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1 Einleitung

In dieser Dissertation wird das Frihwerk! von Kurt Schwitters (1887—1948)? — ei-
nem der bedeutendsten Kinstler des 20. Jahrhunderts? — neu betrachtet. Dabei ste-
hen insbesondere Reflexionen tiber die wissenschaftliche Praxis und tiber kunsthis-
torische Narrative zur Kunst der Moderne sowie einige seit der frithen Schwitters-
Forschung* feststehende Annahmen im Fokus.

! Erlduterungen zum Begriff des ,,Frithwerks® in der vorliegenden Arbeit folgen in der Einleitung.

2 Kurt und Ernst Schwitters Stiftung, Biografie Kurt Schwitters o. J., URL: http:/ /www.schwitters-
stiftung.de/bio-ks.html (25.02.2020), S. 1-4. In der votliegenden Arbeit wird fir biografische Daten
iber Kurt Schwitters die Internetseite der ,,KKurt und Ernst Schwitters Stiftung® verwendet, da diese
von einer zentralen Einrichtung zur Forschung tiber Schwitters (IKurt und Ernst Schwitters Stiftung)
betrieben wird, sodass dort der neueste Forschungsstand wiedergegeben ist. Zudem bietet diese Bio-
grafie die Moglichkeit der freien Zuginglichkeit.

3 Seine Kunst ist bis heute Inspirationsfaktor fiir Gegenwartskiinstler aus verschiedenen Bereichen.
Zwei Beispiele aus der musikalischen Pop-Kultur seien stellvertretend fiir viele weitere kultur- und
kunsthistorische Rezeptionen von Schwitters’ Werk genannt: Erstens der Song ,,A-N-N-A“ der
Band Freundeskreis aus dem Jahr 1996, in dem Schwitters’ Gedicht ,,An Anna Blume® zitiert wird.
(Rother 2019, URL: https:/ /www.deutschlandfunk.de/100-jahte-an-anna-blume-du-tropfes-tier-ich-
liebe-dir.807.de.html?dram:article_id=438930 [10.01.2020]) Zweitens Konstantin Weckers Song
»~Anna Blume®, der auf seinem Album ,,Ganz schén Wecker* 1988 erschienen ist. (Offizielle Home-
page von Konstantin Wecker o. J., URL: https://wecker.de/de/musik/search_type/title/search_
string/ Anna+Blume/item/10-Anna-Blume.html [18.08.2021].)

4 Als , frithe Schwitters-Forschung werden in der vorliegenden Arbeit Ansitze bezeichnet, die vor-
rangig in den 60er, 70er und 80er Jahren des 20. Jahrhunderts geprigt und reproduziert wurden.


http://www.schwitters-stiftung.de/bio-ks.html
http://www.schwitters-stiftung.de/bio-ks.html
https://www.deutschlandfunk.de/100-jahre-an-anna-blume-du-tropfes-tier-ich-liebe-dir.807.de.html?dram:article_id=438930
https://www.deutschlandfunk.de/100-jahre-an-anna-blume-du-tropfes-tier-ich-liebe-dir.807.de.html?dram:article_id=438930
https://wecker.de/de/musik/search_type/title/search_string/Anna+Blume/item/10-Anna-Blume.html
https://wecker.de/de/musik/search_type/title/search_string/Anna+Blume/item/10-Anna-Blume.html

2 1 Einleitung

Bevor das Thema niher vorgestellt wird, sei die Frage angesprochen, ob heute
—angesichts der bereits geleisteten umfangreichen Forschung — noch zur Kunst der
Moderne im 20. Jahrhundert wissenschaftlich gearbeitet werden kann oder soll. Im
Zusammenhang mit der Revision von Forschungsergebnissen kann auf die Wieder-
entdeckung der Kunstlerin Hilma af Klint (1862-1944)> verwiesen werden, durch
die Annahmen zur Avantgarde des 20. Jahrhunderts umgeworfen werden und zu-
gleich eine wissenschaftliche Stagnation auf der Grundlage einer als abgeschlossen
betrachteten Forschung deutlich wird.® Entgegen der verbreiteten Annahme, dass
eine abstrakte Kunst von Kunstlern wie Kandinsky und Malewitch entwickelt wor-
den sei,” beweist die neue Forschung zu Hilma af Klint, dass diese Kiinstlerin bereits
vor den genannten Kiinstlern — im November 1906 — abstrakt malte.® Ein héufig
vorgebrachtes Argument, um diese frith erreichte Abstraktion nicht anerkennen zu
miissen, war die Behauptung, die Kinstlerin habe diese Werke nicht ausgestellt.
Julia Voss legt jedoch dar, dass af Klint ihre abstrakten Werke erstmals bereits 1913
ausstellte. Die falsche Behauptung war von Ake Fant aufgestellt und seitdem repro-
duziert worden.” An diesem Beispiel wird deutlich, dass die kunstgeschichtliche
Forschung auch zu einem bereits vielfach erérterten Thema wie der Avantgarde des
20. Jahrhunderts niemals als abgeschlossen betrachtet werden kann. Dies gilt auch
fiir die Schwitters-Forschung, die zwar mittlerweile viele Beitrdge umfasst, in der es
sich aber dennoch lohnen kann, erschlossen geglaubte Bereiche neu zu betrachten.
Michalski charakterisiert den Stand der Kunstgeschichtsforschung zur Kunst des

Diese bilden bis heute ein Fundament der Schwitters-Forschung, auf dem in den folgenden Jahr-
zehnten aufgebaut wurde. Zu nennen sind vor allem die Beitrige von Schmalenbach (Schmalenbach
1967; Schmalenbach 21984), Lach (Lach 1971; Lach 1973 [Vorwort]; Lach 1973, Bd. 1, [Neuausgabe
2004]; Lach 1974, Bd. 2, [Neuausgabe 2004]; Lach 1975, Bd. 3, [Neuausgabe 2004]; Lach 1977,

Bd. 4, [Neuausgabe 2004]; Lach 1981, Bd. 5, [Neuausgabe 2004]), Elderfield (Elderfield 1987) und
Nindel (Ntndel 1974; Niindel 1974 [2]; Nindel 1974 [3]; Nindel 1981).

5 Voss 2020, S. 9-12.

¢ An dieser Stelle sei aus der Biografie ,,Hilma af Klint. ,.Die Menschheit in Erstaunen versetzen®
von Julia Voss zitiert: ,,Die Werke der bis dahin v6llig unbekannten Schwedin schienen aus dem
Nichts zu kommen, und das Urteil fiel negativ aus. Der amerikanische Kunstkritiker Hilton Kramer
schrieb abschitzig: ,Hilma af Klints Gemailde sind im Grunde bunte Diagramme. Thnen einen Eh-
renplatz neben den Werken von Kandinsky, Mondrian, Malevich und Kupka zu geben ist absurd.
Af Klint ist einfach keine Kiinstlerin in dieser Klasse und — darf man es sagen? — wiirde nie diese in-
flationdre Aufmerksamkeit erhalten, wenn sie keine Frau gewesen wire.? Nach Hilton Kramer sollte
die Kunstgeschichte bleiben, wie sie war, mit den bekannten Minnern an ihrer Spitze. Er war nicht
der Einzige, der so dachte. Um Hilma af Klint wurde es wieder still.“ (Voss 2020, S. 16. Das Zitat
von Hilton Kramer stammt aus: Kramer, Hilton: On ,,The Spiritual in Art in Los Angeles, in: The
New Criterion 5, Nr, 8, S. 3, hier: S. 17f. Aus dem Englischen tGbersetzt von Julia Voss, zitiert nach:
Voss 2020, S. 16.)

7, Viele Jahre bevor Maler wie Wassily Kandinsky oder Kasimir Malewitch die Abstraktion zu ihrer
Erfindung erklirten, begann sie damit, ungegenstindlich zu arbeiten, zuerst im kleinen Format, dann
in enormer GroBe.“ (Voss 2020, S. 15.)

8 Voss 2020, S. 15.

9 Voss 2020, S. 22. Gemeint ist: Fant, Ake (1988): Hilma af Klints hemliga bilder, Ausst.-Kat. Nor-
diskt Konstcentrum, nr. 3, Helsinki: Konstcentrum.
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20. Jahrhunderts folgendermaflen: Es handele sich um eine kaum tiberschaubare
und vielseitige Forschung, ,,deren kontextuelle und wissenschaftshistorische Refle-
xion und Erforschung [nichtsdestoweniger, A. L. v. C.] in den Anfidngen steckt.“10
Diese Beobachtung ist auch ausschlaggebend fiir die vorliegende Untersuchung.

,»Am besten wird es sein, Thnen zu erkliren, wie ich zu Merz kam, dann wird
Thnen Merz klar werden. 1!

Kurt Schwitters betont in diesem Zitat die Bedeutung des Weges zur ,,Merz“-
Kunst, den er als Weg zur Definition von ,,Merz* beschreibt. Zwischen 1918 und
1919 erfand er diese eigene Kunstrichtung mit dem Namen ,,Merz“. Sein Sohn
Ernst Schwitters schreibt, ,,Merz“ sei im Jahr 1918 ,,geboren®.’? Es handelt sich um
eine kunstlerische Position, die zunichst kaum fassbar scheint, denn sie reicht vom
Mikrokosmos in Schwitters” Alltag bis zum Makrokosmos seiner Weltanschauung.
»Merz“ bezeichnet das Gesamtkunstwerk eines Universal-Kunstlers, der als bilden-
der Kiinstler und Literat, als Werbegraphiker und satirischer Zeichner, als Bildhauer
und Architekt, als Theaterentwickler und Performer titig war. Wie kann die Kunst-
form ,,Merz“ in ihrer Gesamtheit begriffen werdenr? Schwitters antwortet, wie zi-
tiert, indem er verdeutlicht, dass der Weg zur ,,Merz“-Kunst ,,Merz klar werden®
ldsst.!3 Bei ihm tberschneiden sich die persénliche und kiinstlerische Entwicklung
seines Images mit der Entwicklung der Kunstbewegung ,,Merz*.

Die grundlegende Primisse in ,,Merz* liegt in der Materialverwendung: ,,Ich
nannte meine neue Gestaltung mit prinzipiell jedem Material MERZ. Das ist die 2te
Silbe von Kommerz.“14 Das umfassende Ziel der ,,Merz“-Kunst sollte das , Merz-
gesamtkunstwerk“!s werden — von Collagen bis Assemblagen, von Prosa bis Klang-
kunst, von Skulptur bis ,,Merzarchitektur” und der ,,Merzbithne®: ,,Das Merzge-
samtkunstwerk aber ist die Merzbiihne, die ich bislang nur theoretisch durcharbei-
ten konnte.“!S Der Nationalsozialismus verhinderte die Umsetzung der ,,Merz-
buhne*. Als ,,entarteter* Kunstler durch die Nationalsozialisten diffamiert, musste
Schwitters am 2. Januar 1937 emigrieren.!” Die erste Zeit im Exil verbrachte er in
Norwegen; spiter lebte er in England. Dort starb er am 8. Januar 1948. Eine Riick-
kehr nach Deutschland konnte es fiir Kurt Schwitters nicht geben.!®

10 Michalski 2015, S. 151.

11 Schwitters, Merzbuch 2, 1926, S. 248.

12 Schwitters 21987, S. 25. In der Biografie der Internetseite der ,,Kurt und Ernst Schwitters Stif-
tung* wird die Erfindung von ,,Merz* im Winter 1918/19 angesiedelt. (Kurt und Ernst Schwitters
Stiftung, Biografie Kurt Schwitters o. J., URL: http:/ /www.schwitters-stiftung.de/bio-ks.html
[25.02.2020], S. 1.)

13 Schwitters, Merzbuch 2, 1926, S. 248.

14 Schwitters, Kurt Schwitters, 1927, S. 252.

15 Mein Ziel ist das Merzgesamtkunstwerk, das alle Kunstarten zusammenfaf3t zur kiinstlerischen
Einheit.“ (Schwitters, Merz (Fuar den ,Ararat’ geschrieben 19. Dezember 1920), 1920, S. 79.)

16 Schwitters, Merz (Fur den ,Ararat® geschrieben 19. Dezember 1920), 1920, S. 79.

17 Nindel 1981, S. 102.

18 Niindel 1981, S. 144f.
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Bereits im Entstehungsjahr von ,,Merz* existierte die Idee zur ,,Merzbiihne®,
die zur Erfillung des ,,Merzgesamtkunstwerks® fiihren sollte: ,,Die Merzbiihne
kennt nur die Verschmelzung aller Faktoren zum Gesamtwerk.“!? Die Eigendyna-
mik, die der Weg zur ,,Merz““-Kunst annahm, entwickelte sich rasch. Vom Gesamt-
kunstwerk in Schwitters’ ,,Merz*“-Konzept war es nur noch ein kleiner Schritt zu
einem gesamten Weltbild: ,,Mein letztes Streben ist die Vereinigung von Kunst und
Nichtkunst zum Merz-Gesamtweltbilde.“20

Da der Weg zur ,,Merz“-Kunst den Gegenstand der vorliegenden Arbeit bildet,
werden sich die Erérterungen auf das Frithwerk von Schwitters bis zu den ersten
Jahren von ,,Merz“ in den frithen 1920er Jahren beschrinken. Alle Aussagen, die
getroffen werden, gelten demnach lediglich fiir das Frihwerk. Der Begriff des
,»Frihwerks® wird hier verwendet, um die zeitliche Dimension der angesprochenen
Werke zu verdeutlichen. So sind mit dem Begriff ,,Frihwerk® diejenigen Werke
gemeint, die seit Schwitters’ frihester kiinstlerischer Tdtigkeit — die fritheste hier
besprochene Arbeit entstand im Jahr 1904 (siche Kapitel 5.1.1, Abb. 37) — bis in die
1920er Jahre hinein entstanden. In der vorliegenden Arbeit wird die Annahme einer
linearen Entwicklung von Schwitters’ Frithwerk grundlegend hinterfragt, sodass an
dieser Stelle auch auf die Bedeutung der Begriffe ,,Frithwerk™ und ,,Spatwerk® hin-
zuweisen ist. In ihnen kann eine Assoziation mit linearen kunsthistorischen Ent-
wicklungsnarrativen implizit vermittelt werden, die in der vorliegenden Studie ver-
hindert werden soll. Es ist deshalb zu betonen, dass der Begriff des ,,Frihwerks®
sich hier lediglich auf zeitliche Phasen und keineswegs auf Entwicklungsstadien
kunsthistorischer Art bezieht.

1.1 Forschungsstand und Forschungsliicken

Zunichst sollen der Forschungsstand sowie die Quellenlage zum Frithwerk von
Schwitters dargelegt werden. Eine intensive Auseinandersetzung mit den Quellen
ist nicht nur notwendig, sondern auch bereichernd — die Quellen zu Schwitters, vor
allem seine eigenen Schriften, bilden bis heute den direktesten Zugang zu seinem
Werk. Manifeste und kunsttheoretische Texte, Prosa und Lyrik, Erzihlungen und
Dichtungen sowie Briefe bieten Einblicke in das Kunstverstindnis von Schwitters
sowie seine personlichen Empfindungen. Schwitters hinterliel3 einen kaum tber-
schaubaren Quellen-Fundus. Es ergeben sich bei ihrer Auswertung folgende Prob-
leme: die Quantitit und die Positionierung des Geschriebenen zwischen Ironie und
Wahrheit — diese liegen bei Schwitters nahe beieinander. Ist die Ironie in einigen
Schriften deutlich erkennbar, so muss in anderen kritisch gepriift werden, was ge-
meint ist. Ein weiteres Problem stellt der taktisch-programmatische Charakter der
Quellen dar. Manifeste und Abhandlungen von Schwitters entstanden wihrend der

19 Schwitters, 1 Die Metzbtihne, 1919, S. 42.
20 Schwitters, Herkunft, Werden und Entfaltung, 1920/21, S. 84.
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Entwicklung seiner Kunst. Nach und nach traten Erginzungen und Weiterentwick-
lungen hinzu.

Trotz der umfangreichen Forschungsliteratur bilden Beitrige aus den 1960er,
1970er und 1980er Jahren?!' sowie die von Schwitters und seinen Zeitgenossen ver-
fassten Quellen nach wie vor die Grundlagen der Schwitters-Forschung. Einschli-
gige Publikationen, die auch fiir diese Dissertation kritisch herangezogen werden,
sind die folgenden: Christof Spengemann, Freund und Kollege von Kurt Schwit-
ters, veroffentlichte zu dessen Lebzeiten (1887-1948)22 zwei ausfiihrliche Bespre-
chungen zu dessen Werk.2> Ab den 1950er Jahren begann in etwa die posthume
Schwitters-Forschung.?* Dietmar Elger beschreibt einen 1953 erschienen Aufsatz
als ,,Versuch der ,Wiedergutmachung® an dem als entartet verfehmten [sicl] Kinst-
ler?5. 1967 folgte eine Monographie von Werner Schmalenbach.?¢

Mit der ersten Ausgabe von Schwitters” literarischem Werk in fiinf Binden
durch Friedhelm Lach wurde eine Grundlage fir die weitere Auseinandersetzung
mit dem Kiinstler geschaffen.?” Schwitters’ Texte wurden 2014 in den Sammelklad-
den neu verdffentlicht.?® In einem Digitalisierungsprojekt wurde die ,,Merz“-Zeit-
schrift von Kurt Schwitters im Jahr 2019 publiziert und online zuginglich.?’ Zur
Grundlage der Forschungsliteratur zihlen aulerdem zwei Publikationen von Ernst
Niindel: die 1974 erschienene erste Briefsammlung?® und die 1981 erschienene Bi-
ografie 3!

Die Publikationen tber Schwitters sind dhnlich vielféltig wie die Quellen; sie
sind in ihrer Quantitit kaum mehr iberschaubar und werden stindig vermehrt. Der
Schwitters-Forschung der 60er, der 70er und der 80er Jahre bietet bis heute ent-
scheidende Grundlagen. Ihr ist es zu verdanken, dass der Zugang zu Schwitters und

21 Zu nennen sind vor allem die Beitrige von Schmalenbach (Schmalenbach 1967; Schmalenbach
21984), Lach (Lach 1971; Lach 1973 [Vorwort]; Lach 1973, Bd. 1, [Neuausgabe 2004]; Lach 1974,
Bd. 2, [Neuausgabe 2004]; Lach 1975, Bd. 3, [Neuausgabe 2004]; Lach 1977, Bd. 4, [Neuausgabe
2004]; Lach 1981, Bd. 5, [Neuausgabe 2004]), Elderfield (Elderfield 1987) und Niindel (Niindel
1974; Niindel 1974 [2]; Niindel 1974 [3]; Nindel 1981).

22 Kurt und Ernst Schwitters Stiftung, Biografie Kurt Schwitters o. J., URL: http://www.schwitters-
stiftung.de/bio-ks.html (25.02.2020), S. 1-4.

23 Spengemann 1919 und Spengemann 1920.

24 Dazu sei Elger zitiert: ,,Kurt Schwitters’ eigentliche Wiederentdeckung ging 1956 von Hannover
aus; eingeleitet wurde sie mit einer von Werner Schmalenbach fiir die Kestner-Gesellschaft organi-
sierten retrospektiven Prisentation. Trotz der bereits vereinzelt publizierten Artikel [...], auch auf
der ersten Documenta 1955 in Kassel war Schwitters mit Collagen vertreten, brachte erst diese Aus-
stellung |[...] die grof3e und nun einstimmig positive Resonanz.” (Elger 21987, S. 51.)

25 Elger 21987, S. 51. Elger verweist auf: Heinz Vahlbruch, Kurt Schwitters. Maler und Dichter, in:
Das Kunstwerk, VII, Nr. %, Baden-Baden 1953, S. 27-30.

26 Schmalenbach 1967. Vgl. auch: Schmalenbach 21984.

27 Lach 1973, Bd. 1, (Neuausgabe 2004); Lach 1974, Bd. 2, (Neuausgabe 2004); Lach 1975, Bd. 3,
(Neuausgabe 2004); Lach 1977, Bd. 4, (Neuausgabe 2004); Lach 1981, Bd. 5, (Neuausgabe 2004).
28 Kocher, Schulz, Kurt und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.) 2014.

2 Kocher, Schulz, Kurt und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.) 2019.

30 Briefe 1974.

31 Nundel 1981.
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seinem Werk fiir eine breitere Offentlichkeit besteht. Vorrangig wurden folgende
Themenfelder behandelt: das Material, das Collage-Prinzip, das Zufalls-Prinzip so-
wie Schwitters’ Biografie. Speziellere Themen wurden in der spiteren Schwitters-
Forschung zusitzlich erortert.3?

Lambert Wiesing weist 1991 auf die Bedeutung der Entwicklung fir ,,Merz*
hin:

»Die Annahme einer Entwicklung des Merzbegriffs ist keine Hypothese,
sondern eine explizite Aussage Schwitters’: Fiir thn entstand Merz ,wihrend
der Arbeit eines Jahrzehnts’ [...]. Es scheint also einen Versuch wert zu
sein, die Entwicklung des Merz- und Stilbegriffs hin zu einem endgiltigen
Verstindnis nachzuverfolgen.“3

Ab Ende der 80er bis in die 90er Jahre des 20. Jahrhunderts hinein wurde dieser
Ansatz — also die Annahme einer Entwicklungsrelevanz bei Schwitters’ Weg zur
»Merz“-Kunst — von einigen wenigen Forschern verfolgt. John Elderfield orientiert
sich in seiner Beschreibung der Schwittersschen Entwicklung an einem vielzitierten
Aufsatz fir die Zeitschrift ,,Der Ararat® aus dem Jahr 1920%, der auch in der vor-
liegenden Arbeit fiir die Bedeutung von ,,Merz* aufschlussreich ist. Elderfields Ein-
teilung von Phasen im Frithwerk, die er in Orientierung an Schwitters” Ausfithrung
vornimmt, kann wie folgt zusammengefasst werden: ,,Akademische Malerei (1909—
14), Impressionismus (1914-17), Expressionismus (1917), Abstraktion (1917-18)
und schlieBllich Merz selbst (1918-19)“.3¢ Dabei fillt die Orientierung an Stilbegrif-
fen auf, die kritisch betrachtet werden mussen. Schwitters teilt die Phasen seiner
Entwicklung weniger eindeutig mit Hilfe solcher Stilbegritfe ein als Elderfield. Wih-
rend Schwitters die zweite Phase seiner Entwicklung ebenfalls als Impressionismus
bezeichnet,” taucht das Wort ,,Expressionismus® in seiner Beschreibung der Ent-
wicklung nicht auf. Den Ubergang vom Naturalismus zur Abstraktion, den Elder-
field als ,,expressionistische® Phase beschreibt, bezeichnet Schwitters als ,,Heraus-
arbeiten eines Ausdrucks 38,

32 Beispielhaft kann die Dissertation von Aurelio Fichter genannt werden. Fichter beschiftigt sich
vorrangig mit der Verkntipfung von Sprache und Bild bei Schwitters. In einem Kapitel versucht der
Autor, die Verbindung zwischen Walter Benjamin, Ernst Cassirer und Kurt Schwitters herauszustel-
len. (Vgl. Fichter 2014.)

3 Wiesing zitiert: Schwitters, Merzbuch 1. Die Kunst der Gegenwart ist die Zukunft der Kunst,
1926, S. 248.

34 Wiesing 1991, S. 28 f.

3 Elderfield 1987, S. 14, Schwitters, Merz (Fir den ,Ararat® geschrieben 19. Dezember 1920), 1920,
S. 75-717.

36 Elderfield 1987, S. 14.

37 Schwitters, Merz (Fiir den ,Ararat® geschrieben 19. Dezember 1920), 1920, S. 76.

38 Schwitters, Merz (Fiir den ,Ararat® geschrieben 19. Dezember 1920), 1920, S. 76.
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Nach den Ausfiihrungen von Elderfield aus dem Jahr 1987 wurde der Weg zur
»Merz“-Kunst? — in Relation zur Quantitit der Schwitters-Forschung — kaum noch
detailliert untersucht. Somit bietet Elderfield nach wie vor die Grundlage fiir diesen
Bereich. Auffallend ist dabei die Annahme einer linearen Entwicklung von der Ge-
genstandlichkeit zur Abstraktion und schlieBlich zu ,,Merz*. Einige Jahrzehnte nach
Elderfields Beitrag wurden Entwicklungen in Schwitters’ Frithwerk in einem
schmalen Ausstellungskatalog aus den Jahren 2011 und 2012 ubersichtlich und
knapp zusammengefasst.#* Wie Schwitters den Zugang zur Collage — dem essenzi-
ellen Medium der ,,Merz*“-Kunst — fand, beschreibt Bertram Ritter in seiner Disser-
tation mit dem Titel ,,Kurt Schwitters 1918: Ubergang zur Collage. Eine kunstsozi-
ologische Fallstudie zum Zusammenhang von Werkgestalt und Biographie auf der
Basis immanenter Bildanalysen®.#!

Friedhelm Lach beschreibt die Entwicklung in Schwitters’ (Buvre vor allem fiir
die Zeit nach der Erfindung von ,,Merz* in Finf-Jahres-Etappen: Unter den Ein-
driicken der Novembertrevolution in Hannover im Jahr 1918 | forderte Schwitters
die Konstruktion der Kunst.“4? , Funf Jahre spiter,¥ dieses Mal angeregt durch die
» Wirtschaftskrise®,* | propagierte er eine reine, abstrakte Kunst, wieder finf Jahre
spiter, zur Zeit der wachsenden Politisierung, plidierte Schwitters fiir Phantasie
und kiinstlerisches Spiel, zur Zeit der politischen Diktatur und der Kriegsschrecken
dichtete er mirchenhafte Idyllen und konkrete Lyrik.“ 45 Als Fazit der Schwitterss-
chen Entwicklung formuliert Lach: ,,Je destruktiver die Zeit wurde, desto stirker
forderte er die Konstruktion, je politischer sie sich gebirdete, desto stirker forderte
er die reine Kunst. In diesem Sinne gehorte er zu den Revolutiondren. 46

Elderfields Entwicklungsmodell scheint dem Kanon der Schwitters-Forschung
zu entsprechen: zum einen vermutlich deshalb, weil Elderfield sich, wie oben et-
wihnt, auf eine Schrift von Schwitters bezieht.#” Zum anderen folgt die Entwick-
lung nach Elderfield dem vorherrschenden kunsthistorischen Natrativ der Moderne
von einer linearen gestalterischen Entwicklung vom Naturalismus zur Abstraktion,
die in der Vorstellung von der ,,reinen” Kunst zur Erfillung gelangt. In der vorlie-
genden Studie wird dieses lineare Entwicklungsmodell, das wesentlich auf der Kon-
struktion der Stilbegriffe beruht, hinterfragt.

Im Folgenden soll versucht werden, fiir zwei Bereiche der Schwitters-Forschung
— die Definition von ,,Merz* und die Griinde fir die Entstehung von ,,Merz“ —

3 Elderfield beschreibt das Frithwerk im Hinblick auf die ,,Erfindung von Merz*. (Vgl. Elderfield
1987, S. 32-127.)

40 Ausst.-Kat. Hannover/Bern 2011/2012.

41 Ritter 2010 (Revision 2018).

42 Tach 1971, S. 12.

43 TLach 1971, S. 12.

44 Tach 1971, S. 12.

45 TLach 1971, S. 12.

46 Lach 1971, S. 12.

47 Vgl. Elderfield 1987, S. 14; Vgl. Schwitters, Merz (Fiir den ,Ararat’ geschrieben 19. Dezember
1920), 1920, S. 75-77.
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einige Grundannahmen der Forschung zusammenzufassen, tiber die ein gewisser
Konsens besteht. Lach bemerkt in der Anfangsphase der Schwitters-Forschung die
Schwierigkeit einer klaren Definition von ,,Merz*“.4 Er erklirt:

,»Wenn Schwitters sein ganzes Lebenswerk unter dem Stichwort Merz fassen
mochte, so ist thm die Forschung darin nicht gefolgt. Schmalenbach begrenzt
mit Recht die ,klassische Merzkunst’ auf die Jahte von 1919 bis 1922 und
vergleicht die spiteren Arbeiten mit anderen Stilen, etwa mit dem Konstruk-
tivismus und der Neuen Sachlichkeit. Schwitters selbst hatte bis 1922 die
Ausarbeitung des Merzgedankens zu einer ganzen Merzwelt abgeschlossen.
[...] die i-Kunst und die Stil-Kunst — zweifellos Schwitters’ Varianten zur
Neuen Sachlichkeit —, und erst spéter dul3erte er sich wieder reflektierend und
resimierend tiber die Merzkunst.“4?

Hierin deutet sich die Schwierigkeit einer Beschreibung der gesamten ,,Merz*-
Kunst an, da sich in einigen Phasen unterschiedliche Entwicklungen manifestieren.
Dennoch werden in der Forschungsliteratur Aspekte deutlich, die sich in der
Schwitters-Forschung im Wesentlichen durchsetzen konnten und die angenomme-
nen Grundlagen zum ,,Merz“-Begriff beschreiben: die ,,Offenheit®, die Identifika-
tion mit ,,Merz*, der Zufall und das Collage-Prinzip.

Zur ,,Offenheit™ ,,Merz“-Begriffes: Diese wird als konstituierend empfunden.
Durch den offenen Kunstbegriff habe Schwitters sich und andere von kiinstleri-
schen sowie gesellschaftlichen Konventionen befreien wollen.>

Zur Identifikation: ,,Merz* wird zum Synonym fiir Kurt Schwitters. Der Kiinst-
ler identifiziert sich mit ,,Merz* — er wird selbst zu ,,Merz*.5!

Zum Zufall: Das ,,Spiel mit dem Zufall**? stellt einen sich wiederholenden Be-
reich der Schwitters-Forschung dar, tiber den Uneinigkeit besteht. Ein Zufalls-Prin-
zip in ,,Merz* wird teilweise anerkannt, teilweise aber auch als Schein betrachtet.
Zugleich ist der Aspekt einer bewussten Gestaltung der Werke erkennbar.5

4, Aus der Entstehungsgeschichte des Begriffes Merz und seiner Verwendungsgeschichte sind zwar
Besonderheiten der Merzkunst zu erkennen, nicht aber eine klare Definition zu finden. (Lach 1971,
S. 22).

4 Lach 1971, S. 24.

50 Lach 1971, S. 25. Vgl. auch: Biichner 21987, S. 14.

51 Lach 1971, S. 21. Vgl. auch: Buchner 21987, S. 10.

52 Kapiteluberschrift, in: Ausst.-Kat. Bern/Basel 2004, S. 168-207.

53 Janecke 2004, S. 168. Janecke zeigt auf, wie die Diskussionen um den Zufall bei Schwitters entstan-
den, dass sie durch den Konflikt zwischen ,,Dada“ und ,,Merz‘‘ beeinflusst waren und inwiefern sich
Unterschiede zum Zufalls-Begriff der Dadaisten nachweisen lassen.
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Zum Collage-Prinzip: Das Prinzip des Zerteilens und Zusammenfiigens, das in der
vorliegenden Arbeit zugunsten des Leseflusses haufig ,,Collage*-Prinzip>* genannt
wird, wird in der Forschungsliteratur als Merkmal der ,,Merz*“-Kunst beschrieben.>

Daneben bestehen drei Hauptargumente, die in der Forschungsliteratur als
Griinde fir die Entstehung von ,,Merz* gelten: ,,Merz* als ,,Heilmittel“>¢, als Be-
freiung oder als Reaktion auf die Ablehnung aus dem Berliner Dadaismus.

Zum ,,Heilmittel“: Lach schreibt, dass Schwitters ,,die Kunst als ,Heilmittel‘ ge-
gen die Erkrankungen der Zeit* konzipiert habe.>” Da ,,Merz* fiir Schwitters zur
bestimmenden Kunstform wird, wire ,,Merz* nach dieser Auffassung ebenfalls als
»heilend® zu deuten.® In der Betrachtung der Quelle, auf die sich Lach bezieht,
zeigt sich, dass die Vorstellung von der Schwittersschen Kunst als ,,Heilmittel* eine
Interpretation des Autors ist. Schwitters selbst verwendet nicht den Begriff der
»Heilung® — vielmehr kann das Zitat in die Richtung einer Vorstellung von der
Kunst als ,,Erl6sung® gedeutet werden.>

Zur Befreiung: Die Befreiung durch ,,Merz“ wird in der Forschungsliteratur be-
tont: ,,Die Menschen durch die Kunst befreien, das hatte Schwitters schon als
Motto iiber sein Frithwerk gesetzt. Ab 1918 wird diese Befreiung als antiautoritire
Geste in Gedichte und in Bildern vorgefithrt.“®0 In dem vielzitierten Artikel fiir den
Ararat deutet Schwitters dies an: ,,Merz will Befreiung von jeder Fessel, um kiinst-

54 Nantke nennt die Begriffe ,,Montage* und ,,Collage® gleichermal3en, da beide in der Literatur- und
Kunstwissenschaft nicht eindeutig definiert seien (Nantke 2017, S. 53, Fufinote 3). Vgl. auch: Biich-
ner 21987, S. 12. Biichner verkniipft zusitzlich das ,,Prinzip des Wertens* mit dem Collage-Prinzip.
(Buchner 21987, S. 13.)

5 Es folgen einige Zitate, die den Forschungsstand zum Collage-Prinzip bei Schwitters untermauern:
,,Das Collageverfahren tritt bei Schwitters in dialektischer Umkehrung an die Stelle, die die Malerei
vor der Collage selbst einnahm. Sie selbst wird zum tragenden, nun unangefochtenen Prinzip.*
(Spies 1988, S. 11); ,,Schwitters’ kiinstlerischer Durchbruch im Jahre 1919 betraf nicht nur die
Schépfung von Assemblagen und Collagen, [...] sondern auch Arbeiten in anderen kinstlerischen
Bereichen, die sich alle des Prinzips detr Assemblage bedienten.” (Elderfield 1987, S. 33). Nantke be-
nennt ,,das Prinzip ,Montage® [...], da jenes die grundlegende materielle Verfasstheit beschreibt, wel-
che Schwitters’ Werke strukturiert; ohne jenes Prinzip bestiinde gar kein Werk.” (Nantke 2017,
S.52)

56 Lach 1971, S. 12.

57 Lach 1971, S. 12.

8 Die Merzkunst suchte offensichtlich diese Umwertung und den Aufbau aus den Trimmern im
kiinstlerischen Bereich.” (Llach 1971, S. 23.)

% Lach zieht die Annahme von ,,Merz* als ,,Heilung® aus einem Text von Schwitters, in dem
Schwitters, laut Lach, darlegte, ,,dal} die Kunst zum Heilmittel der Zeitkrankheiten werden miisse*.
(Lach 1973 [Vorwort], S. 21.) Lach bezicht sich auf den Text ,,Meine Merz und meine Monstre Merz
Muster Messe im Sturm®, der 1916 in der ,,Sturm“-Zeitschrift erschien. (Lach 1973 [Vorwort], S. 27,
FuBnote 40.) Die Zeilen, in denen Lach Schwitters’ Verstindnis von Kunst als ,,Heilmittel” las, lau-
ten: ,,Jede Zeit muss sich selbst erlésen, weil sie an sich allein leidet. Aber nichts kann den Ge-
schiftsgeist, den Geist der praktischen Konstruktion mehr erlésen, als das nutzloseste aller Dinge
auf der Welt: ,,Die Kunst“.“ (Schwitters, Meine Merz und meine Monstre Merz Muster Messe im
Sturm, 1926, S. 107.)

60 Lach 1971, S. 20.
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lerisch formen zu kénnen.“¢! Als Grundlage fiir diese Annahme dient die Nihe zum
Dadaismus, der als Befreiungsschlag von ,,Zwingen in der Kunst der Moderne
aufgefasst wird.®?

Zur Reaktion auf Berliner Dadaisten: In der Forschungsliteratur existiert die
Annahme, Schwitters habe ,,Merz* benétigt, um mit den Anfeindungen der Dada-
isten Huelsenbeck und Grosz (sieche Kapitel 4.1) umzugehen. Ein Zitat von Beat
Wyss lautet: ,,Er nannte sich einen Merz-Kiinstler, weil es thm nicht gestattet war,
das Dada-Label zu nutzen.*63

Aus den Erklirungsmodellen ,,Heilung® und ,,Befreiung* ergibt sich eine For-
schungsliicke, da diese als Griinde fir die Entstehung von ,,Merz“ noch nicht aus-
reichend hinterfragt wurden. Die Vorstellung von der ,,Heilung* bezieht sich auf
den historischen Kontext, genauer den Ersten Weltkrieg und dessen Ausgang, an
den die Erfindung von ,,Merz* zu datieren ist. An dieser Stelle ist zu hinterfragen,
inwiefern die Auffassung von ,,Merz* als psychologisches ,,,Heilmittel’ gegen die
Erkrankungen der Zeit“é* ein Erklirungsmodell zur Kunst der Moderne reprodu-
ziert, nach dem Kiunstlergenies und ihre Werke durch eine Pathologisierung intet-
pretiert wurden (siche Kapitel 4.5.5). Die Vorstellung von ,,Merz* als Befreiungs-
konzept erscheint zunichst nachvollzichbar — Schwitters formulierte den Akt der
Befreiung selbst; seine Kunst sowie sein Handeln kénnen als Wille zur Befreiung
gedeutet werden. Bei genauerer Betrachtung zeigt sich eine Problematik des Begrif-
fes ,,Befreiung® in Bezug auf seine Definition, die an anderer Stelle diskutiert wird
(siche Kapitel 4.5.4). Auch die Bertihrungspunkte von ,,Dada“ und ,,Merz* werden
in der vorliegenden Arbeit erértert. Es handelt sich um eine vielschichtige Bezie-
hung, die es neu zu untersuchen gilt (siche Kapitel 4).

Die drei genannten Aspekte, insbesondere letzterer, lassen vermuten, dass
»Merz“ als ,,eine Art ,Notlosung® fiir Schwitters %5 zu begreifen sein kénnte. Schwit-
ters” Verhiltnis zu ,,Dada® stltzt diese Vorstellung: Richard Huelsenbeck, der fiih-
rende Organisator der ,,Dada“-Bewegung in Berlin, akzeptierte Schwitters weder
kiinstlerisch noch personlich. Mit anderen Dadaisten pflegte Schwitters dennoch
intensive Freundschafts- und Arbeitsbezichungen (siche Kapitel 4.2, 4.3). So spricht
einiges dafir, dass die zitierte These von Wyss® zu einseitig ist. Schwitters baute ein

01 Schwitters, Merz (Fir den ,Ararat geschrieben 19. Dezember 1920), 1920, S. 77.

02 Kunstsoziologisch gelten die Entdeckungen des Dada als Befreiung von Zwingen aus der biir-
gerlichen Kultur, als konzeptionelle Demokratisierung.“ (Schleper 2014, S. 20.) Der angenommenen
Grundmotivation der ,,Befreiung® folgend, deutet Lach den Weg zur ,,Merz““-Kunst wie folgt: ,,Au-
toritdten waren fur Schwitters bald auch seine Vorbilder Sttamm und Walden. Deshalb muf3te er
diese parodieren, um sich von thnen und der Schar der Epigonen zu 16sen. Uber die Parodie fand
Schwitters Ende 1918 zu einer eigenen Form: der Merzkunst.“ (Lach 1971, S. 20.)

03 Wyss 2004, S. 77. Insgesamt bezog sich die Schwitters-Forschung im Wesentlichen auf Schwitters’
ambivalente Bezichungen zum Dadaismus: vgl. Delabar, Kocher, Schulz, Nibel 2011, o. S.

64 Lach 1971, S. 12.

65 Dieser Ausdruck stammt aus der unveroffentlichten Masterarbeit der Verfasserin, auf der die vor-
liegende Dissertation thematisch aufbaut: Von Campe 2018, S. 8.

6 Wyss 2004, S. 77.
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internationales Netzwerk zu vielen Kunst- und Kulturschaffenden auf. , Merz*
wurde fiir Schwitters zur Obsession und zum Lebensweg, der ihn auch im Exil be-
gleitete. Gwendolen Webster erklirt: ,,His devotion to Merz was so great that it
absorbed him completely.“6” Der Forschungsstand zum Verhiltnis zwischen
»Merz“ und ,,Dada“ soll anhand verschiedener Beitrdge und Positionen dargelegt
werden. Der Klirung dieses Verhiltnisses ist ein grof3er Teil der Schwitters- und
Dada-Forschung gewidmet.

Ernst Niindel beschreibt die Position, die Schwitters im Spannungsverhiltnis
zwischen ,,Merz* und ,,Dada“ in der Forschung meist zugewiesen wurde, treffend:
So sei ,,Merz“ ,,hiufig als die hannéversche Spielart, als Ein-Mann-Filiale von Dada
interpretiert worden.“%8 Die Differenziertheit, mit der Nindel die Bezichung zwi-
schen ,,Merz“ und ,,Dada“ erortert, stellt fir den Forschungsstand der frithen
Schwitters-Forschung eine Ausnahme dar. Nindel erklirt, dass Schwitters zwar
dem Dadaismus in Aktivititen nahestand (beispielsweise in den ,,,Dada-Feldztgen®
— nach Prag 1921 und durch Holland 1922/23®), sich aber dennoch vom Dadais-
mus distanzierte.” Bereits zu diesem Zeitpunkt verdeutlicht Nindel damit eine Ge-
genposition zu dem spiteren Standpunkt der Schwitters-Forschung, in dem die Au-
Benseiterposition von Schwitters angenommen und betont wird. Dabei handelt es
sich um die oben zitierte Behauptung: ,,Er nannte sich einen Merz-Kiinstler, weil
es thm nicht gestattet war, das Dada-Label zu nutzen.“’! Dietmar Elger argumen-
tiert in einer dhnlichen Richtung: ,,Auf die bereits 1919 durch den Einspruch von
Richard Huelsenbeck erfolgte Ablehnung reagierte Schwitters damals kimpferisch
und mit der umgehenden Griindung von Merz.“72 Den fundamentalen Unterschied
zwischen ,,Merz* und ,,Dada“ sieht Nindel in der Umwertung.”> Auch Klein-
schmidt stellt ,,Merz* zwar als eigene Kunstform dar, kann aber nicht darauf ver-
zichten, ,,Merz“ als ,,Bindeglied zwischen Expressionismus und Dadaismus® zu be-
greifen.’*

Unter der Kapiteliiberschrift ,,Merz ist nicht Dada® wurden drei Aufsitze im
Ausstellungskatalog ,,Iurt Schwitters. Merz — ein Gesamtweltbild® verdffentlicht,
in denen das Verhiltnis zwischen ,,Merz* und ,,Dada* untersucht wird.” Die Ubet-
schrift rekurriert auf ein Zitat von Schwitters, der diesen Satz (,,Merz ist nicht dada

67 Webster 1997, S. 35.

8 Nindel 1981, S. 33.

© Nundel 1981, S. 33.

70 .Dennoch hatte Schwitters recht, wenn er die Prinzipien seines eigenen Kunstwollens von denen
der Dadaisten abhob, und es war auch nicht nur eine Reaktion auf die Ablehnung durch die Berliner
Dadaisten Huelsenbeck und Grosz [...].“ (Nundel 1981, S. 34.)

1 Wyss 2004, S. 77.

72 Elger 1994, S. 59.

73, ,Merz antwortete auf die Unbegteiflichkeit der gesellschaftlichen Entwicklung nicht mit Protest,
sondern damit, daf3 er sie umwertete. [...| Dada war Antikunst, Merz hingegen Kunst. (Nindel
1981, S. 36.)

74 Kleinschmidt 2012, S. 119.

75 Burmeister 2004; Staeck 2004; Hirschhorn 2004.
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[sic!]!*) auf die Riickseite seiner Arbeit ,,Merzbild 21 b, das Haar-Nadelbild“ schrieb.
Nicht nur das Austufezeichen, sondern auch die Tatsache, dass Schwitters den Satz
»doppelt unterstrichen® in ,,radierfestem Kopierstift™ hinterlie3, deutet auf die Ent-
schiedenheit dieser Uberzeugung des Kiinstlers hin.’ Thomas Hirschhorn verfasste
einen der drei Beitridge. Es handelt sich dabei um eine Art Erkldrung dariiber, wel-
che Bedeutung ,,Dada“ fiir den Autor als Kiinstler hatte. Ein Unterschied zwischen
»Merz“ und ,,Dada‘ wird dabei nicht deutlich. Stattdessen schreibt Hirschhorn:
»ich schitze die arbeit von marcel duchamp, john heartfield und kurt schwitters, ich
habe stets die fotos vom merzbau in hannover im kopf [...].“7

Burmeister beschreibt in seinem Aufsatz in dieser Veréffentlichung die Ausei-
nandersetzung zwischen ,,Dada‘“ und der ,,Sturm“-Galerie, die als ausschlaggeben-
der Konflikt zwischen Schwitters und dem Berliner Dadaismus zu verstehen sei.”
Die Ursache sei die Uneinigkeit tiber die politische Haltung der Kunst-Akteure ge-
wesen. So wollten die Berliner Dadaisten die bestehende Gesellschaft und Politik
mittels der Kunst dekonstruieren, wihrend die Expressionisten der ,,Sturm*“-Gale-
rie eine ,,Kunst um ihrer selbst willen” und dem ,,Verinnerlichungsstreben® folg-
ten.”” Burmeister bemerkt in seiner Gegeniiberstellung der Berliner Dadaisten und
des ,,Sturm“-Kreises: ,,So abgesteckt, wie die Fronten erschienen, waren sie letztlich
nicht.“80 Obwohl Richard Huelsenbeck Kurt Schwitters offiziell vom Betliner Da-
daismus ausschloss, schrieb er ihm in einem Brief: ,,,Sie wissen, dass ich Thnen
durchaus freundlich gegeniiber stehe. Ich finde auch, dass der gewisse Gegensatz,
den Sie und ich zwischen unseren Tendenzen feststellen konnten, uns nicht hindern
dirfte, gemeinsam gegen den gemeinsamen Feind, Bourgeoisie und Banausentum
vorzugehen.“8! Die Unterschiede in der Politisierung in ,,Merz* und ,,Dada“ be-
schreibt Burmeister als ,,erbarmungslos aufklirerischen Moment Dadas® gegeniiber
dem ,,barmherzige[n] Temperament von Merz“.82 Er kommt zu dem Schluss, ,,dass
Dada um des Produktiven willen zerstorte, Merz hingegen mit Zerstértem produ-
zierte, wobei beide Kunstformen den ,,Neuanfang* zum Ziel hitten.53

Der zweite Text, der im Ausstellungskatalog ,,Kurt Schwitters. Merz — ein Ge-
samtweltbild* unter dem Kapitel ,,Merz ist nicht Dada® zu lesen ist, ist ein Interview
mit Klaus Staeck.8* Darin erklirt Staeck seine Haltung zu ,,politischer* Kunst und
welche Kunstformen er als ,,politisch ansicht. Auf diese Weise deutet der Text auf
den grundlegenden Konlflikt zwischen ,,Merz* und ,,Dada® hin, der in der Auffas-

76 Burmeister 2004, S. 140.

77 Hirschhorn 2004, S. 152.

78 Burmeister 2004, S. 142f.

7 Burmeister 2004, S. 143.

80 Burmeister 2004, S. 143.

81 Brief von Richard Huelsenbeck an Kurt Schwitters, 12.1.1920; Brief, 1 Blatt, handgeschrieben, in
der Klasse Bleichsucht und Blutarmut, Sprengel Museum Hannover 2000: Nr. 730, (Burmeister
dankt Dr. Isabel Schulz fir den Hinweis.), zitiert nach: Burmeister 2004, S. 144.

82 Burmeister 2004, S. 146.

83 Burmeister 2004, S. 147.

84 Die Fragen stellte Heinz Stahlhut.* (Staeck 2004, S. 150.)
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sung des ,,Politischen® gesehen wurde. Fiir Staeck ist der Begriff ,,politische Kunst*
,»eine Tautologie®, da Kunst stets in Zusammenhang mit ihrer Umwelt entstehe.85
,»90 kann es durchaus auch eine politische Entscheidung sein, sich dsthetischen Fra-
gen abstrakt zu nihern, wenn von Staats wegen nur realistische Kunst einer vorge-
schriebenen Richtung erwartet und besonders geférdert wird.“% Zudem deutet er
die Collage als Mittel, das sich ,,besonders zur Vermittlung politisch-gesellschaftli-
cher Inhalte eignet“.8” Auf die Frage, ob Schwitters seiner Meinung nach als ,,poli-
tischer” Kunstler gesehen werden kénne, antwortet Staeck erneut, dass es ,.keine
definitiv unpolitische Kunst® gebe, dass aber Schwitters von anderen Kiinstlern un-
terschieden werden misse.®® Dennoch seien Schwitters’ Arbeiten Ausléser von
»Assoziationen |[...], die sich mehr im politischen Raum bewegen als im rein dsthe-
tischen.*® Obwohl Staeck seine eigene Auffassung betont, dass Kunst stets ,,poli-
tisch® sei, fallt in seiner Antwort die Schwierigkeit fiir ihn auf, Schwitters als ,,poli-
tischen® Kiinstler einzuordnen.

Ritters Formulierung, dass Schwitters nicht ,,den entsprechenden Kunstrichtun-
gen seiner Zeit (Kubismus, Dadaismus, Surrealismus) zuzuordnen® sei, stellt in
dieser Deutlichkeit eine in der weiteren Forschung seltene Meinung dar. Es seien
weitere Ausnahmen genannt, in denen die eigene Position von Schwitters innerhalb
der Kunst des 20. Jahrhunderts insbesondere in Abgrenzung zum Dadaismus ver-
gleichsweise deutlich formuliert wird. Christoph Kleinschmidt bemerkt die Schwie-
rigkeit der Kategorisierung von Schwitters” Werk: ,,Dass ein Epochenschema zur
Charakterisierung eines Kiinstlers oft nicht ausreicht, zeigt sich besonders eindriick-
lich an Kurt Schwitters.“! In einem Ausstellungskatalog aus dem Jahr 1978, in dem
»Hannover im 20. Jahrhundert™ behandelt wird, schreibt Franz Rudolf Zankl tiber
Schwitters: ,,Eigentlich ist er aber keiner Gruppe oder Richtung der Kiinste fest

85 Staeck 2004, S. 150.

86 Staeck 2004, S. 150.

87 Staeck 2004, S. 150.

88 Staeck 2004, S. 150.

89 Staeck 2004, S. 150.

% Ritter 2010 (Revision 2018), S. 2. Ritter fihrt diese These nicht weiter aus. Die These findet in der
Schwitters-Forschung bereits Erwihnung, wurde aber von Ritter erstmals in dieser Deutlichkeit be-
schrieben. In der allgemeinen kunsthistorischen Forschung zum 20. Jahrhundert wird ,,Merz* in der
Regel zur ,,Dada“-Bewegung gezihlt und so historisch verkiirzt.

91 Kleinschmidt 2012, S. 118. ,,Die tiblicherweise vorgenommene Unterteilung seines Schaffens in
eine expressionistische Frithphase, eine dadaistische Hauptperiode und eine Wende zum Konstrukti-
vismus mag fiir seine Bilder, Collagen, Assemblagen, Plastiken und Bauten zutreffen, hinsichtlich der
kunsttheoretischen Schriften greift sie jedenfalls nicht. Hier zeigt sich vielmeht eine Durchmischung
verschiedener Auffassungen zur Kunst, die quer zur zeitlichen Ismen-Folge liegt und immer wieder
Positionen bekriftigt, die scheinbar als iberwunden gelten. Seine Merz-Kunst, die zu Recht als eine
,»,Ein-Mann-Bewegung* charakterisiert wird, bedient sich verschiedener, in der ersten Hilfte des

20. Jahrhunderts kursierender Auffassungen, ohne sich eindeutig einer zuordnen zu lassen. Beson-
ders das Verhiltnis zum Dadaismus ist komplex und von einer affirmativen Distanz geprigt.“
(Kleinschmidt 2012, S. 118.)
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zuzuordnen.“?? Hierbei handelt es sich nicht um einen Beitrag iiber Schwitters, son-
dern Uber Hannover. Werner Schmalenbach schreibt zwar, dass Schwitters eine
»oonderstellung® eingenommen habe — allerdings ,,innerhalb der dadaistischen Be-
wegung*“.?? Laut Schmalenbach ist der Dadaismus ,,nicht ein Stil, sondern eine Geis-
teshaltung®, die sich in Relation zum Futurismus ,,auf das Ganze des Lebens aus-
gerichtet” habe.”* Das Ziel der Dadaisten sei ,,die Revolutionierung des Geistes*
gewesen.” Schmalenbach beschreibt die Destruktion als Ziel der Dadaisten. Diese
verfolgten das klare politische Ziel, in kommunistisch-sozialistisch geprigter Art,
die Weimarer Republik zu zerstéren (siche Kapitel 4.1). Schmalenbach bemerkt:
»Darum gab es auch [im Dadaismus, A. L. v. C.] keine giiltige Definition dessen,
was man wollte, sondern nur dessen, was man nicht wollte.” Der Schwierigkeit einer
klaren Definition des Dadaismus begegnet Schmalenbach mit der Festschreibung
zweier Merkmale, die auch auf Schwitters anwendbar sind: ,,die Abstraktion und die
Verwendung ,neuer’ Materialien; dieselben Merkmale also, die Schwitters als die
Kriterien seiner Merz-Kunst geltend macht.“%

Zur Position von ,,Merz® innerhalb der Avantgarde des 20. Jahrhunderts, ins-
besondere zum Verhiltnis zwischen ,,Merz und ,,Dada“, besteht bisher — trotz der
aufgefihrten Beitridge — keine iiberzeugende Aufarbeitung in der Kunstgeschichte.
Meist wird — vor allem in kunsthistorischen Uberblickswerken oder in der ,,Dada®-
Forschung — ,,Merz* dem Dadaismus zugeordnet. Dabei handelt es sich um eine
Kategorisierung, die nachvollziehbar ist und doch zu kurz greift. Zur Illustration
mogen einige Beispiele aus kunsthistorischen Uberblickswerken und Publikationen
der ,,Dada‘“-Forschung aufgefithrt werden.

In einem Auszug aus ,,Reclams Kunstlerlexikon® aus dem Jahr 2002 heif3t es zu
Schwitters: ,,In s. Kunst beeinflufit von Kandinsky, Marc u. den Kubisten, schlof3
sich der Dada-Bewegung an u. entwickelte seit 1919 unter dem Kennwort MERZ
(das sich beildufig bei der Verwendung eines Aufdrucks, aus COMMERZ ergab)
ein dadaistisches ,Gesamtweltbild’ [...].“97 In ,,Seemanns Lexikon der Kunst® von
2009 wird Schwitters als Vertreter des Dadaismus in Hannover aufgefithrt — hier
sogar ohne den Hinweis auf den Figennamen ,,Merz* im Text. Darunter befindet
sich eine Abbildung, die lediglich aufgrund des Werktitels ,,Merzbild 46a — Das Ke-
gelbild® (1921) auf das Wort ,,Merz* verweist.”8 Allerdings existiert ein eigener Ein-
trag zur ,,Merzkunst®, der neben Erlduterungen fir ,,Merz“ wiederum einen Ver-

92 Zankl 1978 (5), S. 108.

93 Schmalenbach 21984, S. 101. Die Erstausgabe erschien 1967. (Titelblatt, Rickseite, in: Schmalen-
bach 21984.)

94 Schmalenbach 21984, S. 102.

95 Schmalenbach 21984, S. 102.

9 Schmalenbach 21984, S. 102. Er fiigt hinzu: ., Uber die neuen Materialien war man sich innerhalb
der dadaistischen Bewegung einig. Hingegen verfeindete man sich iiber dem Prinzip der abstrakten
Kunst.“ (Schmalenbach 21984, S. 102.)

97 Reclams Kunstlerlexikon 32002, S. 676.

98 Dada, in: Riese 32009, S. 6970, hier: S. 70.
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weis zum Eintrag ,,Dada® enthidlt.?” In der 2016 erschienenen finften Auflage des
Uberblicks- und Grundlagenwerkes ,,KKunst. Die ganze Geschichte wird ,,Merz*
nicht nur dem Dadaismus zugeordnet, sondern lediglich als Name fiir Schwitters’
,»Collagetechnik® genannt. Die Tatsache, dass es sich bei ,,Merz* nicht nur um eine
Technik, sondern um eine Kunstform handelt, findet keine Erwidhnung. Schwitters
wird als ,,Hauptvertreter” der Collage-Technik im Dadaismus bezeichnet, die er
dann — wie beschrieben — als ,,Merz* bezeichnet haben soll.1% Unter dem Textab-
schnitt, in dem der Dadaismus behandelt wird, wird in ,,DuMont’s Kleine Kunst-
geschichte® Schwitters genannt — der Eigenname ,,Merz* fillt dabei nicht.!!

In der ,,Dada“-Forschung wird Schwitters ebenfalls meist als Teil von ,,Dada“
beschrieben. So zihlt Serge Lemoine in einer Aufzihlung der ,,Dada“-Kinstler
Schwitters mit auf'%2 und behandelt dessen Arbeit — wie auch sonst hiufig tiblich —
unter der Uberschrift ,,DADA in Hannover®.13 Am Beispiel der Ausfithrungen von
Lemoine wird die schwierige Stellung von Schwitters zu ,,Dada‘ deutlich, denn ob-
wohl er Schwitters als Dadaist bezeichnet, bemerkt Lemoine, dass sich dessen Werk
,»uber die Dada-bewegung hinaus erstreckt™!%* und Schwitters ,,eine eigene Kunst,
die er ,Merz nannte* erfand.’%> Dennoch bleibt in Lemoines Beitrag die Einord-
nung von ,,Merz® in den Dadaismus bestehen. Hugnet ordnet ,,Merz“ dem Dada-
ismus zu. Dabei bezieht er sich auf einen verbindenden Geist — bestehend aus re-
volutiondren, befreienden und zerstérerischen Aspekten —, der in ,,Merz“ und
»Dada® bereits vor der formellen Erfindung von ,,Dada“ existiert habe.1% Riha und
Schifer fassen ,,Merz“ in ihrer Darstellung der historischen Entwicklung von
»Dada®“ kurzum als ,,MERZ-DADA® zusammen.'”” Im Anhang der Publikation
»Experiment Kunst™ (einem Band mit Arbeitstexten fiir den Kunstunterricht), in
dem von namenhaften Kunsthistorikern die ,,Dada“-Bewegung erdrtert wird,!08
wird ,,Merz* als ,,Sonderrichtung des Dadaismus® vorgestellt und Schwitters’ ,,Ge-
samtwerk® ein ,,HShepunkt des internationalen Dadaismus® genannt.!” Eberhart
Roters bezeichnet in der Kunstzeitschrift ,,art™ (die zwar nicht dem wissenschaftli-
chen Bereich zugeordnet, aber doch als Plattform kunsthistorischer Diskurse — hier

99 Merzkunst, in: Riese 32009, S. 198.

100 McGinity, Larry: DADA, in: Kunst. Die ganze Geschichte 52016, S. 410—411, hier: S. 411.

101 Baumgart 21973, S. 322.

102 Auf strikt pikturalem Gebiet ist der Beitrag der Dadaisten sogar enorm, denn einige der gré3ten
Maler des 20. Jahrhunderts gehdrten dieser Bewegung an: Arp, Sophie Taeuber, Schwitters,
Duchamp [...].“ (Lemoine 1986, S. 80.)

103 Lemoine 1986, S. 52. ,,In Hannover hatte die Dada-Bewegung nur einen einzigen Vertreter, Kurt
Schwitters [...].“ (Lemoine 1986, S. 52.)

104 Lemoine 1986, S. 52.

105 emoine 1986, S. 54.

106 Hugnet 31947, S. 15.

107 Riha, Schifer 1994, S. 360.

108 Unter anderen sind Ernst Nindel und Uwe M. Schneede vertreten. (Vgl. Inhaltsverzeichnis, in:
Sprute, Weber 1984, S. 120.)

109 Anhang, in: Sprute, Weber 1984, S. 119.
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durch den Experten Roters — verstanden werden kann) ,,Merz* unter dem Begriff
»Dada Hannover als ,,Ein-Mann-Unternehmen®.!? Die Vorstellung von ,,Merz*
als ,,Ein-Mann-Bewegung“!!! im Dadaismus setzte sich letztendlich in der ,,Dada“-
Forschung durch. Dietmar Elger belegt Schwitters ebenfalls mit diesem Begriff und
fasst ihn damit als Vertreter des Dadaismus in Hannover auf.!12

Eine dhnliche Zuordnung von ,,Merz* als Teil von ,,Dada“ findet sich schon in
den von einigen Dadaisten selbst herausgegebenen Binden. So verdffentlichte
Richard Huelsenbeck Texte von Schwitters in ,,Dada. Eine literarische Dokumen-
tation.13 Raoul Hausmann stellt in seinem Text ,,KKurt Schwitters wird MERZ*
seine Bekanntschaft und Zusammenarbeit mit Schwitters dar. Dabei schlief3t er
vom Persénlichen auf die Stellung von Schwitters innerhalb der Kunst: ,,.Schwitters
hatte einen nordisch-eulenspiegeligen Charakter, der nichts mit dem eigentlichen
Empérungs-Element von DADA zu tun hatte. Schwitters war MERZ und MERZ
war beruhigt, unrevolutiondr und selbst dsthetisch.“!'* Indem er seinen Text zu
Schwitters allerdings in dem Werk ,,Am Anfang war Dada“ publiziert, steht ,,Merz®
erneut gewissermal3en ,,unter ,,Dada‘: ndmlich in einem Buch, in dem der bekann-
tere Dadaismus — nicht etwa die von Hausmann separat gedachte Kunstbewegung
»Merz — thematisiert wird. Indem Hausmann seine Auffassung von ,,Merz* in die-
sem Zusammenhang mit ,,Dada® publiziert, erscheint ,,Merz* durch Hausmanns
Veréftentlichung erneut als Teil von ,,Dada®. Obwohl Hausmann die einzigartige
Position von ,Merz®“ im Verhiltnis zu ,,Dada“ zu verdeutlichen versucht, kann
»Merz durch seinen Beitrag in diesem Publikations-Zusammenhang noch nicht
deutlich werden. In der Veréffentlichung ,,Dada. Monographie einer Bewegung®
(erstmals 1957 verotfentlicht!!%) von Willy Verkauf, Marcel Janco und Hans Bolliger
erhielt ,,Merz* einen Lexikonartikel.!16 Ahnliche Bestrebungen, ,,Merz eine fixe Po-
sition im ,,Dada-Kosmos® zu erteilen, gab es schon frither.'” Im ,,Dada. Alma-
nach®, der von Richard Huelsenbeck 1920 herausgegeben wurde, tauchen keine ei-
genen Texte von Schwitters auf.'’8 Allerdings erscheint der Name von Schwitters
am Schluss des Textes ,,Dada-Kunst®, in dem es heil3t: ,,Es fihlten sich stets mit
dem Dadaismus verbunden und erschienen in seinen Ausstellungen: Augusto Gia-
cometti, Kurt Schwitters [...].“1" Fir eine Ausstellung im Jahr 1958 wirkten

110 Roters 1994, S. 38.

111 Elger 1994, S. 59.

12 Auch denn der Dadaismus in Hannover eine Ein-Mann-Bewegung blieb, [...].“ (Elger 1994,
S.59)

113 Schwitters, Kurt: Die weilllackierte schwarze Tture, in: Huelsenbeck 1964, S. 129-130. Weitere
Texte von Schwitters (Ursonate, Lanke tr gl, An Anna Blume, usw.) versammelte Huelsenbeck als
Unterkapitel (Kurt Schwitters, in: Huelsenbeck 1964, S. 170-178.)

114 Hausmann 11972, S. 71.

115 Niggli 31965, S. 6.

116 Bolliger, Verkauf 31965, S. 109.

17 Burmeister 2004, S. 144.

118 Vgl. Huelsenbeck 1920 (3).

119 Partens 1920, S. 90.
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dadaistische Kinstler wie Max Ernst, Man Ray, Hans Richter und andere mit.'?0 In
dem entsprechenden Katalog wird Schwitters als ,,Begrinder von ,,Merz®, einer
dem Dadaismus verwandten und verbundenen Bewegung®, vorgestellt.’?! Mit die-
ser Erwidhnung wird darauf verwiesen, dass nicht nur Dadaisten wie Huelsenbeck
und Max Ernst (die Schwitters entweder ablehnten oder kaum kannten) an der Aus-
stellung beteiligt waren, sondern auch mehrere gute Freunde und Bekannte von
Schwitters wie Hans Arp,'?2 Raoul Hausmann und Hannah Héch.123

Christof Spengemann erklirt im Jahr 1920: ,,Schwitters ist nicht Dadaist. M6gen
seine Arbeiten dadaistisch anmuten, so sind sie es doch nicht. Es gibt iiberhaupt
keine dadaistische Arbeit. Wie ich gezeigt habe, ist Dadaismus eine Taktik, kein
Kunstschaffen. Der Dadaismus gibt sich als Spitze gegen die Kunst.“12* Schwitters
16st den Konflikt mit ,,Dada® in seinem Text ,,Krieg* auf ganz eigene Weise: ,,Dada
und Merz sind einander durch Gegensitzlichkeit verwandt.“!?5 Sein Sohn Ernst
schreibt tber den komplexen und widerspriichlichen Forschungsstand zum
»Merz“- Dada“-Verhiltnis: ,,Aber da er zwar die klassischen Formen der Kompo-
sition anstrebte, dabei jedoch ungewdhnliche Materialien benutzte, wurde und wird
er selbst heute noch oft als Dadaist bezeichnet.“126

Es scheint, als sei die Anschauung, dass Schwitters als Teil von ,,Dada® zu fassen
ist, aus den von den Dadaisten selbst zusammengestellten Veréffentlichungen seit
den spiten 1950er Jahren von der frihen Schwitters-Forschung sowie der ,,Dada‘“-
Forschung und der Kunstgeschichtsschreibung im Allgemeinen seit den spiten
1960er Jahren iibernommen worden.

Kontrovers diskutiert wurde in der bisherigen Forschung auch die Frage nach
dem ,,Politischen® bei Schwitters. Isabel Schulz erérterte eine Gegenposition zu der
Annahme, dass Schwitters als ,,unpolitischer” Kiinstler zu gelten habe. Die These
vom ,,unpolitischen® Schwitters wurde vornehmlich durch die frithe Forschungsli-
teratur geprigt. Schulz weist darauf hin, dass John Elderfields!?” und Werner

120 Haslinde 1958, o. S.

121 Ausst.-Kat. Dusseldorf 1958, o. S.

122 Richter schrieb tber das Verhiltnis zwischen Schwitters und Arp: ,,Mit Arp kam er besonders gut
aus.“ (Richter 1964, S. 143.)

123 Haslinde 1958, o. S.

124 Spengemann 1920, S. 11.

125 Schwitters, Krieg, 1923, S. 22, S. 45.

126 Schwittets 21987, S. 26.

127, ,Auch John Elderfield stellte in seiner Monografie fest, dass einige Arbeiten einen starken politi-
schen Zeitbezug besiBien, der Kiinstler jedoch auf einer ,neutralen Position® verbleibe. Er bezeich-
nete Schwitters” Werke als ,alles andere als die Stellungnahme eines politisch aktiven Menschen‘ und
setzte ironisch pointiert hinzu: ,Die einzige politische Partei, der Schwitters je anhing, war eine, die
er selbst erfunden hatte: die K.A.P.D. (Kaiserliche ANNA BLUME Partei Deutschlands).® [Elder-
field 1987, S. 68, zitiert nach: Schulz 2004, S. 197., A. L. v. C.] Diese Urteile tiber den angeblich ,apo-
litische[n] Habitus® [Lach 1973 (Vorwort), S. 22, zitiert nach: Schulz 2004, S. 197., A. L. v. C.] von
Schwitters sind zu relativieren, denn sie werden seinen vielseitigen kiinstlerischen Aktivititen nur
zum Teil gerecht.” (Schulz 2004, S. 197.)
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Schmalenbachs Auffassung, Kurt Schwitters sei ,,alles in allem als ,unpolitisch“‘128
zu beschreiben, einzuschrinken ist.!?® Friedhelm ILach bemerkt 1971, , . dal3 sich
seine [Schwitters’, A. L. v. C.] Arbeit stindig gegen die tiberbetonten Zeittendenzen
richtete. Dal3 sein freiheitliches Schaffen und Leben in einer Diktatur politischen
Sprengstoff bedeutete, erkannten die Nationalsozialisten. Sie vertrieben ihn.“130
Einen ,,apolitischen Habitus“!3! wies er Schwitters dennoch zu. Nill, Dietrich und
Germundson erklirten Schwitters’ politische Haltung, indem sie ,,die Analyse ein-
zelner Werke mit offensichtlich politischen Beziigen aus den Jahren 1919/20%
dutchfithrten.!32 Isabel Schulz analysierte ,,Arbeiten aus den 1930er Jahren [...] so-
wie Schwitters’ theoretische Texte und seine Biografie, um sich der Frage zu nihern,
inwiefern er als ,politischer Kiinstler* gelten kann. 133

Julia Nantke nennt ,,Leerstellen [...] im Bereich literaturwissenschaftlicher und
vor allem interdisziplinirer Untersuchungen®.'® Probleme der literaturwissen-
schaftlichen ErschlieBung des literarischen Werkes wurden 2011 und 2016 formu-
liert.13 Die im Zusammenhang mit der literaturwissenschaftlichen Aufarbeitung
von Schwitters erdrterten fehlenden Aspekte der Forschung, lassen sich — nach
Auffassung der Verfasserin — teilweise auch auf die kunsthistorische Betrachtung
des Werkes von Schwitters ibertragen. Die Forschung zu Schwitters’ Schriften seit
den 1960er Jahren war mit postmodernen Kunstrichtungen eng verbunden.!?¢ Des-
halb handelte es sich — insbesondere in der Literaturwissenschaft!3” — weniger um
ein nachhaltiges Interesse an Kurt Schwitters selbst, als vielmehr um seine Vorrei-
terfunktion im Zusammenhang mit nachfolgenden Kunstrichtungen. Zugleich stieg
die Akzeptanz und der Wert avantgardistischer Werke auf dem Kunstmarkt so stark

128 Schulz 2004, S. 197. Schulz bezieht sich auf: Schmalenbach, Werner: Kurt Schwitters — Kunst
und Politik, in: Kurt Schwitters (Ausst.-Kat. Dusseldorf, Stidtische Kunsthalle, 15.1.-3.3.1971, Ber-
lin, Akademie der Kiinste, 12.3.—18.4.1971, Stuttgart, Staatsgalerie, 14.5.—-18.7.1971, Basel, Kunst-
halle, 31.7.-5.9.1971) Diisseldotf u.a. 1971, S. 8.

129 Schulz 2004, S. 197.

130 Tach 1973 (Vorwort), S. 22.

131 Lach 1973 (Vorwort), S. 22.

132 Schulz 2004, S. 197. ,,Erwihnt seien hier die Untersuchungen von Nill 1990, v.a. das Kapitel
,Political Icons of the Weimar Republic’ mit ausfihrlichen Analysen zum Arbeiterbild und zum
Biumerbild [Nill 1990, A. L. v. C.]; Dietrich 1993, v.a. das Kapitel ,Political Inscription‘; sowie zu
Kurt Schwitters’ Text ,Ursachen und Beginn der groBen glorreichen Revolution in Revon® (1919/20,
spitestens 1922) [Dietrich 1993, A. L. v. C.]; Curt Robert Germundson, Kurt Schwitters in Hanover:
Investigation of a Cultural Environment, Diss., The Universitiy of Iowa, 2001, S. 67-76 [Germundson
2001, A. L. v. C.].“ (Schulz 2004, S. 203, Fuinote 5.)

133 Schulz 2004, S. 197.

134 Nantke 2017, S. 13.

135 Vgl. Delabar, Kocher, Schulz, Nibel 2011 und Delabar, Kocher, Schulz 2016.

136 Umso erstaunlicher ist die Tatsache, dass die Literaturwissenschaft — nach einem kurzzeitigen
Aufflammen des Interesses im Kontext von Neo-Dada und Fluxus Ende der 1960er Jahre — seinen
nicht weniger bedeutenden und umfangreichen Texten keine allzu grole Beachtung geschenkt hat.*
(Delabar, Kocher, Schulz, Niibel 2011, o. S.).

137 Delabar, Kocher, Schulz, Nibel 2011, o. S.
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an, dass Schwitters’ Werk , seinen Schrecken verloren®!3 hat. Diese Kombination
fithrte dazu, dass die ,,Erforschung der Avantgarden des frithen 20. Jahrhunderts
[...] nach einer fruchtbaren Periode in den 1970er und 1980er Jahren heute auf
einem — wenngleich hohen — Konsolidierungsniveau angelangt“!® ist. Seit diesem
Restimee zum Forschungsstand im Jahr 2016 und trotz der Anregung zu einer wei-
teren Aufarbeitung der offenen Fragen hat es, abgesehen vom literaturwissenschaft-
lichen Bereich, in der kunsthistorischen Schwitters-Forschung keine wesentlichen
Fortschritte gegeben. Wenngleich Schwitters-Experten — namentlich Isabel Schulz
— immer wieder neue Sichtweisen auf Schwitters’ Werk er6ffnen, scheint die For-
schung zu Schwitters im kunsthistorischen Bereich nach wie vor auf den Ergebnis-
sen der 1960er, 70er und 80er Jahte zu basieren.

Schwitters wurde — wie dargelegt, vor allem in der Grundlagenforschung seit
den 1960er Jahren, aber auch danach — vorrangig in Bezug auf sein Verhiltnis zum
Dadaismus untersucht. Die ErschlieBung seines Werkes ist ,,fast ausschlieBSlich auf
die dadaistischen Arbeiten der 1920er Jahre gerichtet [...], die nur einen kleinen
Ausschnitt aus Schwitters’” Werk als Autor prisentieren.“!4 In den letzten Jahren
stieg das Interesse an den im Exil entstandenen Werken von Schwitters. Ein Bei-
spiel dafiir ist die literaturwissenschaftliche Dissertation von Leonie Krutzinna.!4!
Das Frithwerk hingegen wurde in den letzten Jahren kaum noch bearbeitet. Eine
Ausnahme in diesem Bereich stellt die Atbeit von Bertram Ritter dar, in der allet-
dings das Jahr 1918 den Ausgangspunkt der Untersuchung bildet, sodass die Werke
aus der Zeit davor nicht untersucht werden.'*? In der vorliegenden Dissertation
wird das Frithwerk von Schwitters in kritischer Auseinandersetzung mit der Schwit-
ters-Forschung seit den 1960er Jahren hinterfragt. Zugunsten des Leseflusses wird
die Schwitters-Forschung seit den 1960er bis in die 1980er Jahre hinein in dieser
Arbeit als ,,dltere oder ,,frihere* Schwitters-Forschung bezeichnet.

In ihrer Dissertation bearbeitete Julia Nantke die folgenden beiden Forschungs-
lacken:'¥ Zum einen habe ,,sich die Literaturwissenschaft tiber eine vorwiegend
biografische Interpretation des Werks kaum hinausgewagt.“!# Die biografische
Ausrichtung der Schwitters-Forschung ist in der kunsthistorischen Grundlagenfor-
schung zu Schwitters ab den 1960er Jahren ebenfalls zu bemerken. Diesen biogra-
fisch geprigten Pfad scheint die aktuelle Schwitters-Forschung tiberwiegend verlas-
sen zu haben. In der vorliegenden Arbeit werden biografische Beziige an den Stellen
vermerkt, an denen sie fir die Untersuchung relevant sind. Zum anderen arbeitete

138 Delabar, Kocher, Schulz 2016, S. 9.

139 Delabar, Kocher, Schulz 2016, S. 9.

140 Delabar, Kocher, Schulz, Nubel 2011, o. S.
141 Krutzinna 2019.

142 Vgl. Ritter 2010 (Revision 2018).

143 Vgl. Nantke 2017.

144 Delabar, Kocher, Schulz 2016, S. 9.
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Nantke intensiv mit der ,,erweiterte[n] Quellenlage®, die ,,eine erneute wissenschaft-
liche Auseinandersetzung mit Schwitters’ Texten nahe legt.!4>

1.2 Forschungsfragen und Thesen

Aus der kritischen Auseinandersetzung mit dem dargelegten Forschungsstand erga-
ben sich die Fragen und Thesen dieser Dissertation, die auf der Masterarbeit der
Verfasserin'4® aufbaut. Dort wurden Fragen zum Weg zur ,,Merz“-Kunst formu-
liert, die sich auf gestalterische Methoden sowie die Griinde fiir Schwitters” Ent-
wicklung vom Naturalismus zur Abstraktion bezogen. Unter anderem dndert sich
in der Dissertation der Blick auf das Frithwerk von Schwitters, sodass nicht mehr
die Entwicklung vom Naturalismus zur Abstraktion, sondern vielmehr die Paralle-
litit von Gegenstindlichkeit und Abstraktion und deren Bedeutung fir die Ent-
wicklung zur ,,Merz“-Kunst untersucht wird. Die in der Masterarbeit leitenden Fra-
gen nach dem Antrieb im Frithwerk von Schwitters dndern sich nun in Fragen pri-
mir nach philosophischen Aspekten und Beziigen in ,,Merz“. So kann in der vor-
liegenden Untersuchung aus der vertieften und erweiterten Analyse einer Philoso-
phie in ,,Merz*“ eine Modifikation erfolgen, sodass das Erkenntnisstreben auf der
Grundlage der Vergleichbarkeit zu Erkenntnisstrategien im Vordergrund steht. Da-
bei handelt es sich um Auseinandersetzungen mit den Methoden der Erkenntnisge-
winnung aus der Philosophie und den Ergebnissen einer kunsthistorischen For-
schung, in der das Erkenntnispotenzial der Kunst untersucht wird. Die abschlie-
Bende Gegentiberstellung des ,,faustischen und des Schwittersschen Erkenntnis-
strebens soll im metaphorischen Sinne verstanden werden. Im Zuge der Er6rterung
einer Philosophie in ,,Merz wird zudem eine knappe Darstellung einer Philosophie
in ,,Dada® erfolgen, sodass das Prinzip des ,,Dada“-,,Merz“-Vergleiches nicht nur
zwischen den Einzelwerken von Max Ernst und Kurt Schwitters, sondern auch zwi-
schen den philosophischen Zugingen erfolgt. Insbesondere die Begriffsreflexionen
(beispielsweise zum ,,Birgertum® siche Kapitel 2), der Vergleich mit Max Ernst
(siche Kapitel 14.5) sowie die ausfithrlichere Auseinandersetzung mit der Lokal-
und Alltagsgeschichte Hannovers (siche Kapitel 3) stellen deutliche Erweiterungen
der Ansitze aus der Masterarbeit dar. Im Gegensatz zur Masterarbeit wird die Frage
gestellt, wie in der frithen Schwitters-Forschung bestimmte Annahmen entstechen
konnten und inwiefern diese reproduziert wurden. In einem Teil der Masterarbeit
wurde die Position von Schwitters zum Dadaismus erdrtert. Dafiir wurden Fragen
nach der Ausgrenzung von Schwitters und dem Zusammenhang dieses Umstands
mit ,,Merz gestellt. Der Ansatz, ,,Merz“ von der Vorstellung zu I6sen, als Konse-

145 Delabar, Kocher, Schulz, Nibel 2011, o. S.
146 Von Campe 2018.
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quenz ,einer Aul3enseiterrolle“!4” des Kiinstlers entstanden zu sein, wird hier ver-
tieft.

Im Fokus fiir die Ausrichtung stehen zusammengefasst folgende Themenkom-
plexe:

die Reflexion wissenschaftlicher Annahmen zum Frihwerk von Schwitters
sowie die kritische Auseinandersetzung mit Begriffen;

die damit verbundene Erérterung von Distanz und Nahe zwischen Wissen-
schaft und Quellen;

die Dualismen sowie dualistischen Narrative in der Kunst der Moderne und
der Schwitters-Forschung und ihr Bezug zu historischen Ereignissen;

die Bedeutung autobiografischer Texte fir die Forschungsergebnisse und
ihre Verbindungen zu Aspekten des Kunstlergeniekultes!*s;

die Einordnung von ,,Merz“ in den Dadaismus, die in einem eigehenden
Vergleich zu Max Ernst untersucht wird,;

die vertiefte Untersuchung von tiberzeitlichen Querverbindungen, die einer
linearen Entwicklungslinie der Kunstgeschichte gegentibergestellt wird;

die Deutung einer Philosophie in ,,Merz®, in der insbesondere das Erkennt-
nisstreben in ,,Merz“ im Hinblick auf die Gestaltungsmittel erdrtert wird.

In der vorliegenden Arbeit wird gegen die Kategorie des ,,Politischen® als Grenze
zwischen ,,Merz““ und ,,Dada‘“ argumentiert. Stattdessen werden in einem detaillier-
ten Vergleich Aspekte aufgezeigt, in denen die Unterschiede zwischen den beiden
Kunstphidnomenen im Formalen, Motivischen, Technischen und Interpretativen
deutlich werden. Aus den Themenkomplexen lassen sich folgende Forschungsfra-
gen entwickeln:

Ist die Einordnung von ,,Merz® in den Dadaismus auf der Grundlage eines
expliziten Vergleiches belegbar oder widetlegbat?

Inwiefern lassen sich im Frihwerk von Schwitters Querverbindungen auf-
zeigen, die die Parallelitit von Gegenstindlichkeit und Abstraktion als Ge-
genentwurf zu einer rein linearen Entwicklung der Kunstgeschichte aufzeigen?

Inwiefern ldsst sich auf der Grundlage der Erérterung des Frithwerks eine
Philosophie in ,,Merz* datlegen?

147 Dieser Ausdruck stammt aus der unveréffentlichten Masterarbeit der Verfasserin: Von Campe
2018, S. 8.

148 Ansitze, in denen das Bild des Kiinstlergenies in der Moderne hinterfragt wird, wurden in der
Kunstgeschichtsforschung vorgebracht. (Zu nennen sind hier: Krieger 2007 und Gockel, Hagner
(Hg.) 2004.) In der Schwitters-Forschung wurden Ergebnisse dieses Forschungsgebietes bisher noch
nicht ausfiihrlich angewandt.
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Grundlegend fir diese und weitere Fragen sind solche nach der Herkunft
bestimmter Vorstellungen und Annahmen der frithen Schwitters-Forschung
seit den 1960er Jahren sowie die Frage, wie diese sich etablieren konnten:
Woher stammen bestimmte Ergebnisse? Welchen Einfluss hatten die Quel-
len sowie die Quellenkritik darauf? Inwiefern lassen sich Annahmen der fri-
hen Schwitters-Forschung aus heutiger Sicht anders bewerten?

Auf der Grundlage der Forschungsfragen werden Thesen formuliert, die hier un-
tersucht werden:

1. Die Zuschreibung des ,,Birgerlichen® im Hinblick auf Kurt Schwitters
diente lange als Erklirungsmodell und Zugang zu seinem Werk. Dies ist
aufgrund definitorischer Probleme und der historischen Entwicklung des
Begriffes sowie der Typisierung des ,,Hannoveraners® aus Sicht heutiger
wissenschaftlicher Praxis nicht mehr tiberzeugend.

2. ,,Merz“ wurde nicht als Gegenentwurf zur ,,realen Welt erschaffen, son-
dern im ,,Merz“-Werk manifestiert sich deren umfassende Ubertragung
auf die kinstlerische ,,Merz“-Welt. Nicht nur das Materielle, Haptische
und Alltdgliche, sondern auch historische Phinomene und Ereignisse, ge-
sellschaftliche, wirtschaftliche und kulturelle Entwicklungen, die Wider-
spriichlichkeit der Zeit sowie allgemein menschliche Aspekte wurden von
der ,,realen® in die ,,Merz“-Welt Uberfiihrt. Erkennbar sind auch umwelt-
historische Aspekte im Frithwerk, die sich durch die Verwendung von
»Abfall“ in ,,Merz* zeigen. Im gegenstindlichen Frihwerk stellte Schwit-
ters die verdnderte Lebenswelt durch die Industrialisierung dar.

3. ,,Merz“ kann auf der Grundlage eines detaillierten Vergleiches nicht mehr
in den Dadaismus ecingeordnet oder auf cine Position zwischen der
LSturm“-Galerie und dem Dadaismus reduziert werden, da die teilweise
Nihe zu diesen Bewegungen die eigene Kunstform ,Merz“ nicht in
Ginze beschreibt. Es lassen sich drei Losungsversuche der frithen For-
schung fir die Einordnung von Schwitters” Werk fassen: Schwitters
wurde als ,unpolitischer* Dadaist angesehen; darauf aufbauend wurde
seine Kunst zwischen der ,,Sturm“-Galerie und dem Dadaismus angesie-
delt; die Einordnung in den Dadaismus folgte derjenigen in der Avant-
garde und wurde von der Forschung iibernommen. Alle drei Losungsver-
suche werden Schwitters und seinem Werk nicht gerecht.

4. Die Problematik einer Einordnung von Schwitters’ Werk beruht auf der
Tatsache, dass sein Werk sich nicht in den Dualismus von Gegenstind-
lichkeit und Abstraktion, naturnachahmender und amimetischer Kunst
einfiigen ldsst.
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5. Der Weg zur ,,Merz“-Kunst ldsst sich nicht allein durch eine lineare Ent-
wicklung vom Naturalismus hin zur Abstraktion beschreiben, sondern
weist vielfiltige Querverbindungen zu unterschiedlichen Gestaltungs-
moglichkeiten auf, die zeitlich nebeneinander bestehen. Grundsitzlich
sind diese Querverbindungen in der Vereinigung und Parallelitit von Ge-
genstindlichkeit und Abstraktion erkennbar.

6. Das Frihwerk von Schwitters und die frithen ,,Merz“-Werke sind durch
Vergleiche mit Aspekten der Erkenntnistheorie in der Philosophie und
der Kunsttheorie als Ausdruck eines Erkenntnisstrebens begreifbar.

Im Katalog zu einer ,,Dada‘-Ausstellung schreibt Tobia Bezzola tiber den Dadais-
mus, ,,dass der Versuch, die Bewegung gemil gingiger Entwicklungsschemata in
eine stufenweise vollzogene chronologische Stilentwicklung einzugliedern — ent-
sprechend welcher eine Bewegung die nichste hervorbringt —, mit Dada nicht funk-
tioniert.“1* Wenn Gberhaupt, wurde diese Erkenntnis fir ,,Merz* noch nicht in ei-
ner derart expliziten Weise formuliert. Dies gibt hier den Anlass, sich dem Frihwerk
von Schwitters und seinem Weg zur ,,Merz“-Kunst erneut zu widmen. Es werden
unter anderem Besonderheiten des Weges zur ,,Merz*“-Kunst im Vergleich zu
»Dada“ extrahiert, um die Eigenstindigkeit von ,,Merz* zu verdeutlichen. Dies ge-
schieht in Erginzung zu Burmeisters Auseinandersetzung mit den Konflikten zwi-
schen dem Betliner Dadaismus und Kurt Schwitters.!30 Dabei wird in der votlie-
genden Arbeit Schwitters” Werk einem anderen Kiinstler gegentibergestellt, der zeit-
weise als Dadaist galt: Max Ernst. Es wird untersucht, welche ,,Gegensitzlich-
keit[en]*“!>! in Ernsts und Schwitters’” Werken als ,,verwandt“!52 gelten kénnen.
Diese Ausrichtung der Untersuchung stiitzt sich auf die vielzitierte Aussage von
Schwitters: ,,Dada und Merz sind einander durch Gegensitzlichkeit verwandt.“153
Aspekte wie die Technik, die Herangehensweise an das Collage-Prinzip sowie die
kiinstlerische Selbstdarstellung in den besprochenen Werken von Ernst und Schwit-
ters werden erdrtert, wodurch tieferliegende Gemeinsamkeiten und Unterschiede
zwischen ,,Dada‘“ und ,,Merz* ermittelt werden.

Max Ernst eignet sich fiir den Vergleich besonders gut, da folgende Kriterien
erfiillt werden: die formale und technische Vergleichbarkeit, der Bezug zum Dada-
ismus und die Vergleichbarkeit im historischen Kontext. Der Vergleichskiinstler
musste ein formal dhnliches (Euvre geschaffen sowie dhnliche Techniken ange-
wandt haben und dabei einem méglichst eigensinnigen Kunststil gefolgt sein (wenn
moglich mit eigenen Erfindungen oder Markennamen), sodass die verglichenen
Werke einander entsprechende Einzigartigkeiten aufweisen. Dies erfilllt Ernst, da

149 Bezzola 2016, S. 136.
150 Vgl. Burmeister 2004.
151 Schwitters, Krieg, 1923, S. 22, S. 4
152 Schwitters, Krieg, 1923, S. 22, S. 4
153 Schwitters, Krieg, 1923, S. 22, S. 4
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sich in seinem Frithwerk eine formal dhnliche Herangehensweise an die Collage-
Technik findet und er technische ,,Figenarten® wie die Frottage entwickelte. Fir
den Vergleich zu Schwitters musste der Kiinstler auerdem im Umfeld der Dadais-
ten oder als Dadaist arbeiten und dabei aulerhalb der Berliner Dadaisten titig sein,
da Schwitters von diesen ohnehin durch Huelsenbeck ausgeschlossen worden war.
Ernst war als Dadaist in Kéln titig. Fir die Auswahl von Max Ernst als Vergleichs-
kiinstler war auch wichtig, dass dieser in Schwitters’ damaligem Kontext agieren
und dabei persénlich nicht zu stark mit Schwitters verbunden sein sollte, um gegen-
seitige Beeinflussungen als moglichst gering einschitzen zu kénnen. Bei Ernst ist
dies gegeben, da zwischen Schwitters und Ernst biografische Entsprechungen exis-
tieren, die beiden Kinstler sich jedoch personlich nicht nahe standen.

An dieser Stelle ist zu bemerken, dass der Begriff des ,,Frithwerks auch in Be-
zug auf Max Ernst in der vorliegenden Studie lediglich eine zeitliche Dimension
beschreibt. So werden hier Werke von Max Ernst angesprochen, die frithestens
1912 (siche Kapitel 4.5.1) und spitestens 1931 (siche Kapitel 4.5.3) entstanden.

Bestirkend bei der Wahl Ernsts als Vergleichskiinstler waren Hinweise aus der
Schwitters-Forschung, die eine kiinstlerische Nihe zwischen Schwitters und Ernst
andeuten. Schmalenbach nennt im Zusammenhang mit dem Dadaismus ,,die Kunst
der wenigen iiberragenden Gestalten wie Arp, Ernst und Schwitters®.!>* Der Ver-
gleich zwischen Kurt Schwitters und Hans Arp wurde bereits 2004 in einem Aus-
stellungskatalog durchgeftihrt!>> — der Vergleich mit Max Ernst steht noch aus. Wer-
ner Spies deutet in Bezug auf die Collage-Technik einen Vergleich zwischen Max
Ernst und Kurt Schwitters an, denn nur diese beiden Kunstler hitten ,,in vergleich-
bar starkem Maf3e von frith auf Collage nicht als gelegentliches, einem Werkganzen
sich integrierendes Ausdrucksmittel, sondern als ontologische Bedingung firs Werk
tberhaupt herangezogen.“150 Ein Unterschied zwischen Schwitters’ und Ernsts Col-
lagen besteht laut Spies in der Art des Dargestellten sowie in der Darstellungs-
weise.!5” Max Ernst und Kurt Schwitters waren beide in der ,,Sturm“-Galerie ver-
treten; beide Kiinstler standen zusitzlich mit dem Dadaismus in Verbindung. In
Abgrenzung zu dadaistischen Werken beschreibt Werner Schmalenbach das Fehlen
der ,,urbanen intellektuellen Ironie Max Ernsts® in Schwitters’” Werk.!58 Weitere
Grundlagen fiir den Vergleich zwischen Max Ernst und Kurt Schwitters werden im
entsprechenden Kapitel zusammengetragen (siche Kapitel 14.5).

154 Schmalenbach 21984, S. 102.

155 Fischer 2004.

156 Spies 1988, S. 11.

157 . Das Dargestellte [bei Ernst, A. L. v. C.] bleibt unter einer fremdgewordenen, von der Reproduk-
tionstechnik der Zeit bereits vergessenen Darstellungsweise wie verschiittet, pompejanisch erstarrt.
Anachronismus — nicht etwa wie bei Schwitters das Abgegriffene, Entwertete — wird hier offensicht-
lich zum entscheidenden Stimulans, ja zur Bedingung.” (Spies 1988, S. 13f.)

158 Schmalenbach 21984, S. 117.
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1.3 Methoden, Quellen und Aufbau

Im Folgenden sollen die hier angewandten Methoden dargestellt, erklirt und in den
Kontext zur gegenwirtigen Situation im Fach gestellt werden. Die auf die formalen
und gestalterischen Gegebenheiten bezogenen Analysen und Vergleiche der bildne-
rischen Werke einerseits und die Analysen schriftlicher Quellen andererseits werden
mit Hilfe der Stil-, der Form- und der Quellenkritik unternommen. Hierzu werden
Werke und Quellen (Kunstwerke, Briefe, Tagebiicher, Notizbilicher etc.) von
Schwitters und seinen Zeitgenossen analysiert. Das Prinzip des Vergleiches, die his-
torische Kontextualisierung sowie begleitende Interpretationen sind in diesen Ana-
lysen grundlegend. Hinzu kommt zum einen eine kritische Reflexion der Begriffe,
die in der Schwitters-Forschung auftauchen, das heilit eine begriffsgeschichtliche
Untersuchung. Zum anderen sollen die Ergebnisse der grundlegenden Schwitters-
Forschung in ihren historischen Kontext eingeordnet und damit kritisch erdrtert
werden.

Im Hinblick auf die Methoden ist auf die ,,Krise® der kunstgeschichtlichen For-
schung zum 20. Jahrhundert hinzuweisen. In Anschluss an Sergiusz Michalski m6-
gen hier darum einige Anmerkungen zur Situation des Faches Kunstgeschichte fol-
gen. Die paradoxe Situation im Fach Kunstgeschichte ist laut Michalski wie folgt
zusammenzufassen: ,,Zentrale Bereiche werden noch immer durch traditionelle Zu-
ginge erschlossen, andere wiederum tibernehmen neue Schlagworter und Zielset-
zungen.“1> Insgesamt sei festzustellen, dass das Fach seit 1980 einen methodischen
Wandel durch andere Disziplinen wie die Bildwissenschaft und die Kunstpsycholo-
gie etlebt, der noch nicht zu einer endgiiltigen und durchsetzungsstarken Form ge-
funden habe.'* Die zusitzlichen Disziplinen seien ,,aus der Sicht der klassischen
Disziplin allesamt noch in einem diffusen Bereich zwischen Schlagworten, Claim-
absteckung gegentiber anderen Disziplinen und suggestiven Bezugnahmen angesie-
delt.“16! Wenn es sich auch hier nicht um Methoden aus neueren Disziplinen han-
delt, so sind an dieser Stelle dennoch einige Parallelen zwischen der von Michalski
formulierten Situation des Faches und der Schwitters-Forschung zu bemerken:
Hiufig werden zur Definition von ,,Merz* und der Bedeutung der Kunst von
Schwitters in der Schwitters-Forschung oder im Fach Schlagworte verwendet, die
selbst kaum greifbar sind und selten definiert werden. Dies wird an den entspre-
chenden Stellen in dieser Studie durch die methodische Untersuchung von Begriffs-
bedeutungen, deren historischem Wandel und deren Anwendbarkeit auf Schwitters
und sein Fruhwerk erortert.

159 Michalski 2015, S. 148.
160 Michalski 2015, S. 148.
161 Michalski 2015, S. 148.
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Die Entwicklung des ordnenden Stilprinzips in der Kunstgeschichte hatte sich bis
zur Zeit um 1900 ,herausgebildet®.’%2 Trotz eines Wandels in der Stilforschung ist
der Stilbegriff ,,noch immer von zentraler Bedeutung in der Kunstgeschichte®.163
Michalski weist auf einen Umstand hin, der fiir diese Dissertation bedeutsam ist:
»Die Kunstgeschichte tendierte lange Zeit dazu, die lokalen Schulen oder kinstle-
rischen Strémungen den breiten historischen Bezeichnungen unterzuordnen.164
Zudem bildet ,,die Wahrnehmung einer verbindenden formalen Ahnlichkeit* nach
wie vor die Grundlage einer stilistischen Einordnung.!%> Es sind diese drei Aspekte,
die in Bezug auf die Einordnung von ,,Merz in den Dadaismus mithilfe der tradi-
tionellen Methoden der Kunstgeschichte hinterfragt werden. Die Einordnung von
»Merz“ in den Dadaismus entspricht der von Michalski geschilderten Verwendung
des Stilbegriffs in der Kunstgeschichte und kann somit exemplarisch fir die tber-
geordnete Problematik der Kunstgeschichte im Allgemeinen gelten: erstens das sti-
listische Ordnungsprinzip in Uberblickswerken oder Publikationen, in denen als
Schlagwort der Begriff ,,Dada® fiir ,,Merz* verwendet wird; zweitens die Tendenz
der Kunstgeschichte, mikrokosmische Stromungen unter makrokosmischen Stilbe-
zeichnungen zu subsumieren; drittens eine Stilgeschichte, die auf formaler Ahnlich-
keit beruht, statt inhaltliche Ebenen deutlicher zu untersuchen.

Nach 1960 vollzog sich ein Wandel in der Sicht auf die Stilgeschichte.!% In die-
ser Krise der Stilgeschichte ging die Tendenz dahin, ,,gegen die Theorien von einem
unverrickbaren Zwangskorsett stilistischer Pragungen® anzukdmpfen.'” Laut der
»Regenbogenmetapher” von George Kubler sind Stilbegriffe als aus der Entfer-
nung erkennbare Dinge zu beschreiben, die durch zunehmende Anniherung kaum
noch greitbar sind.'%8 Eine Richtung der Kunstgeschichte vertritt die Auffassung,
dass ,,nicht alle Elemente eines Kunstwerkes zu den Stilkennzeichen gehdren kén-
nen und mussen.“1® So scheint die Auseinandersetzung mit dem Stilbegriff seit den
1960er Jahren zu einer Argumentation gefithrt zu haben, nach der ,,Merz* doch
»Dada“ sei, da die Bestrebung vielmehr darin lag, die Kategorie des Dadaismus zu
Offnen, statt fundamentale Unterschiede zwischen , Merz“ und ,,Dada“ auszu-
machen und somit die Eigenstindigkeit der Bewegungen zu verdeutlichen.

162 Michalski 2015, S. 68. Dazu formuliert Michalski: ,,Das System einer unbedingten Sequenz der
historischen Stile ist, ich wiederhole es, in seiner Ginze ein Konstrukt des historisierenden 19. Jaht-
hunderts.” (Michalski 2015, S. 70.)

163 Das breite Kunstpublikum sieht bis heute in den Stilen die zentrale Ordnungskategorie der
Kunst; die kunsthistorischen Publikationen, sowohl wissenschaftlicher, doch mehr noch solche po-
puldrwissenschaftlicher Art wihlen fiir ihre Titel Stilbegriffe. (Michalski 2015, S. 68.)

164 Michalski 2015, S. 68f.

165 Michalski 2015, S. 69.

166 Michalski 2015, S. 69.

167 Michalski 2015, S. 69.

168 Michalski 2015, S. 70. Michalski bezieht sich auf: Kubler, George: Die Form der Zeit. Anmerkun-
gen zur Geschichte der Dinge, Frankfurt a.M. 1982.

169 Michalski 2015, S. 70. Michalski bezieht sich auf: Goodman, Nelson: The Status of Style, in: Criti-
cal Inquiry 1 (1975) H. 4, S. 799-811.
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Auf den Stilbegriff zu verzichten, scheint kaum méglich zu sein. Nicht nur die
museale Kunstgeschichte und der Kunstmarkt,'” sondern auch die wissenschaftli-
che Orientierung des Faches bendtigt nach wie vor das Ordnungsprinzip der Stil-
begriffe.!”! 1985 bemerkt Giinter Brucher, dass die Frage nach den Stilbegriffen in
dieser Zeit kaum noch behandelt wiirde, da sie nicht mehr aktuell sei.!”> Im Jahr
2009 schreibt Caecilie Weissert, dass sich diese Situation gewandelt habe und die
Stilgeschichte wieder einen Aufschwung erfahren habe.!”

Die votliegende Untersuchung betrifft Form und Inhalt von Schwitters” Werk.
Es werden sowohl formale als auch inhaltliche Analysen durchgefithrt. So soll eine
Einseitigkeit verhindert werden. Die Arbeit beinhaltet keine Positionierung in der
Auseinandersetzung zwischen Form- und Inhaltsanalyse!74, sondern strebt eine um-
fassende Erérterung des Frithwerks von Schwitters an.

Parallel zur ,,zunehmenden Zeit- und Ortslosigkeit der Kunstrezeption®!7> be-
schreibt Michalski eine Fokussierung auf die sogenannte ,,Hochkunst* durch einen
Offentlichkeitswirksamen Kommerzialisierungseffekt der Kunstwissenschaft als
»einen tunnelblickartigen Kult der absoluten Meisterwerke 176, Diesem Phinomen
wird insbesondere im vierten Teil der Dissertation begegnet, in dem Schwitters’
Frithwerk vor der Erfindung von ,,Merz* erértert wird (siehe Kapitel 5). Dabei wird
der Fokus auf diejenigen Werke gelegt, die sowohl von der Forschung als auch von
cinem kunstinteressierten Publikum weniger hiufig wahrgenommen werden:
Werke, die schnell als weniger qualititvoll oder historisch unbedeutend bewertet
wetden, da sie sich formal stiarker an die kunsthistorischen Traditionen anschlieBen
als die ,,Merz“-Kunst und teilweise zu Beginn der kiinstlerischen Karriere von
Schwitters entstanden.

Zudem schreibt Michalski: ,,Besonders bemerkbar macht sich das Fehlen von
Studien und Querverbindungen breiter Kiinstlergruppen stilistischer und ikonogra-
phischer Art.“1”7 Fir die Entwicklung des Frithwerks von Schwitters zur ,,Merz“-
Kunst ist dies bedeutsam. In der vorliegenden Arbeit wird nicht das Fehlen solcher
Studien in Bezug auf ,breite|...] Kinstlergruppen!’ erdrtert, sondern es werden
die ,,Querverbindungen® innerhalb von Schwitters’ Werk exemplarisch aufgezeigt.!”

170 Michalski 2015, S. 76.

171 So lange die Kunstgeschichte ordnend und beschreibend im riesigen und stetig wachsenden
Kunstbestand titig sein will, wird sie die Stilbegriffe, trotz all ihrer Beschrinkungen, als wichtige Hil-
fen und Stiitzen brauchen.” (Michalski 2015, S. 77.)

172 Weissert 2009, S. 7. Weissert bezieht sich auf: Brucher, Glinter: Zum Problem des Stilpluralismus.
Ein Beitrag zur kunstgeschichtlichen Methodik, Wien/Koln/Graz 1985.

173 Fragen des Stils haben Konjunktur. (Weissert 2009, S. 7.)

174 Michalski beschreibt den ,,die Kunstgeschichte lange prigenden Streit zwischen Formalisten und
Bedeutungsforschern, also zwischen der Formanalyse und der Inhaltsanalyse®. (Michalski 2015, S. 43.)
175 Michalski 2015, S. 151.

176 Michalski 2015, S. 151.

177 Michalski 2015, S. 151.

178 Michalski 2015, S. 151.

17 Dies geschieht teilweise in Anlehnung an Teile der Masterarbeit (Von Campe 2018, S. 7).
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In stil-, form- und inhaltsorientierten Analysen werden Querverbindungen!®’ inner-
halb von Schwitters” Frithwerk erértert: So werden Gestaltungsprinzipien und die
inhaltliche Ausrichtung in Schwitters’ Frithwerk vor der Erfindung von ,,Merz* sol-
chen nach der Erfindung von ,,Merz* gegeniibergestellt und auf Parallelen hinge-
wiesen. Diese Analyse soll Ansitze einer Kunstgeschichtsschreibung bieten, die —
neben einer linearen Entwicklung vom Naturalismus zur Abstraktion — das Augen-
merk auf iberzeitliche Querverbindungen richtet. Dahinter steht die Absicht, einen
gewissen , Fortschrittsgedanken® einer linearen Kunstgeschichtsschreibung der
avantgardistischen Kunst des 20. Jahrhunderts zu hinterfragen, in dem die ,,reine*
Form beziehungsweise der héchste Grad an Abstraktion als Ziel beschrieben wird.
Schwitters” (Buvre ist fir einen solchen Ansatz besonders geeignet, da seine gegen-
stindliche Malerei aus seiner Zeit im Exil in der Schwitters-Forschung hiufig durch
den Begriff der ,,Brotkunst“!8! auf gewisse Weise ,,entwertet wurde: Lange wurde
angenommen, Schwitters habe diese gegenstindliche Malerei aus reiner Not im Exil
fir Verkiufe geschaffen, wodurch der kiinstlerische Anspruch im Sinne einer avant-
gardistischen Entfaltung fir diese Werke nicht anerkannt wurde.

In der vorliegenden Arbeit wird das dualistische Narrativ in der Kunst der Mo-
derne erértert, das sich auch auf die Rezeption von Schwitters’ (Euvre ausgewirkt
hat und noch auswirkt (siche Kapitel 4.4.3). Es handelt sich bei diesem Dualismus
um den Gegensatz von naturnachahmender Kunst und amimetischer Kunst, der als
Grundlage fiir Finordnungskriterien verstanden werden kann. An dieser Stelle soll
darauf hingewiesen werden, dass die Kunstgeschichte insgesamt mit dualistischen
Prinzipien arbeitet. So sind die fiinf Gegensatzpaare von Heinrich Wolfflin (,,Das
Lineare und das Malerische®; , Fliche und Tiefe*; ,,Geschlossene Form und offene
Form®; ,,Vielheit und Einheit®; ,,Klarheit und Unklarheit®)'82 bis heute prigend!s3
— auch dann, wenn nicht bewusst Bezug darauf genommen wird. Finige Gegen-
tberstellungen in dieser Dissertation betreffen ebenfalls das dualistische Prinzip der
Kunstgeschichte, ohne dass dabei dezidiert Wertungen erfolgen. Die Gegentiber-
stellungen dienen lediglich der Anniherung an gestellte Forschungsfragen.

In dieser Studie wird ein Ansatz verfolgt, der sich in einem Bereich zwischen
Wissenschaftsreflexion, -theorie und -philosophie bewegt. Bei der Wissenschaftsre-
flexion handelt es sich um einen ,,vergleichsweise unbekannt[en] und noch wenig
in bestehende Debatten eingeftihrt|en]* Begriff, der iibergreifend in Gebieten der

180 Dazu ist zu bemerken, dass Wolfflin bereits davon ausging, ,,dass dieselben formalen Elemente
sich durch die Jahrhunderte hindurch, einem von ihm vorausgesetzten psychologischen Gesetz fol-
gend, entwickelt hitten.” (Michalski 2015, S. 49.) Die Verfasserin operiert zwar nicht im Wolfflin-
schen Sinne, da sie nicht von einem ,,psychologischen Gesetz* ausgeht — eine gewisse Nihe zur Idee
der tberzeitlichen Querverbindungen ist dennoch gegeben.

181 Frehner 2011, S. 52.

182 Kapiteliiberschriften, in: Wélfflin 1915.

183 Vgl. Michalski 2015, S. 49. Dazu auch: ,,Wélfflins Arbeiten waren [...] in erster Linie als Unab-
hingigkeitserklirung der Kunstgeschichte von der Geschichte und der sich gegen Ende des 19. Jahr-
hunderts entwickelnden Kunstgeschichte gedacht, und diese historische Rolle kénnen ihnen selbst
ihre Kritiker nicht streitig machen.* (Michalski 2015, S. 50.)
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,,Geistes- und Sozialwissenschaften, Rechts- und Wirtschaftswissenschaften, Medi-
zin wie auch Natur- und Technikwissenschaften® auftaucht.!84 | Dieser umfassend
interfakultire und interdisziplinire Charakter stellt dabei ein wichtiges Unterschei-
dungsmerkmal gegeniiber zwei ,verwandten® Begriffen dar — der Wissenschaftsthe-
orie und der Wissenschaftsphilosophie.“!8> Der Ansatz der Dissertation beinhaltet
cine Reflexion wissenschaftstheoretischer Fragen!®¢ zu Begriffen und Methoden in
der Schwitters-Forschung. Daraus ergeben sich weitere Fragen nach Erkldrungs-
modellen der Schwitters-Forschung sowie dem Narrativ der Moderne, die einer wis-
senschaftstheoretischen Herangehensweise!®” entsprechen. In der Analyse der Ein-
ordnungsproblematik von ,,Merz* in den Dadaismus ergab sich in der Arbeit eine
Erorterung der dualistischen Kategorisierungsmodelle der Kunstgeschichte der
Moderne, die auf dem Fundament der Gegeniiberstellung von Naturnachahmung
und amimetischer Kunst in der Avantgarde beruht (siche Kapitel 4.4.3). In dieser
Studie werden solche Dualismen in der Kunstgeschichtsforschung der Moderne
und der Schwitters-Forschung aufgedeckt und hinterfragt. Dieser wissenschaftsthe-
oretische Ansatz fihrt zu einem wissenschaftsphilosophischen Ansatz, der in der
vorliegenden Arbeit ebenfalls gegeben ist, da die Dualismen durch ihren Zusam-
menhang mit einer Gegentiberstellung zwischen ,,deutscher und ,,franzdsischer®
Kunst auch ethische'®® Fragen aufwerfen (siche Kapitel 4.4).

Dariiber hinaus ist der Ansatz mit dem neueren Begriff der Wissenschaftsrefle-
xion gewissermaf3en verwandt. Dies betrifft die Untersuchung und Reflexion von
Forschungsergebnissen der frihen Schwitters-Forschung, durch die — wie sich in
der Arbeit zeigen wird — Grundannahmen der Schwitters-Forschung maf3geblich
durch Begriffsadaptionen aus den Quellen geprigt wurden und bisher teilweise re-
produziert, teilweise aber auch hinterfragt wurden.!®® Dabei wurde jedoch noch
nicht explizit dargelegt, wie diese Grundannahmen der Schwitters-Forschung tiber-
haupt entstanden sind und inwiefern die Adaption der Begriffe aus Quellen in ge-
genwirtige Wissenschaftsdiskurse problematisch ist. Die Reflexion der Begriffe und
Grundannahmen der Schwitters-Forschung sollen hier vor allem anhand der Vor-

184 Jungert, Frewer, Mayr 2020, S. 3.

185 Jungert, Frewer, Mayr 2020, S. 3.

186 Die Wissenschaftstheorie [...] befasst sich mit Grundlagenfragen zu den Methoden, den begriff-
lichen und logischen Strukturen und zu den Erkenntnisanspriichen der Wissenschaften.” (Jungert,
Frewer, Mayr 2020, S. 3.)

187 In der Wissenschaftstheorie ,,stehen etwa Fragen nach dem Wesen wissenschaftlicher Theorien
und Erklirungen, nach der Validitit von Bestitigungs- oder Falsifizierungsverfahren oder nach den
Méoglichkeiten und Grenzen wissenschaftlicher Modellbildung in ihrem Zentrum [...].“ (Jungert,
Frewer, Mayr 2020, S. 4.)

188 Zur Wissenschaftsphilosophie zihlen die ,,Wissenschaftsehtik und zudem Fragen aus dem Be-
reich ,Wissenschaft und Gesellschaft™. (Jungert, Frewer, Mayr 2020, S. 4.)

189 _Thr Spektrum [das, der Wissenschaftsreflexion, A. L. v. C.] umfasst die historischen, ethischen
und sozialen Voraussetzungen und Folgen sowie die Sprache und Kommunikation von Wissen-
schaft und unterscheidet sich dadurch von primir auf wissenschaftliche Methoden oder Mechanis-
men der Erkenntnisgewinnung ausgerichteten Untersuchungen.” (Jungert, Frewer, Mayr 2020, S. 5.)
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stellung vom ,,unpolitischen® (siche Kapitel 4.4.1) und ,,biirgerlichen® (siche Kapi-
tel 2) Schwitters reflektiert werden. Zudem werden Begriffe auf ihre Eignung in
wissenschaftlichen Auseinandersetzungen hin geprift, die nicht nur in der Schwit-
ters-Forschung, sondern auch in anderen Narrativen hinsichtlich der Kunst der Mo-
derne hiufig auftauchen. Dies betrifft Begriffe wie ,,Offenheit®, ,,Befreiung* und
»oelbstfindung® (siche Kapitel 4.5.4). Andere Aspekte der Wissenschaftsreflexion
beinhaltet die vorliegende Arbeit entweder nur in Anséitzen oder gar nicht. Diese
betrifen eine Auseinandersetzung mit interdisziplindren Methoden und deren An-
wendbarkeit in aktuellen wissenschaftlichen Debatten.!”? Insbesondere die Interdis-
ziplinaritit stellt einen fundamentalen Gesichtspunkt der Wissenschaftsreflexion
dar.’”! Dies wirde den Rahmen dieser Studie iibersteigen — stellenweise wird den-
noch auf fachiibergreifende Verbindungen hingewiesen. Dies betrifft neben Berei-
chen der Geschichtswissenschaft'®? und der Philosophie (siche Kapitel 6) auch die
Archidologie und die Neurowissenschaften: In Bezug auf die Materialverwendung
in ,,Merz* zeigt sich beispielsweise, dass ,,Merz* fir einen inhaltlichen Aspekt der
,»Neuzeitarchiologie oder Archiologie der Moderne“? ein Forschungsfeld bieten
konnte. Dies rihrt daher, dass ,,die gesamte Archiologie von Mill und Abfall, ob

190 Zur Wissenschaftsreflexion zihlen: ,,Die Bandbreite der beteiligten Ficher: Wissenschaftsrefle-
xive Studien beziehen sich nicht nur auf zahlreiche Wissenschaftsbereiche, sondern integrieren diese
auch in die Auswahl ihrer Fragestellungen und die Bearbeitung der Forschungsfragen. [...] Die Viel-
falt der Methoden: Im Gegensatz zum klassischen Methodenspektrum der Wissenschaftstheorie und
Wissenschaftsphilosophie kommen in der Wissenschaftsreflexion zahlreiche Methoden unterschied-
licher disziplindrer Herkunft zum Einsatz. [...] Der Praxis- und Anwendungsbezug: Wissenschafts-
reflexion versteht sich zum einen als interdisziplindr ausgerichtete Grundlagenwissenschaft, zum an-
deren aber auch als eine Anwendungswissenschaft in dem Sinne, dass sie die Moglichkeit besonders
in den Blick nimmt, aus der Wissenschaft auf aktuelle Wissenschaftsbezogene Debatten und wissen-
schaftskritische Herausforderungen zu antworten. (Jungert, Frewer, Mayr 2020, S. 5f.) ,,Ein Vorge-
hen unter Einbezichung dieser Aspekte ist nétig, um das zentrale Anliegen der Wissenschaftsrefle-
xion zu verwirklichen: nimlich das Anliegen, Fragen iiber die Wissenschaften und tber ihr Verhilt-
nis zu Gesellschaft und Offentlichkeit in grundsitzlicher Weise — und nicht nur im Rahmen von be-
reits klar definierten und eng umrissenen Themenstellungen — zu stellen und zu klaren.“ (Jungert,
Frewer, Mayr 2020, S. 6.)

91 Jungert, Frewer, Mayr 2020, S. 7.

192 Die Tatsache, dass ,,Merz nicht nur als Kunstform, sondern auch als Zeitzeugnis gelten kann,
iberrascht nicht. Dennoch wird an dieser Stelle darauf hingewiesen. Schwitters deutet dies selbst in
einem Satz an, in dem er sich gegen Angtiffe von Kritikern wehrt: ,,Ubrigens, Herr Kuku-rd., Sie ha-
ben sich viel Mithe bei Ihrem Artikel ,Merz‘ gegeben, nur schade, da3 Sie unserer Zeit so véllig ver-
stindnislos gegeniiber stehen.” (Schwitters, Berliner BérsenKukukunst, 1920, S. 51.) Er weist hier
darauf hin, dass ,,Merz* im Kontext der Zeit zu verstehen ist, sodass durch ,,Merz* auch ein Zugang
zur Entstehungszeit von ,,Merz* deutlich wird.

193 H-Mail von Dr. Gerson H. Jeute an die Verfasserin, 06.10.2020, 15:07 Uht. In der E-Mail beant-
wortet Jeute die Frage der Verfasserin danach, ob ,,Merz* auf der Grundlage der Materialverwen-
dung als Teil der Gegenwartsarchidologie verstanden werden kénnte. Dabei zeigt sich die Schwierig-
keit einer zeitlichen Einordnung: ,,Die deutsche Archiologie hat m.E. keinen Begriff fiir die 1910er
und 20er Jahre, was forschungsgeschichtlich bedingt ist. [...] Daher wiiBite ich auch fiir diesen Zeit-
raum keine unmittelbare Bezeichnung, auler Neuzeitarchidologie oder Archiologie der Moderne.*
(E-Mail von Dr. Gerson H. Jeute an die Verfasserin, 06.10.2020, 15:07 Uhr.)
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bei der Erforschung mesolithischer Handwerkerplitze, eisenzeitlicher Siedlungen
oder den nachnutzungszeitlichen Abfallhalden von Sachsenhausen® lebt.!* Die
Verbindung zu neurowissenschaftlichen Fragen zeigt sich vor allem in der Frage
nach dem Erkenntnispotenzial im Prozess des ,,Merzens (sieche Kapitel 6.4.3).
Dem Phinomen einer , Enthistorisierung®“!?> in der Kunstgeschichte wird in
dieser Studie durch eine dezidiert historische Untersuchung begegnet. Insbesondere
gilt dies fir den zweiten Teil, in dem lokal- und alltagshistorische Beziige zu Han-
nover ebenso dargestellt werden, wie geschichtliche Entwicklungen aus der makro-
kosmischen Perspektive (beispielswiese die Industrialisierung) (siche Kapitel 3).
Die Quellenauswahl der Dissertation erstreckt sich {iber den vielfaltigen Bestand
von Schriften und bildnerischen Werken aus Schwitters Frihwerk vornehmlich bis
in die 1920er Jahre hinein — eine Quelle mit programmatischem Charakter stammt
hingegen aus dem Jahr 19311%. Zunichst seien hier die schriftlichen Quellen vor-
gestellt. An einigen Stellen werden Briefe herangezogen, um Hintergrundinforma-
tionen darzulegen.’”” Des Weiteren dienen Quellen, in denen autobiografische Be-
richte zu lesen sind, ebenfalls zur Vertiefung.'?® Daneben stehen einige program-
matische Texte von Schwitters. Darin erklirt er beispielsweise ,,Merz* oder andere
kunsttheoretische Uberlegungen.!® Nicht zuletzt werden in dieser Arbeit lyrische
beziehungsweise kinstlerisch angelegte Schriften herangezogen, um vertiefende
Deutungen unter anderem im biografischen?? oder historischen Kontext?0! zu er-
méglichen. In diesem Zusammenhang sind zwei Prosatexte hervorzuheben, die an
mehreren Stellen zur historischen Kontextualisierung herangezogen werden, da in
ihnen die Ubertragung der ,,realen” Welt auf ,,Merz* besonders nachvollziehbar

194 E-Mail von Dr. Gerson H. Jeute an die Verfasserin, 06.10.2020, 15:07 Uhr. Jeute weist in der
E-Mail zudem darauf hin, dass der Aspekt der Wiederverwendung bei Schwitters bedeutsam sei und
verweist dabei auf Forschungsansitze aus der Archiologie.

195 Michalski 2015, S. 151.

196 Schwitters, Ich und meine Ziele, 1931.

197 Diese werden maf3geblich durch Niindels Briefsammlung belegt: Briefe 1974.

198 Hier sind vor allem folgende Quellen zu nennen: Schwitters, Daten aus meinem Leben, 1926;
Schwitters, Herkunft, Werden und Entfaltung, 1920/21; Schwitters, Kutt Schwitters, 1927; Schwit-
ters, Kurt Schwitters. Hannover, Waldhausenstr. 5., 1930.

199 Zu nennen sind hier vor allem: Schwitters, An alle Bithnen der Welt, 1919; Schwitters, Das Prob-
lem der abstrakten Kunst (erster Versuch), 1910; Schwitters, Der Dadaismus, 1924; Schwitters, Die
Merzmalerei, 1919; Schwitters, Manifest Proletkunst, 1923; Schwitters, Materialien zu meinem Werk
iiber das Problem der reinen Malerei (dritter Versuch), 1910; Schwitters, Merz (Fiir den ,Ararat® ge-
schrieben 19. Dezember 1920), 1920; Schwitters, Merz, 1924; Schwitters, Zur abstrakten Kunst,
1910; Schwitters, 1 Die Merzbithne, 1919.

200 Dazu zdhlen unter anderem: Schwitters, Ich schreite hinaus, 1912; Schwitters, Tragddie Tran No. 22,
gegen Herrn Dr. phil. er med. Weygandt, 1922;

201 Beispielsweise: Schwitters, An Anna Blume, um 1919; Schwitters, Anna Blume. Dichtungen,
1919; Schwitters, Arbeiterlied, 1920; Schwitters, Herbst, 1909; Schwitters, Himbeerbonbon, um
1920; Schwitters, Keuchender Hunger, um 1919; Schwitters, Krieg, 1923; Schwitters, MPD, 1923;
Schwitters, An Johannes Molzahn, Gedicht 37, 1919; Schwitters, Die Raddadistenmaschine, 1921.
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wird: ,,Die Zwiebel“?2 und ,,Franz Miillers Drahtfrithling“?03 (siche Kapitel 3). Ei-
nige Schriften von Schwitters sowie Hintergrundinformationen bietet die Verdf-
fentlichung ,,Die Reihe Merz*, die von Ursula Kocher, Isabel Schulz sowie der Kurt
und Ernst Schwitters Stiftung 2019 herausgegeben und online zuginglich wurde.?04
Diese Publikation beinhaltet zum einen die komplette Schwitterssche ,,Merz“-Zeit-
schrift?5 und bietet zum anderen Kommentare und Erlduterungen dazu. Neben
Schriften von Schwitters selbst werden auch diejenigen von Zeitgenossen herange-
zogen. Hier sind vor allem schriftliche Quellen von Raoul Hausmann?', Richard
Huelsenbeck?®7 und Christof Spengemann zu nennen.?8 Die Auswahl bildnerischer
Werke soll — den Fragen der vorliegenden Arbeit entsprechend — ein moglichst brei-
tes Spektrum von Gattungen, Techniken, Gestaltungszugingen (wie Abstraktion
und Gegenstindlichkeit) und Motiven in Schwitters’ Frithwerk bis in die 1920er
Jahre hinein beinhalten. Auf diese Weise soll Schwitters’ Frithwerk erfassbar wer-
den. Dabei war es wichtig, einzelne Werken detaillierter zu untersuchen, um trotz
der Fille an Werken, vertiefende Aspekte darlegen zu kénnen. Beispiele daftr sind
die Collage ,,Merzz. 22 (1920) (Abb. 2), das ,,Merzbild 25 A Das Sternenbild®
(1920) (Abb. 10), die Stempelzeichnung?? , Belegexemplar® 1919 (Abb. 13), die
Zeichnungen mit dem Motiv des ,,Einsamen® 1918 (Abb. 27) oder das ,,Portrit der
Tochter Cassirer” (1919) (Abb. 53). Ein grundsitzliches Kriterium bei der Wahl
war, dass jeweils erdrterte Aspekte méglichst anschaulich nachvollziehbar werden.
Die Auswahl der Werke von Max Ernst orientierten sich an der Vergleichbarkeit
und Anschaulichkeit beztglich Techniken und Motiven (siche Kapitel 14.5).

Aus den erbrterten Themenbereichen ergibt sich die Strukturierung der vorlie-
genden Arbeit in fiinf Hauptteile: Im ersten Teil wird die Begriffszuschreibung der
nBurgerlichkeit™ bei Schwitters reflektiert. Dabei werden sowohl der Begriff des
»Blrgertums® als auch die historisch gewachsene Typisierung des ,,Hannoveraners*
erdrtert, um anschlieBend die Anwendbarkeit des Begriffes auf Schwitters zu prii-
fen. AnschlieBend werden im zweiten Teil lokal- und alltagshistorische Aspekte zur

202 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919.

203 Schwitters, Franz Miillers Drahtfrihling, 1920; Schwitters, Franz Miillers Drahtfrihling, Erstes
Kapitel, wahrscheinlich 1919/20, spitestens 1922; Schwitters, Franz Mullers Drahtfruhling, 1922;
Schwitters, Franz Miillers Drahtfrithling, Drittes Kapitel, wahtscheinlich 1919/20, spitestens 1922.
Die ,,Rede Alves Bisenstiels” wird hier ebenfalls genannt, da sie zum Komplex der Geschichte
,»Franz Miillers Drahtfrihling® zihlt: Schwitters, Rede Alves Bisenstiels (aus Franz Mullers Draht-
frihling), wahrscheinlich 1919/20, spitestens 1922.

204 Schwitters, Die Reihe Merz, 1923-1932.

205 Beispielsweise MERZ 1 (1923).

206 Hausmann 1918; Hausmann 1919; Hausmann 11972.

207 Huelsenbeck 1918; Huelsenbeck 1920 [1]; Huelsenbeck 1920 [2]; Huelsenbeck 1920 [3]; Huelsen-
beck 1964; Huelsenbeck 31965.

208 Spengemann 1919; Spengemann 1920; Spengemann 1991.

209 Schwitters schuf die Gruppe der Stempelzeichnungen in seinem Frihwerk nach der Erfindung
von ,,Merz“. Durch die Verbindung aus graphischen und typographischen Elementen riickte Schwit-
ters durch die Stempelzeichnungen niher an die Verwischung der Grenzen zwischen den Kunstbe-
reichen. (Elderfield 1987, S. 51.)
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Kontextualisierung des Frithwerks von Schwitters behandelt. Hierzu werden zu-
nichst materielle und motivische Aspekte in den Blick genommen, um diese an-
schlieBend auf historische Kontexte wie die Industrialisierung, die Verdringung der
lindlichen Welt oder den Ersten Weltkrieg bezichen zu kénnen. Darauf aufbauend
werden folgende Einzelaspekte der lokal- und alltagshistorischen Kontextualisie-
rung niher betrachtet: das Bankwesen, Notzustinde und revolutiondre Krifte, das
Jahr 1919 sowie die kulturelle Situation in Hannover. Daran ankniipfend wird das
Gedicht ,,An Anna Blume* insbesondere im Hinblick auf den Kontext seiner Ent-
stehung hin vorgestellt. Dies bietet eine Grundlage fir weitere Erérterungen. So
kann die Auseinandersetzung mit Aspekten der avantgardistischen Kunstszene auf
dem Weg zur ,,Merz“-Kunst erfolgen, in der vornehmlich nach der Einordnung
von ,,Merz®“ in den Dadaismus gefragt wird. Zur Orientierung werden dabei zu-
nichst Entstehungskontexte des Dadaismus in Zirich, Betlin und Koln dargelegt.
AnschlieBend wird die persénliche Position von Schwitters innerhalb der Avant-
garde erdrtert, wobei seine Beziehungen zur ,,Sturm®-Galerie und dem Dadaismus
dargestellt werden. Im Anschluss daran wird ein Teil des Netzwerkes von Schwit-
ters behandelt, um der Vorstellung von Schwitters als Aullenseiter zu begegnen.
Darauf erfolgt die Diskussion iiber Abgrenzungs- und Zugehdérigkeitsmechanismen
in der Avantgarde, die bestimmte Probleme offenbart. Dabei wird das Erkldrungs-
modell der frihen Schwitters-Forschung fur die Einordnung von ,,Merz“ in den
Dadaismus diskutiert, in dem das ,,Politische* als maBigebliche Kategorie verwendet
wurde. Darauf baut der motivische, technische und interpretative Vergleich zwi-
schen Max Ernst und Kurt Schwitters auf, in dem aulerdem Fragen nach Aspekten
der Mythenbildung, Erkenntnisbeziigen, Trompe-I'(Hil-Effekten sowie dem Zu-
fallsprinzip diskutiert werden. AbschlieSend werden die avantgardistischen Verstri-
ckungen der Einordnungsproblematik, die sich in der Forschung niedergeschlagen
haben, erortert. Im vierten Teil wird nach dem formalen und stilistischen Wandel
im Frithwerk von Schwitters gefragt, wobei die Frage nach Querverbindungen im
Zentrum steht. Dabei werden zunichst das Frihwerk vor der Erfindung von
»Merz“ sowie Schwitters” (Huvre nach der Erfindung von ,,Merz® analysiert und
vorgestellt, um im Anschluss einzelne Aspekte der Querverbindungen zu untersu-
chen. Der linearen entwicklungshistorischen Kunstgeschichte wird auf diese Weise
ein netzartiges Modell gegentibergestellt, in dem ,,Merz* nicht nur einem linearen
Weg folgt, sondern bereits im Frihwerk angedeutet ist. Im fiinften und letzten Teil
werden philosophische Aspekte in ,,Merz* zur Sprache gebracht, wobei zunichst
die Dualismus-Problematik zwischen ,,Au3en“ und ,Innen* diskutiert wird. An-
schlieend werden drei Aspekte der Philosophie im Frihwerk von Schwitters und
in ,,Merz erértert: die Frage nach der ,Innerlichkeit®, die Logik in ,,Merz* nach
Wiesing sowie das Erkenntnisstreben in ,,Merz“. Die Analysen dieses finften Teils
der Arbeit bauen auf den Erdrterungen der vorausgehenden Kapitel auf. Dement-
sprechend wird die Philosophie von ,,Dada® knapp vorgestellt, um den Vergleich
zwischen ,,Dada“ und ,,Merz‘ auch in Bezug auf die Analyse einer philosophischen
Bedeutung darstellen zu konnen. In einem abschlieBenden Exkurs wird ein
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bekanntes Zitat aus Goethes ,,Faust zum Ausgangspunkt einer vergleichenden
Deutung gewihlt, die metaphorisch verstanden werden soll.

In einem abschlieBenden Fazit werden Antworten auf die leitenden Fragen ge-
geben und die eingangs formulierten Thesen iberpriift. Zudem wird die vorliegende
Dissertation in die Forschungsgeschichte eingeordnet. Neu aufgekommene The-
menkomplexe und Fragen werden als Ausblick fir die weitere Forschung genannt.



2 ,,Burgerlichkeit“: Probleme der Definition und
historischen Entwicklung

Schwitters’ (Buvre wird hiufig mit einer Widerspriichlichkeit in seinem Leben er-
klirt: Fin Kinstler des 20. Jahrhunderts, der einerseits avantgardistische Ideen pro-
duzierte, pflegte andererseits einen oftmals als ,,biirgerlich® beschriebenen Lebens-
stil in der ,,provinziellen* Stadt Hannover.210

Was ist gemeint, wenn in der Schwitters-Forschung der Begriff des ,,Birgerlichen®
als Erkldrungsmodell fiir seine Kunst sowie seine Entwicklung zur ,,Merz“-Kunst
angefiihrt wird?

In diesem Kapitel soll zunichst dargelegt werden, wie die Vorstellung von
Schwitters’ ,,Birgerlichkeit® entstand. Die Charakterisierung von Kurt Schwitters
als ,,biirgerliche” Person bildete einen grundlegenden Faktor fiir das Verstdndnis
seines Werks. So wurde ein Verstindnis geprigt, das auf einer Kategorisierung

210 Deutlich wird dieses Verstindnis beispielsweise in den Beschreibungen von Michael Erlhoff, die
eine Vorstellung von einer biedermeierlich-spiefigen ,,Biirgerlichkeit pragen: ,,So, wie der Biirger
eben privat und 6ffentlich trennt: Helma Schwitters im Lehnstuhl, Kurt auf dem Biedermeiersofa an
ihrer Seite. Das Ehepaar Schwitters lebt ganz normal, wohnt im elterlichen Haus [...]. Man geht spa-
zieren, spielt im Wasserclub.” (Erlhoff 21987, S. 31.) Zur Untermauerung seiner Beschreibung zitiert
Erlhoff weiter Richard Huelsenbeck (ohne Fulinote), der Schwitters ohnehin feindlich gegentiber-
stand: ,,,Er lebte wie ein viktorianischer Kleinbiirger®, schrieb der Metropolen-Dadaist Richard Hiil-
senbeck.” Dann 16st er auf: ,,Hiilsenbeck namlich hatte sich getiuscht, denn hier sal3 kein viktoriani-
scher Kleinbiirger, sondern ein Kiinstler, [...].“ (Erlhoff 21987, S. 31.)
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beruht und aus heutiger Sicht zu tiberdenken ist.?!! Anschlieend werden Aspekte
des Begriffes ,,Birgertum® erortert. Der Begriff stellt eine tiber Jahrhunderte ge-
wachsene Kategorie sozialer Gruppen dar. Es wird stichwortartig dargelegt, dass
diese Kategorie zeitibergreifend nie abschlieBend definiert werden kann. Im Hin-
blick auf Schwitters ist ein weiterer Aspekt des Begriffes zu beachten: Die Katego-
risierung von Schwitters als ,,biirgerlicher* Charakter beruht nicht zuletzt auf einer
im 19. Jahrhundert geprigten Typisierung des ,,biirgerlich-provinziellen* Hannove-
raners. Dies wird im Folgenden erldutert. AbschlieSend wird die Anwendbarkeit des
Begriffes ,,Burgerlichkeit™ auf Kurt Schwitters diskutiert und gezeigt, dass allein die
Vielschichtigkeit des Begriffes eine fundiert begriindete Kategorisierung aus-
schlieSt. Dies bietet eine Grundlage fir ein neues Verstindnis von Schwitters und
»Merz“, das nicht auf der Dichotomie zwischen Biirgerlichkeit und Anti-Biirger-
lichkeit basiert.

2.1 ,Biirgerlichkeit* in der Schwitters-Forschung

In der frithen posthumen Schwitters-Forschung ab den 1970er Jahren wurde ver-
sucht, eine Vorstellung von der Person Schwitters zu geben, indem das Bild eines
typischen ,,Hannoveraners® zu Schwitters’ Zeit gezeichnet wurde. Der tiberwie-
gende Teil der Schwitters-Forschung folgte diesem Ansatz: von anekdotischen und
biografischen Beschreibungen zur Destillation dessen, was als ,,hannoverisch* galt;
anhand dieser Vorstellung wurde dann eine Beschreibung der Person Kurt Schwit-
ters vorgenommen.?!2

Dieser Ansatz hat der Schwitters-Forschung zunichst ein Verstindnis des
Kinstlers erdffnet. Lach beschreibt das Ergebnis, das in der Sekundirliteratur sowie
im allgemeinen Verstindnis von Kurt Schwitters vorherrscht: ,,Bewulit lebte er ei-
nerseits wie ein biirgerlicher Hannoveraner, andererseits wie ein avantgardistischer
Internationaler.*213

Eine ausdifferenzierte Definition des Begriffes ,,Biirgerlichkeit fehlt in diesen
Schlussfolgerungen der Schwitters-Forschung. Stellenweise entsteht der Eindruck,
dass eine tiberzeitlich giiltige Definition vorausgesetzt wurde. Dies schlie3t jedoch
die unterschiedliche Bedeutung des Begriffes ,,Biirgertum® in der Geschichte aus.
Zudem ist in diesen Ansitzen der Schwitters-Forschung eine Reflexion tiber die
unterschiedliche Bedeutung des Begriffes ,,Burgerlichkeit” zu Schwitters’ Lebzeiten
sowie zur Zeit der frithen posthumen Schwitters-Forschung selbst nicht erkennbar.

211 Otto Brunner schreibt: ,,Wir konnen allgemeine Generalisierungen und Typisierungen nicht ent-
behren. Wir sind uns aber auch klar dariiber, daf3 sie nicht allzuviel leisten, dal3 ein sehr allgemeiner
Begriff des Biirgers wohl aufzustellen ist, aber wenig aussagt.” (Brunner 21974, S. 17.)

212 | Seine Freunde sahen in ihm mit gewissem Recht immer den typischen Hannoveraner. Schma-
lenbach, C. Giedion-Welcker und Vahlbruch versuchen deshalb, Schwitters’ Lebenswerk von seinen
hannoverschen Wurzeln her zu bestimmen.” (Lach 1971, S. 10.)

23 TLach 1971, S. 12.
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Die Verwendung des Begriffes als Schimpfwort war besonders seit den 1968ern
etabliert. In diesen Jahren, von denen auch die frithe posthume Schwitters-For-
schung geprigt war, wurde der Begriff ,,Birgerlichkeit™ mit dem des ,,SpieBbtirger-
tums* assoziiert.

In der frihen posthumen Schwitters-Forschung wurde das ,,Burgerliche in
Hannover beinahe zu einer Art ,,Universalerklirung — hiufig wirkt dies in der For-
schungsliteratur aus dieser Zeit, als sei Schwitters” kiinstlerische Entwicklung auf
seinen Spagat zwischen dem ,,Birgerlichen® und seinem Ausbruch aus dieser sozi-
alen Sphire zuriickzufithren. — Schwitters habe ,,die Biirger geschreckt und selbst
als Burger gelebt*214 FElderfields Interpretation von ,,An Anna Blume® stiitzt sich
ebenfalls auf diese Dichotomie (siche Kapitel 3.7).215 Die Vorstellung vom Zwie-
spalt zwischen ,,Blrgertum® und ,,Kiinstlertum® fasziniert nach wie vor.21¢ Der Ge-
gensatz zwischen ,,birgerlich® und ,,anti-biirgerlich® wurde grundlegend fiir ein
Verstindnis von Schwitters und seiner Kunst.

2.2 Der Begriff des ,,Blirgertums*

Hier kann keine erschépfende Diskussion des Begriffes des ,,Birgertums® im All-
gemeinen erfolgen.?'” Eine chronologische Darstellung soll aber den breiten Bedeu-
tungshorizont des Begriffes zeigen.

Der Begritf des ,,Blirgers® umschreibt eine historisch gewachsene, vielschichtige
Typisierung. Das Biirgertum ist deshalb spitestens seit den Entwicklungen in der
Neuzeit nicht eindeutig definiert.2!8 Uber die Jahrhunderte hinweg ist der Begtiff
»in einem anachronistischen Sprachgebrauch von der Publizistik fortgeschleppt“2!
worden und dient seit den 1960er Jahren hiufig einer ,,polemischen Kritik*.?? In
diesem Sinne ist auch die Beschreibung von Schwitters’ ,,biirgerlicher” Lebensweise
zu verstehen.

Eine dem heutigen Verstindnis entsprechende Definition liefert Hans-Joachim
Bieber: ,,Mit Burgertum ist dabei jener Teil der Gesellschaft gemeint, der sich zu
Beginn dieses Jahrhunderts in Deutschland vom Adel auf der einen, den Bauern auf
der zweiten und der Arbeiterschaft auf der dritten Seite unterschied, ohne daf3

214 Niindel 1981, S. 8. ,,Aus dem anpassungsbereiten, introvertierten, krinkelnden, melancholischen
Schwitters wurde ein Biirgerschreck, dessen scheinbar unverwiistliche Vitalitit sich in den vielfaltigs-
ten Aktivititen, in hinreilendem Charme und in einer schier unerschépflichen kiinstlerischen Pro-
duktivitdt duBerte.” (Nundel 1981, S. 21.)

215 Vgl. Elderfield 1987, S. 39—41.

216 Rudi Fuchs bemerkt ebenfalls, dass Schwitters ,,meistens als ein irgendwie abseitiges Individuum
betrachtet” wurde. (Fuchs 2000, S. 15.)

217 Dazu existiert bereits ein tiefgreifender Diskurs. Vgl. dazu: Hettling 2014.

218 Katenhusen 1998, S. 19.

219 Brunner 21974, S. 18.

220 Hettling 2014, S. 23.
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jeweils eine scharfe Abgrenzung méglich wire.“??! Auch diese Definition ist letzt-
lich nicht ganz eindeutig, denn die Eingrenzung einer ,burgerlichen® Klasse ist
kaum moglich.22

Die Entstehung des Begtiffes reicht bis in die griechische Antike zuriick, in der
als mafBgebliches Kriterium fiir Biirger eine politische Teilhabe bestimmend wurde.
Diese war an einen gewissen Status und die Zugehérigkeit zu einer besitzenden und
als ,,frei* klassifizierten sozialen Schicht gebunden.??? Schon in dieser Zeit zeichne-
ten sich die Biirger durch eine hohe Konformitit sowie die Einhaltung gewisser
Normen aus. Die Burger sollten an der Herrschaft partizipieren und sich dieser
gleichzeitig unterordnen kénnen.?2+

Im Mittelalter verinderte sich der Begriff, wobei der Aspekt der Arbeit bedeut-
sam wurde. Wihrend Arbeit in der Antike ausdriicklich nicht zu den Titigkeiten
der Biirger zihlte und stattdessen vielmehr die Nicht-Arbeit ein Kriterium fiir den
»reien® Status der Buirger war, wurden arbeitende ,,Kaufleute und Handwerker*
im Mittelalter zu Biirgern.??> Zudem veridnderte sich die territoriale Zuschreibung,
denn neben den Bezug zur Stadt trat derjenige zur Burg. In der deutschen Sprache
wurde dieser Bezug ausschlaggebend fir die Wortherkunft der Bezeichnung ,,Biir-
ger“.226 Der Anspruch an einen gewissen stindischen Status, an den ,,Rechte und
Pflichten gebunden waren, blieb bestehen: Nicht alle Bewohner des Herrschafts-
bezirkes galten als ,,Biirger*.2?7

Das aristotelische Verstindnis von Politik und Stadt, in dem der Biirger ein Teil-
haberecht am politischen Geschehen besitzt, wurde der Orientierungspunkt fir Ge-
lehrte im 16. und 17. Jahrhundert. Der Konsens iiber die politische Teilhabe der
Biirger innerhalb der Stadt blieb bestehen.??8 Das Mitbestimmungsrecht der Biirger
in der Politik untergliederte sich in der Frihen Neuzeit in drei Gruppen: Erstens
den Rat, der eine fithrende Rolle einnahm; zweitens diejenigen Biirger, die aktive
politische Mitbestimmungsrechte besalen; drittens die Birger, denen zwar
»Rechtssicherheit und Rechtsgleichheit® zugesprochen wurden, die aber keine po-
litischen Rechte wie das Wahlrecht genossen.?? Insgesamt etablierte sich in der

221 Bieber 1992, S. 15.

222 | Es ist deshalb fraglich, ob das Biirgertum als Klasse bezeichnet werden kann. In rein 6konomi-
schem Sinne gewil3 nicht. Benutzt man den Klassenbegriff jedoch zur Bezeichnung von Grof3grup-
pen, die [...] dhnliche BewuBtseinsziige und Lebensweise zeigen, 1d6t er sich durchaus auf das Biir-
gertum des deutschen Kaiserreichs anwenden.“ (Bieber 1992, S. 21.) Am Ende des 19. Jahrhunderts
wurde die Zugehorigkeit zum Biirgertum als Folge der Industrialisierung eingeschrinkt, sodass nur
noch ,,Unternechmer, freie Berufe und Angehérige des Bildungsbiirgertums® zu dieser Kategorie
zihlten. Einzelhdndler zihlten seitdem mehr zum Kleinbiirgertum als zum GroB3biirgertum. (Bieber
1992, 8. 21.)

223 Hettling 2014, S. 7.

224 Sowohl Platon als auch Aristoteles berichten davon; Vgl. Hettling 2014, S. 8.

225 Hettling 2014, S. 8.

226 Vgl. Hettling 2014, S. 8.

227 Hettling 2014, S. 9.

228 Lother 1994, S. 122f.

229 Lother 1994, S. 124,
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Frihen Neuzeit ein Kanon ,,biirgerlicher Rechte, die feststehend, unwiderruflich
und ein Schutz fir den Einzelnen waren.?30

Nach und nach verlor der , Biirger“-Begriff immer mehr an Kontur. Der Verlust
der aktiven politischen Teilhabe fiir viele als ,,Staatsbiirger bezeichnete Bewohner
einer Stadt wurde seit der Mitte des 18. Jahrhunderts zunehmend als problematisch
angeschen. In der Franzésischen Revolution erreichte diese rechtliche Diskrepanz
zwischen den Menschen ihren Héhepunkt, sodass die Begriffe ,,bourgeois als Stadt-
bewohner, citoyen als Staatsbewohner® klar getrennt wurden, wobei letzterer eine
Aufwertung erfuhr.?!

Eine solche begriffliche Dichotomie fehlte in Deutschland zur gleichen Zeit.
Stattdessen entwickelten sich ,,biirgerliche” Tugenden, die dem Wohl des Herr-
schaftssystems dienten. Zur Abgrenzung zwischen den sozialen und stindischen
Gruppen bestand zwischen ,,Bauern-, Birger- und Adelsstand, wobei der ,,Biir-
ger“-Begriff nach wie vor an die Stadt gebunden war.232

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts entwickelte sich in Frankreich, Deutschland
und England in verschiedenen Ausprigungen der Begriff der ,,Mittelklasse®, zu dem
diejenigen zihlten, die in gewissem Maf3e Uiber Besitz, Unabhingigkeit und politi-
scher Teilhabe verfiigten. Gewissermallen fungierte dieser Begriff als ideologisch
aufgeladener Versuch, sozial feststehende Unterschiede zwischen den Stinden zu
verschleiern, indem beispielsweise Aufstiegsmoglichkeiten betont wurden.??

Die Verschiebung der Dimensionen von politischer Teilhabe und unwiderruf-
baren Rechten fiir die ,,Biirger seit der Frihen Neuzeit miindete Ende des 18.
Jahrhunderts in Debatten tber die Gewichtung der politischen Faktoren in der
Frage danach, ob die ,,Gliickseligkeit der Untertanen oder das Recht und die Frei-
heit des Burgers“?* zu verfolgen seien. Die revolutiondren Entwicklungen um 1800
lieBen den ,,Biirger*-Begriff in ,,Frontstellung gegen den Adel“? treten. Immanuel
Kant etablierte drei politische Ebenen, die den Biirger betreffen sollten: ,,die Frei-
heit als Mensch®, ,,die Gleichheit als Untertan® und die ,,Selbstindigkeit™ des Biir-
gers, der an der Gesetzgebung mitwirkt.236

Mit der Eingliederung der stidtischen Politik in die Staatspolitik wurden Rechte
der Biirger ab dem 19. Jahrhundert zentralstaatlich festgelegt.?” Die begriffliche
,» Trennung von Staat und Gesellschaft“?3 fithrte zu neuen Entwicklungen im Be-
reich der sozialen Gleichstellung. Nach Hegel war die Gesellschaft ,,das von

230 Hettling 2014, S. 11.
231 Hettling 2014, S. 10.
232 Hettling 2014, S. 11.
23 Steinmetz 1994, S. 178.
234 Hettling 2014, S. 11.
235 Hettling 2014, S. 14.
236 Hettling 2014, S. 12.
237 Hettling 2014, S. 12.
238 Hettling 2014, S. 12.
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Herrschaft geloste System der Bedurfnisse®; nach Marx war sie eine ,,bourgeoise
Klassengesellschaft”, in der soziale Unterschiede eine Gbergeordnete Rolle spiel-
ten.23

Stindische Kategorien blieben im 19. Jahrhundert weiter bestehen und entwi-
ckelten sich allmihlich in Richtung Demokratie. Seit der Franzdsischen Revolution
war die Utopie der Gleichheit die maf3gebliche Instanz in der Entwicklung der Ge-
sellschaft. In diesem Zusammenhang fiel dem ,,Biirger*“-Begriff eine anpassungsfa-
hige Rolle zu: Er konnte sowohl fiir liberale als auch fiir konservative Ansitze ver-
wendet werden, denn ,,Gleichheit® und ,,Ungleichheit™ waren in ihm vereint.24 Be-
sonders in Deutschland wurde deshalb im 19. und 20. Jahrhundert eine klare Ab-
grenzung der Birger zunehmend verhindert. Eine Durchsetzung der Vorstellung
von einer ,birgerlichen® Lebenswelt erfolgte ab dem 20. Jahrhundert.?*! Mit der
Einbindung der Gelehrten in die Kategorie des ,,Blirgertums®, in der auch andere
Berufsgruppen vereint waren, entwickelte sich ab dem 19. Jahrhundert eine Abspal-
tung dieser Gruppe.?#?

Der Begriff des ,,Bildungsbiirgertums® entstand spiter: Nach dem Ersten Welt-
krieg wurde er geprigt; nach dem Zweiten Weltkrieg setzte er sich allgemein
durch.??® An der Formierung dessen, was in der frihen Schwitters-Forschung mit
dem Begriff des ,,Birgerlichen gemeint war, ist das ,,Bildungsbiirgertum® maf3geb-
lich beteiligt. Das sogenannte ,,Bildungsbiirgertum® ist im ,,Prozel3 jener Verbiir-
gerlichung im Hinblick auf die Kultur und die Kiinste deutlich aktiver gewesen als
das ,,Wirtschaftsbiirgertum®.2# Der Prozess schlieBt nicht nur als ,,burgerlich
empfundene Formen der sogenannten ,,Hochkultur ein, sondern auch den Alltag
betreffende Bereiche wie Werte, Normen, Kommunikationsformen und Verhalten-
scodes.2*

Eine negative Konnotation des Begriffs des ,,Bildungsbiirgertums® entwickelte
sich genau zu Beginn der Karriere und der Herausbildung des kunstlerischen
Images von Kurt Schwitters und ,,Merz*24: Mit der Weimarer Verfassung (1919),
nach der das Wahlrecht auf Frauen und ein breiteres Altersspektrum ausgeweitet
worden war, verlor die rechtliche Ebene fir den Begriff des ,,Blirgers® an Bedeu-
tung. An die Stelle der stindischen trat die kulturelle Ebene, die ab diesem Zeit-
punkt konstitutiv fiir den ,,Blirger“-Begriff wurde.?#” Somit steht Schwitters” Weg

239 Hettling 2014, S. 12f.

240 Hettling 2014, S. 13.

241 Hettling 2014, S. 14.

242 Hettling 2014, S. 15.

243 Hettling 2014, S. 15f.

244 Katenhusen 1998, S. 20.

245 Katenhusen 1998, S. 20.

246 Wie Jirgen Engelhardt herausarbeitet, bildet sich der Begriff des Bildungsbiirgertums als ,Nega-
tivchiffre® erst um 1920 heraus: [...].“ (Katenhusen 1998, S. 43, Fulinote 75. Katenhusen bezicht
sich auf: Engelhardt, Ulrich: ,Bildungsbiirgertum®. Begriffs- und Dogmengeschichte eines Etiketts,
Stuttgart 1986, S. 188f.)

247 Hettling 2014, S. 16.
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zur ,,Merz“-Kunst exemplarisch fiir den Bedeutungswandel des Begriffs ,,Blrger-
tum® in der Anfangszeit der Weimarer Republik.

Fir den Gebrauch des ,,Birger“-Begriffs in der posthumen Schwitters-For-
schung seit den 1970er Jahren ist dessen Entwicklung nach 1945 aufschlussreich.
In dieser Zeit spaltete sich die Ausdifferenzierung des Begriffes zwischen Ost und
West. In der DDR verschwanden als ,,bildungsbiirgerlich® definierte Anspriiche
allmihlich, wobei ihr Potenzial fiir die Kritik an sozialistischen Versprechungen so-
wie der ,,birgerliche” Lebensstil nebeneinander existierten.?*8 In der BRD entwi-
ckelten sich in Verbindung mit dem Ende des Nationalsozialismus sowohl Skepsis
gegentiber dem Biirgertum als auch ein Erhaltungswillen dieser gesellschaftlichen
Instanz.24

Seit den 1960er Jahren — vor allem innerhalb der 68er Bewegung — diente der
»Burger“-Begriff in Rickbezug auf Marx erneut zur Abgrenzung im Klassenkampf.
Mit der Frontstellung gegen den marxistisch verstandenen ,,Biirger” wurde die Kri-
tik an 6konomischer Ungleichheit lauter, bei der das Biirgertum als wohlhabend
angeschen wurde. In der Gegenposition zu dieser marxistisch gepragten Kritik am
Birgertum wurde der Gleichheits-Anspruch im ,,Biirger“-Begriff wiederentdeckt.
In diesem Zusammenhang wurde dem Biirgertum die Fahigkeit und der Wille zu
einer politisch durchgesetzten Liberalitits-Utopie im sozialen und ékonomischen
Sinne positiv angerechnet.?

Die Vorstellung von Schwitters” Spagat zwischen Burgerlichkeit und Anti-Biir-
gerlichkeit entspricht dieser Spannung in den Sichtweisen auf das Birgertum seit
den 1960er Jahren: Einerseits habe Schwitters als scheinbar finanziell abgesicherter
»Blrger® mit biedermeierlichem Lebensstil gelebt und sei deshalb von den Bediirf-
nissen und Problemen der schwicheren sozialen Schichten abgeschirmt gewesen.
Andererseits konnte Schwitters — in Zusammenhang mit der Renaissance der posi-
tiv bewerteten biirgerlichen Liberalitidt und den Tugenden des Bildungsbiirgertums
— in der Schwitters-Forschung ab den 1960er Jahren in einer Art ,,Vermittlerrolle
zwischen verschiedenen sozialen Gruppen gesehen werden.

Die Vorstellung vom biedermeierlich-biirgerlichen Lebensstil konnte die
Schwitters-Forschung aus den Anfeindungen Richard Huelsenbecks?! Uberneh-
men, der in der Manier marxistischer Kapitalismuskritik Schwitters als Vertreter ei-
nes ,,spieBigen® Bildungsbirgertums verstand. Sogar Hans Richter, der einen lo-
benden Text tber Schwitters schrieb und dessen ,,Freiheit“ betonte, war davon
tberzeugt, Schwitters sei ,,doch ein richtiger Spie3er, eher geizig als freigiebig, Be-
sitzer eines Hauses, dessen Etagen er vermietete und dessen Miete er selbst monat-
lich einkassierte.“?2 Der Begriff des ,,SpieSbiirgers* war bereits in den Schriften der

248 Hettling 2014, S. 20.

249 Hettling 2014, S. 20f.

250 Hettling 2014, S. 23.

251 Huelsenbeck bezeichnete Schwitters als ,,den abstrakten Spitzweg, den Kaspar David Friedrich
der dadaistischen Revolution®. (Huelsenbeck 31965, S. 51.)

252 Richter 1964, S. 145.
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Dadaisten zur Zeit der Weimarer Republik enthalten. Raoul Hausmann schrieb
1919 den Text ,,Der deutsche SpieB3er drgert sich®, in dem er Herwarth Walden, der
mit Schwitters stark verbunden war, als ,,typische[n] deutsche[n] Spief3er?>3 angriff.
Huelsenbeck beschrieb Schwitters” Antlitz als ,,,Spieler-Physiognomie.25

In diesem Zusammenhang fillt die Problematik der frithen Schwitters-For-
schung seit den 1960er/70er Jahren auf, die Inhalte subjektiv geprigter Aussagen
von Schwitters’” Zeitgenossen (beispielsweise Huelsenbeck, sieche Kapitel 4.1) nicht
nur einbezog, sondern oftmals als Beleg ibernahm (sieche Kapitel 1). Auf diese
Weise konnte Schwitters in der frithen Schwitters-Forschung mit Bezug auf den
,»Birger“-Begriff und zwei damit verbundenen Positionen als avantgardistischer
Kiunstler ,,gefeiert™ werden: Erstens konnte seine — im Gegensatz zum Dadaismus
— als weniger radikal eingestufte politische Haltung auf seine Herkunft aus dem
,wBurgertum® zuriickgefiihrt werden; zweitens konnte er als avantgardistisch geprig-
ter ,,Revolutiondr® fiir Normenfreiheit im kiinstlerischen Bereich gerithmt werden.
Dieses Verstindnis wurde nicht ausdriicklich so formuliert, denn das war unnétig:
Mit der Berufung auf den Spagat zwischen Biirgerlichkeit und Anti-Biirgerlichkeit
war diese Bedeutung implizit mitgemeint und wurde verstanden und akzeptiert.

2.3 Typisierung des ,Hannoveraners*

Die posthume Kategorisierung von Kurt Schwitters als ,,biirgerliche® Person er-
folgte letztlich stets Gber das Klischee von einem typischen ,,Hannoveraner, dem
etwas ,,Provinzielles* und ,,Birgerliches” zugeschrieben wurde. Bei aller Freiheit
und Einzigartigkeit, die er Schwitters’ Person beimisst?55, schreibt Hans Richter
dennoch: ,,Dabei war alles, was er sprach, ganz und gar hannoveranisch, gesagt in
einem zum Dichten und Sagen denkbar ungeeigneten Dialekt. Doch war alles so
neu, daBl man am Ende bereit war, hannoveranisch als Weltsprache anzunech-
men. 25

Eine Arbeit aus dem Jahr 1934 beweist den fragwiirdigen Charakter einer sol-
chen Kategorisierung.?5” Otto Lauffer zitierte eine Passage iiber ,,Hannoveraner2>
aus dem ersten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts?%:

»ole unterscheiden sich [...] durch mehr Schwerfilligkeit, Verdrossenheit,
Indolenz, Widerspanstigkeit [sicl] gegen alles Neue, blindes und oft neidi-
sches Verachten alles Fremden, vorziiglich wenn es auch teutschen Ursprungs

25 Hausmann 1919, S. 110.

254 Richter 1964, S. 142.

255 Richter 1964, S. 143.

256 Richter 1964, S. 143.

257 Lauffer 1934.

258 Lauffer 1934, S. 130.

259 Zitiert wird ,,Beneke, der Verfasser des anonymen Aufsatzes in den ,,Allgemeinen Geographi-
schen Ephemeriden® von 1808.“ (Lauffer 1934, S. 129.)
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ist, eigensinniges Halten am Vorurtheile und einen fast an miirrisches Wesen
und Unhéflichkeit grenzenden Ernst. Dagegen ist ihnen vielleicht auch Un-
eigenniitzigkeit, Geniigsamkeit, Geradsinn, Beharrlichkeit, Treue an dem
einmal Ergriffenen und Ausdauer in héheren Graden eigen.260

In der urspriinglichen Abhandlung aus dem Jahr 1808 werden auflerdem ,,eine ei-
gene hannéversche Physiognomie im Schénen und hisslichen Sinne?! sowie ,,s0
unbehilfliche Justiz, so viel unfreundliches Wesen und so wenig freudiger Lebens-
genuss 202 als Typisierungskategorien genannt.

Die Zitate zeigen, dass die Vorstellungen vom ,,typischen Hannoveraner®, die
auch in der Schwitters-Forschung Anwendung fanden?%3, bereits im frithen 19. Jahr-
hundert auftauchen. Sie verdnderten sich seither kaum und lassen sich in den Be-
schreibungen iiber das ,,Blrgertum® oder das ,,Provinzlerische*?0* in Hannover zu
verschiedenen Zeiten finden. Dies liegt begriindet in der Geschichte Hannovers,
denn diese ist geprigt vom wechselnden Status beziiglich der Selbststindigkeit und
den Machtverhiltnissen in der Stadt. Im Folgenden soll die Geschichte der Stadt
Hannover skizziert werden, um die Entstehung der Vorstellung von der hannove-
rischen ,,Birgerlichkeit aufzuzeigen.

Der Name ,,Hanovere® ist erstmals im Jahr 1150 fiir einen Marktort iiberlie-
fert.205 Dort konnte sich aufgrund der giinstig gelegenen Fernhandelsstrallen ein
Markt entwickeln.?®¢ Zu dieser Zeit war Heinrich der Léwe Herzog von Sachsen.?0
Dieser begann mit der Befestigung Hannovers, indem er einen Sandwall errichten
lie3.208 Der von ihm initiierte Hoftag in Hannover trug zur Entwicklung der Stadt
bei.20

Hannover war in die Auseinandersetzungen zwischen den Staufern und Welfen
eingebunden, aus denen gegen Ende des 12. Jahrhunderts ein Stadtbrand resultierte:
Nach einer erfolglosen Belagerung vor Braunschweig durch Heinrich VI entstand
in Hannover — da es auf dem Rickweg lag — ein Stadtbrand.?”® Die Grafen von
Roden — Lehnsherren der Stadt — lieBen nach diesem Ungliick Hannover wieder-
aufbauen.?’!

260 Anonym 1808, S. 416. Lauffer dndert das Zitat ab und verzeichnet keine FuBinote (Lauffer 1934,
S. 130.). Fir die vorliegende Dissertation ist es unerheblich, ob die Abhandlung aus dem Jahte 1808
von Beneke verfasst wurde.
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Im 13. Jahrhundert etlebte die Stadt entscheidende Wendungen. Wihrend der
Zeit, in der Graf Konrad I1I. von Lauenrode in Hannover ,,nahezu selbststandig*272
agierte (1227-1239), wurde Hannover zu einer ,,Stadt im Rechtssinne®.273 1241 ver-
liech Otto das Kind den Hannoveranern biirgerrechtliche Privilegien;?™ Hannover
erhielt so die Stadtrechte.?’> Nach und nach entwickelte sich Hannover auch wirt-
schaftlich. Der genaue Zeitpunkt fiir den Eintritt Hannovers in die Hanse ist nicht
bekannt; spitestens 1368 muss dies erfolgt sein.?’¢ Die Mitgliedschaft in der Hanse
scheint relativ passiv gewesen zu sein, denn auf den Hansetagen waren Stadtvertre-
ter selten. Hannover war eine ,,wirtschaftlich doch relativ unbedeutende Stadt*“277;
dies ist allerdings im 13. und 14. Jahrhundert besonders in Relation zu ,,Hamburg,
Lineburg, Bremen, Braunschweig® zu sehen.?”® Obwohl Hannover im Vergleich zu
anderen Stddten wirtschaftlich weniger Aufsehen erregte, entwickelte sich durch
Neubauten im 14. Jahrhundert auch in Hannover ,,das Selbstbewul3tsein der Biir-
ger 29

GroBere Bedeutung erlangte Hannover erst im 17. Jahrhundert. Im DreiB3igjih-
rigen Krieg blieb Hannover unversehrt, obwohl die umliegenden Orte seit 1625
zerstort wurden.2® Calenberg und Géttingen wurden 1636 Furstentimer von Her-
zog Georg von Braunschweig-Lineburg. Im selben Jahr erklirte der Fiirst Hanno-
ver zu seiner Residenz.28! Die Stadt entwickelte sich in der Folge sowohl baulich als
auch rechtlich.??

Gegen Ende des Jahrhunderts —im Jahr 1692 — vollzog sich der weitere Aufstieg
der Stadt, denn in diesem Jahr erhielt der Nachfolger von Herzog Georg von Braun-
schweig-Liineburg die Kurwiirde fiir Hannover und wurde damit der ,,erste Kur-
fiirst von Hannover“.283 Diese Kurwiirde wurde endgiiltig erst nach dem Tod von
Herzog Ernst August von Braunschweig und Liineburg, Kurfiirst von Hannover,
im Jahr 1713 anerkannt.?8 Seine Gemabhlin, die Kurfiirstin Sophie, war Enkelin des
Stuarts Jakob I. und brachte so die ,,Anwartschaft auf die englische Krone* nach
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S. 34)

283 Schnath 1959, S. 608f.

284 Schnath 1959, S. 608f.



2.3 Typisierung des ,,Hannoveraners® 45

Hannover.?8> Georg Ludwig, ihr Sohn, wurde 1714 Koénig von GrofB3britannien und
Irland?86.287

Die Personalunion zwischen Grof3britannien und Hannover hatte betrichtliche
Folgen fiir die Stadt. So fithrte beispielsweise der ,,Weggang des Hofes von Hanno-
ver” zu einem Verlust auf Seiten der kulturellen und wirtschaftlichen Entwick-
lung.?88 Fir die folgenden kriegerischen Auseinandersetzungen zwischen den Gro3-
michten erwies sich der isolierte Standort Hannovers als denkbar ungtinstig. Wih-
rend des Siebenjihrigen Krieges wurde Hannover von den Franzosen okkupiert?®
und spiter im Zuge der Napoleonischen Kriege ab dem Jahre 1803 von franz&si-
schen Truppen besetzt.??0 1805 besetzte Preullen die Stadt.?!

Spitestens an dieser Stelle offenbart sich die Ursache fiir die Vorstellung vom
rickstindigen Hannoveraner: Wiahrend der Regentschaft von Georg IV. wurde
Hannover im Jahre 1814 zum Koénigreich erhoben. Georg IV. fihtte Reformen nur
sehr verzogert durch — er war ein ,,Feind liberaler Neuerungen®.?2 Durch den Wie-
ner Kongress wurde Hannover zudem vergroBert.?”> Nur langsam lieBen sich die
Wirtschaft, die Kultur und der Hofstaat in Hannover wiederaufbauen®4; | Hanno-
ver wurde wieder zu einer Stadt, in der es sich leben lie[3.295

Zu ciner Reform der Stadtverfassung im Jahre 1824 zihlte die Vereinigung der
Alt- und Neustadt. Neben diesen territorial orientierten juristischen Bestimmungen
beinhaltete die Stadtreform die Mitbestimmungsrechte der Birgerschaftsvertre-
tung, die allerdings ,,ohne wirklichen Einflu3“ in ihrer Position verharren muss-
ten.??¢ In diesem birgerrechtlichen Bereich zeigt sich, dass Hannover verhiltnismi-
Big riickstindig war. Erst mit der Verfassung von 1824 hatte Hannover das 19. Jaht-
hundert tiberhaupt erreicht.?” Zudem spielte auch die Industrialisierung in Hanno-
ver erst nach und nach eine gréB3ere Rolle.

In den 30er Jahren des 19. Jahrhunderts wuchs das biirgerliche Selbstbewusst-
sein in Hannover, sodass neben Kaufleuten auch Handwerker oder andere Vertre-
ter des Mittelstandes zum Burgervorsteherkolleg zahlten. Mit dem Tod von Georg
IV. und dem Amtsantritt seines Bruders Wilhelm IV. im Jahr 1830 war der Weg fur
eine liberalistische Reformpolitik im Sinne des Vormirz in Hannover geebnet. So
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folgten ,,das Gesetz zur Ablésung der biuerlichen Lasten vom 30. November 1831
und das Staatsgrundgesetz vom 26. September 183329

Die Typisierung des Hannoveraners im 19. Jahrhundert als wenig aufgeschlos-
sener Biirger beruht nicht allein auf der verzogerten burgerlich-liberalen Politik oder
der Industrialisierung. Die Errungenschaften des gesellschaftlichen Fortschritts, die
sich allmahlich in Hannover durchzusetzen schienen, wurden in den 1830er Jahren
wieder zerstort. Mit dem Regierungsantritt von Ernst August, Herzog von Cum-
berland, dem Bruder und Nachfolger von Wilhelm IV. in Hannover?”, kam das
Klischee des riickstindigen Hannoveraners auf. Ernst August war als strenger ,,erz-
konservativer, allen politischen Neuerungen abgeneigter Mann®“ bekannt.3 Die
birgerliche politische Teilhabe — das Staatsgrundgesetz und die Stindeversamm-
lung —, die gerade erst in Kraft getreten waren, wurden von Ernst August 1833 fir
ungtltig erklart.30!

Im Zuge der Mirzrevolution 1848 wurden auch in Hannover biirgerlich-liberale
Forderungen laut, die in der Stadt aber keine nachhaltigen Ergebnisse erzielen
konnten. Seit Juni 1848 war die Biirgergarde in die Stadtverfassung integriert, doch
sie blieb nicht lange bestehen. Nachdem es zu Tumulten gekommen war, wurde die
Burgerwehr bereits neun Jahre spiter aufgel6st.?2 Die Errungenschaften der Mirz-
revolution hatten sich trotz der konservativen Krifte auch in Hannover durchge-
setzt, sodass Georg V. bei seinem Amtsantritt 1851 die Achtung der liberalen Ver-
fassung von 1848 ankiindigte. Kurz darauf war erkennbar, dass Georg V. diesem
Versprechen nicht nachkommen wiirde, denn er war ein Befiirworter der alten mo-
narchischen Ordnung. Als 1855 die demokratischen Rechte der Verfassung ausge-
l6scht worden waren, entstand erneut eine Opposition der Hannoveraner gegen
den Konig. Birgerlich-liberale Gegenpositionen wurden mit aller Macht unter-
driickt.303

Mit dem Liberalismus entwickelte sich eine Bewegung, die sich fiir den deut-
schen Nationalstaat einsetzte und den ,,Deutschen Nationalverein® hervorbrachte.
Fir Hannover kiindigten sich damit erhebliche Machtverluste an, denn dieses poli-
tische Lager forderte ,,einen Zusammenschluf3 der deutschen Bundesstaaten zu ei-
nem Staatenbund unter Preulens Fithrung®.3% Auch diese nationalstaatlichen Be-
strebungen wurden in Hannover unter Georg V. bekdmpft: Anhinger der Bewe-
gung wurden systematisch aus dem Staatdienst ferngehalten oder mussten als Kauf-
leute ihre Bekenntnisse zur national-liberalen Bewegung zurtickziehen.3%
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302 Brosius 1994, S. 310.

303 Brosius 1994, S. 311.

304 Brosius 1994, S. 311.

305 Brosius 1994, S. 312.
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Georg V. striubte sich nicht nur innen-, sondern auch auBenpolitisch gegen aktuelle
Entwicklungen. Der Annexion durch Preuf3en versuchte er 1866 in einem Krieg zu
entgehen, da er sich nicht mit dem politischen Gegner einigen konnte. Er verlief3
Hannover und war nach der verlorenen Schlacht bei Langensalza gezwungen, nach
Ostetreich zu emigrieren.3 Der 20. September — der Tag an dem Hannover per
Gesetz in das Kénigreich Preuflen eingegliedert wurde — stellte einen tiefgreifenden
Wendepunkt in der Geschichte Hannovers dar: ,,Hannover mufite sich damit ab-
finden, von einer Residenz und Landeshauptstadt zu einer preulischen Provinz-
hauptstadt herabgestuft worden zu sein.“307

Die Historikerin Vanessa Erstmann widmet sich in ihrer Dissertation der
Imageproblematik Hannovers. In ihrer Arbeit beschreibt sie die Entwicklungen seit
dem Mittelalter als Ausléser fiir ,,eine Art Minderwertigkeitskomplex der Hannove-
raner 3%, der bis heute anhilt. Das historisch gewachsene Image Hannovers wird
von ihr tiber die folgenden Stationen dargestellt: von der wirtschaftlichen Bedeu-
tungslosigkeit im Vergleich zu anderen Stiddten im Mittelalter und in der Frihen
Neuzeit tiber die Probleme, die die Personalunion zwischen Hannover und Grof3-
britannien fir die Stadt bedeutete, bis zur Annexion durch Preu3en.3%

In den Jahren, die der Annexion durch Preulen folgten, entwickelte sich das
wirtschaftliche Wachstum Hannovers. Nach dem Deutsch-Franzésischen Krieg
von 1870/71 begannen die Griindetjahte in der Stadt, wodurch die Industrialisie-
rung bis zum Beginn des Ersten Weltkrieges stetig zunahm 310

Indem Kurt Schwitters und seine Kunst immer wiedet auf die Dichotomie von
»Burgertum® und , kiinstlerisch-experimenteller Rebellion® bezogen wird, folgt die
Schwitters-Forschung dem Imageproblem der Stadt Hannover. Die aufgefithrten
historischen Entwicklungen der Stadt Hannover, die zu diesem Image fiihrten, mus-
sen auch in der Schwitters-Forschung beriicksichtigt werden. Der Weg zur ,,Merz*-
Kunst ist nicht von der Historie Hannovers trennbar. Dieser Umstand muss reflek-
tiert werden, denn es reicht nicht aus, Schwitters’ (Buvre — auf der Grundlage seines
als rickstindig geltenden Heimatortes — als Spagat zwischen birgerlich und anti-
burgerlicher, traditionsbewusster und avantgardistischer Haltung zu erkliren.
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2.4 Anwendbarkeit auf Schwitters

Schwitters’ Weg zur ,,Merz“-Kunst fand in einer Zeit statt, in der sich die Definition
des Biirgertums weiter wandelte. Der Erste Weltkrieg, die Inflation und weitere Er-
eignisse riittelten an Normen und Lebensvorstellungen. Der Begrift der ,,Bourgeoisie®
wurde gegeniiber dem Begriff des ,,Blirgertums® passender.3!! Im Folgenden soll
untersucht werden, inwieweit die zeitgendssische Vorstellung des ,,Birgerlichen®
auf Schwitters anwendbar ist.

2.4.1 Destabilisierung ,,biirgerlicher Werte

Die beginnende kiinstlerische Karriere von Schwitters war vom Ersten Weltkrieg
unterbrochen worden, sodass der Kiinstler sich in der Nachkriegszeit neu orientie-
ren musste. Die Inflation und der Erste Weltkrieg brachten eine iiber die wirtschaft-
liche Dimension hinausgehende Instabilitdt mit sich. Die ,,Mittelschicht* verzeich-
nete nach dem Ende des Ersten Weltkrieges bedeutende Verluste, sodass ,,lediglich
die Vorstellungen vom biirgerlichen Lebensstandard® an die Bedeutung dieser so-
zialen Schicht erinnerte.312

Eine Destabilisierung biirgerlicher Kapitalwerte nach dem Ende des Ersten
Weltkrieges ist auch im Weg zur ,,Merz“-Kunst ablesbar: Entspricht Schwitters’
bildnerisches Werk vor seiner expressionistischen Phase noch stirker den Vorstel-
lungen dessen, was als ,,biirgerlich® gelten kdnnte, so ist spitestens seit der Erfin-
dung von ,,Merz* eine Abkehr von diesen Normen erkennbar. Es scheint, als habe
Schwitters spitestens nach dem Ersten Weltkrieg das Vertrauen in die Stabilitdt
,burgerlicher” Vorstellungen verloren. ,,An Anna Blume* kann in besonderem
Maf3e im Sinne dieser Vermutung gedeutet werden (siche Kapitel 3.7).

Zu den ideologischen Werten des Bildungsbiirgertums zihlten wissenschaftli-
che und technische Fortschrittsgedanken ebenso wie ,,die Uberzeugung von der
Notwendigkeit einer im Sinne der Veredelung wirkenden Erzichung des Menschen,
welche die Kunst zu leisten imstande sei““.313 Dies sollte u. a. durch die bildende
Kunst — vor allem mit nationalem Bezug — umgesetzt werden.3* Die bildende
Kunst, in der Schwitters bestrebt war, Kartiere zu machen, zihlte damit zu den
gesellschaftlichen Bereichen, in denen das Birgertum beziehungsweise die Obrig-
keit ein entschiedenes Interesse an Mitbestimmungsmdoglichkeiten hatte.

Schwitters” Kunst entspricht in Teilen rein visuell den ,,biirgerlichen® Maf3sti-
ben (in Landschafts- und Genregemailden seines Frith- und Spitwerkes), in anderen
Teilen ist auf formaler Ebene eine Wendung gegen diese Normen zu erkennen (in

311 Kocka 1987, S. 45. Dazu: ,,[...] das Biirgertum besal3 eine Identitit [...] nur, solange es andere

Gruppierungen und Instanzen mit alternativen [...] Kulturen gab: zuerst den Adel, die stindische

Gesellschaft und den absolutistischen Staat, spiter die aufstrebende Arbeiterklasse.” (Kocka 1987,
S. 45f)

312 Weber-Kellermann 1976, S. 244.

313 Katenhusen 1998, S. 21.

314 Katenhusen 1998, S. 21.
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der ,,Merz“-Kunst). Von diesem Standpunkt aus ist die These von Schwitters’ Spa-
gat zwischen burgerlichen und anti-btrgerlichen Normen durchaus gerechtfertigt.
Zu beachten ist dabei, dass es sich an dieser Stelle lediglich um formale Zuschrei-
bungen handelt. Inhaltlich tritt den biirgerlichen Normen, Werten und Verhaltens-
mustern in der ,,Merz“-Welt der Antiheld Franz Miller entgegen. In ,,Franz Mullers
Drahtfrithling™ wird Schwitters’ Sicht auf Hannover erzihlt.3!5 Die Abweichung
von der Norm umfasst alle Lebensbereiche des Antihelden Franz Miiller — von der
duBeren Erscheinung tiber das Verhalten und den Wohnort bis zur Erndhrung.
Franz Miller ist als Kurt Schwitters deutbar — seine Rolle in der Erzihlung wird
deutlich: Aus Schwitters’ Sicht stellt die Hauptperson in der Gruppe der ,,Hanno-
veraner, denen als ,,Charakteristikum das Provinzlerische 316 attestiert wurde und
wird,?'” eine Art ,,Sonderling* dar.

Die Erzdhlung ,,Franz Millers Drahtfrihling® beginnt mit einem harmlosen
Bruch der Verhaltensnorm, der ausreicht, um eine Revolution3'$ zu verursachen:
Ein Kind entdeckt einen Mann, der nur dasteht. Nach und nach geraten die Mutter,
der Vater und weitere Bewohner in Panik, obwohl das bloe Stehen und Schweigen
doch recht harmlos erscheinen.’ Schwitters wiederholt Textpassagen, Sitze und
Worter so oft, dass sich Komik und Spannung der Situation steigern.

Die junge Kunstszene, die sich ab den 1880er Jahren entwickelte, richtete sich
gegen die biirgerliche Kunst, die als iiberlebt empfunden wurde. Das neue Ziel war
es, die Kunst aus den traditionellen dsthetischen Vorstellungen von Schénheit und
Naturnachahmung zu befreien. ,,Merz entspricht dieser Kunstszene insofern, als
dass es das Individuelle und Experimentelle als Mittel fiir die Durchsetzung der
neuen Ziele wihlte.320

Ines Katenhusen beschreibt den Widerspruch dieser Kunstszene, der an die
Vorstellung von Schwitters” Leben als ,,einerseits |...] biirgerlicher Hannoveraner,
andererseits [...] avantgardistischer Internationaler*3?! erinnert: Die junge Kunst-
szene wollte sich von der Ideologie der biirgerlichen Kultur befreien und sich

315 Der Roman spielt in der Siedlung, in der Herr Schwitters zu leben gezwungen ist, und erzihlt
vom Wandel und Handel der Eingeborenen.” (Steegemann 1920, S. 11.)

316 Tach 1971, S. 10.

317 Am Rande sei bemerkt, was Etlhoff in den 1980er Jahren schrieb: ,,Da gehort es lingst zum gu-
ten Ton der in Hannover ansissigen Weltbiirger, unentwegt Hannover zu beschimpfen.* (EtThoff
21987, S. 32.)

318 Das Erste Kapitel von ,,Franz Millers Drahtfrithling trigt den Untertitel ,,Ursachen und Beginn
der grofien glorreichen Revolution in Revon®. (Schwitters, Franz Millers Drahtfrithling, Erstes Ka-
pitel, wahrscheinlich 1919/20, spitestens 1922, S. 29.)

319 Mama, da steht ein Mann!* [...] Die Mutter kommt. Tatsdchlich steht da ein Mann. Merkwiirdig,
was mag der da wohl zu stehen haben? Man sollte doch lieber den Vater mal rufen. [...] Der Vater
kommt. Tatsdchlich, da steht jemand und steht. [...] Das ist doch ganz auB3erordentlich, da steht ein
Mann und antwortet nicht. [...] Es kommen Leute vorbei, es bildet sich eine Gruppe von Leuten
um den Mann.“ (Schwitters, Franz Millers Drahtfrihling, Erstes Kapitel, wahrscheinlich 1919/20,
spitestens 1922, S. 29.)

320 Katenhusen 1998, S. 22.

321 TLach 1971, S. 12.
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gleichzeitig vom politischen Geschehen distanzieren. Die dadurch entstandene Po-
sition brachte die Kinstler zwar als Gegenposition zur burgerlichen Welt hervor,
verhinderte allerdings nicht, dass die Abhingigkeit von eben jener Welt blieb.3?2 So
entwickelte sich eine Kunstszene, die im Sinne des Riickzugs tatsdchlich dem bie-
dermeierlichen Lebensstil dhnelte, den Huelsenbeck Schwitters noch posthum vor-
wartf (siche Kapitel 2.2).

Diese Position wird von Ines Katenhusen als ,,antibiirgerlich-biirgerliche Hal-
tung*3?* bezeichnet. Namentlich wurde vor allem den Kiinstlern im Expressionis-
mus3?* dieses Kunstverstindnis vorgeworfen, das sowohl von Systemanhingern als
auch Gegnern kritisiert und angefeindet wurde.3%>

In der vorliegenden Studie wird unter anderem Schwitters’ Erzadhlung ,,.Franz
Miillers Drahtfriihling® herangezogen, um die Ereignisse der Zeit um 1919 und der
Orte in und um Hannover in der ,,Merz“-Kunst zu verstehen (sieche Kapitel 3).
Dabei wird sich zeigen, dass sich Schwitters auf eine ironische, teilweise auch zyni-
sche Weise gegen die als biirgerlich empfundenen Normen wandte. In der Schwit-
ters-Forschung wurde dies hiufig als Befreiungsakt??¢ gedeutet.

2.4.2 Verlust der wirtschaftlichen Kraft

Nach dem Ersten Weltkrieg verlor das Burgertum seine bisherigen Méglichkeiten,
Kinstler zu unterstiitzen. Der wirtschaftliche Einbruch und die Einberufung vieler
Burgerlicher wihrend des Krieges sowie die Inflation, die fiir viele Biirger in Armut
mindete, zerstorte ithre Grundlage und fithrte in der Folge auch dazu, dass die
Nachfrage nach Produkten biirgerlicher Industrieller einbrach.3??

Der Verlust der wirtschaftlichen Kraft im Birgertum musste auch fiir die Kul-
turentwicklung Folgen haben. In Hannover bestand kaum ein vielversprechender
Weg, den Kiinstler fiir ihre finanzielle Absicherung hitten einschlagen kénnen. Im
Zuge der Ritebildung nach der Novemberrevolution 1918 entstanden fir Kinstler
Arbeitsrite in Dresden, Berlin, Hamburg, Leipzig, Kéln, Frankfurt, Mannheim
Karlsruhe und Miinchen3?; Hannover verfiigte vermutlich tiber zu wenige Kinst-
ler. Es existierte keine berechenbare Aussicht auf finanziellen Erfolg, wenn Kiinst-
ler sich an burgerlichen Normen orientiert hitten.

Im Hinblick auf diese Entwicklung ist die Frage zu stellen, inwieweit Schwitters’
Befreiung von burgerlichen Normen diberhaupt noch erforderlich war. Es kann die

322 Katenhusen 1998, S. 22. Dazu: ,,Ein gewisser Fluchtcharakter, die Neigung zum Riickzug in den
Individualismus |...] war diesen jungen kiinstlerischen Strémungen |[...] eigen [...].* (Katenhusen
1998, S. 22))

323 Katenhusen 1998, S. 23.

324 Vgl. Katenhusen 1998, S. 23.

325 Katenhusen 1998, S. 23.

326 Vgl. hierzu: Das zweite Hauptargument fiir die Entstehung von ,,Merz* in der Forschungslitera-
tur — zusammengetragen fiir die vorliegende Arbeit (siche Kapitel 1).

327 Bieber 1992, S. 113.

328 Bieber 1992, S. 118f.
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These formuliert werden, dass Schwitters sich auf seinem Weg zur ,,Merz“-Kunst
nicht so stark von den Normen der Gesellschaft ,,befreien® musste, wie oft ange-
nommen, denn es gab fiir seine beginnende Kiinstlerkarriere ohnehin keine biirger-
lichen Perspektiven, die ihm eine finanzielle Sicherheit geboten hitten.

2.4.3 Wohnort

Die Vorstellung von Schwitters’ ,,biirgerlichem® Lebensstil bezieht sich vor allem
auf seinen Wohnort und seine Herkunft. Bis zu seinem 50. Lebensjahr wohnte
Schwitters in seinem Elternhaus ,,in der Waldhausenstrale 5.3 Diese gut biirger-
liche Wohngegend wurde der grundlegende Faktor fiir die Vorstellung von Schwit-
ters’ biirgerlichem Lebensstil. Lach spricht von ,,der ruhigen Waldhausenstra3e mit
allen Standeszeichen des guten Burgertums: mit dem Wintergarten, [...]; der elegan-
ten Stilmébeleinrichtung, [...] Spitzdeckchen.3 In einem Stddtefiihrer aus dem
Jahr 1924 wird sogar ,,mit den beliebten Landhaussiedlungen Waldhausen und
Waldheim® geworben.33!

Als erster Hinweis auf ein davon abweichendes Verstindnis seines Heimatortes
sei erwihnt, dass in Schwitters’ ,,Merz“-Erzihlung ,Franz Millers Drahtfrih-
ling*332 diesem heimatlichen, als ,burgerlich® empfundenen Idyll gewissermalien
cine Realitit der Industriestadt Hannover entgegengesetzt wird: Der Protagonist
wohnt in einem ,,Millhaufen®.333 Schwitters selbst scheint demnach seine Heimat-
stadt weniger im Sinne seiner Wohngegend empfunden zu haben, sondern vielmehr
als moderne Industriestadt mit entsprechenden Begleiterscheinungen

2.4.4 Zugehorigkeit

Schwitters’ Rolle in der gesellschaftlichen Ordnung seiner Zeit ist schwer auszu-
machen. Nach Bieber zihlten Schwitters’ Eltern beruflich als Einzelhindler zum
GroBbirgertum. Bieber nennt zunichst ,,Kinstler und dhnliche Gruppen®* als
Teil des ,,GroBbiirgertums*, widerspricht dem jedoch wieder, wenn er tber die
Kunstler konstatiert, dass diese aufgrund ihrer finanziellen Unsicherheit als unbiir-
gerlich gegolten hitten.?*> Neben der finanziellen Situation der Kiinstler nennt Bie-
ber als Grund dafiir, dass Kunstler nicht als ,,biirgerlich® gegolten hitten, deren
»Arbeitsweise® sowie das kiinstlerische Werk, das ,,nicht recht zu den gingigen 6ko-
nomischen Verwertungsmechanismen® passe und nicht messbar sei?* Fir die

329 T.ach 1971, S. 10.

330 T.ach 1971, S. 9.

31 Fremden-Verkehrs-Verein (Hg.) 1924, S. 136.

332 Siehe Abkiirzungsverzeichnis.

333 Schwitters, Franz Millers Drahtfrithling, Drittes Kapitel, wahrscheinlich 1919/20, spitestens
1922, S. 43.

334 Bieber 1992, S. 15.

335 Bieber 1992, S. 18.

336 Bieber 1992, S. 18.
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Kinstler ergab sich deshalb eine widerspriichliche Beziehung zum Biirgertum: Fi-
nerseits waren sie vom Biirgertum durch die genannten Aspekte getrennt; andererseits
waren sie wirtschaftlich abhingig von den Kapitaltrigern der Gesellschaft — dem
Birgertum und dem Adel.?¥

Letztgenannte Abhingigkeit traf fiir Schwitters in Hannover umso mehr zu, in-
sofern durch die Personalunion zwischen Grofibritannien und Hannover sowie
durch die Stellung Hannovers als Kénigreich dort alte monarchisch geprigte Kapi-
talverteilungen linger als in anderen Stddten herrschten.

Hannover hatte, wie oben beschrieben, im Mittelalter nicht die wirtschaftliche
Bedeutung vergleichbarer Stidte im Norden erreichen kénnen. Im ersten Jahrzehnt
des 19. Jahrhunderts waren viele Hannoveraner in Armut geraten, und die Wirt-
schaft der Stadt litt erheblich unter den Folgen der franzésischen Besetzung.33 So
blieben wirtschaftliche Aufstiegschancen in Hannover letztendlich bis in die 1830er
Jahre hinein rar. Erst nach und nach entwickelte sich Hannover im 19. Jahrhundert
zu einer Industriestadt mit birgerlich-liberaler Gesetzgebung, in der tatsdchlich ein
Aufstieg des Biirgertums erfolgen konnte.

2.4.5 ,Biirger und Idiot*“ — Image und Ermichtigung

In einer Eintragung in dem Gistebuch von Kite T. Steinitz aus dem Jahr 1925
unterzeichnete Schwitters selbst als ,,Blrger und Idiot3®. Im Jahr dieser Eintra-
gung war Schwitters’ Image als Kinstler zwischen burgerlicher Anpassung und un-
berechenbarem ,,Biirgerschreck 34 allerdings bereits zu einer Marke geworden, so-
dass seine Selbstbezeichnung durchaus aus taktischen Griinden erfolgt sein kénnte.
Diese Strategie ist nicht zuletzt auf die oben genannten Anfeindungen von
Richard Huelsenbeck zuriickzufiihren, der Schwitters eben jene — ideologisch als
burgetlich zu bezeichnende — Anpassungsfihigkeit vorwarf. Indem Schwitters sich
selbst als ,,Biirger bezeichnete, bemichtigte er sich dieses Vorwurfs; indem er die
Selbstbezeichnung ,, Idiot* hinzufiigte, bremste er andere Anfeindungen aus, in de-
nen er als ,,,hochgradig Schwachsinniger“3#! kritisiert wurde. In dem Wort ,,Idiot"
deutet sich zudem an, dass er — der scheinbar anpassungsfihige ,,Burger* —in Wirk-
lichkeit durch seine ,,,Eigentiimlichkeit“34? befahigt sei, der Welt mit Humor den
Spiegel vorzuhalten. Diese Selbstermichtigung unternahm Schwitters hdufig 343

337 Bieber 1992, S. 18.

338 Vgl. Brosius 1994, S. 282.

339 Das Gistebuch von Kite T. Steinitz. Reprographischer Nachdruck der Galerie Gmurzynska.
Koéln 1977, Eintragung am 19. Januar 1925, zitiert nach: Nindel 1981, S. 8.

340 Nundel 1981, S. 21.

341 Idiot, in: Duden. Das Herkunftsworterbuch 2001, S. 358.

342 Tdiot, in: Duden. Das Herkunftsworterbuch 2001, S. 358.

343 Fin Beispiel dafiir ist ein Abschnitt aus einem Brief: ,,Ihr Mitleid rithrt mich, und ich freue mich
an dem Anteil, den Sie an mir Unglicklichem nehmen. Ihre Idee, eine Sammlung zur Heilung mei-
ner ,Nerven® zu veranstalten, finde ich famos, dal Ich (Verzeihung.) ich selbst mich entschlossen
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2.5 Resumee I: Zur Problematik des Modells
»Burgerlichkeit*

Wie ist nun die Vorstellung von Schwitters’ ,,Biirgerlichkeit einzuordnen? Schwit-
ters selbst veroffentlichte im ,,Manifest Proletkunst® in der , MERZ-Zeitschrift
den Satz: ,,Der Kinstler ist weder Proletarier, noch Bourgeois, und was er schafft,
gehort weder dem Proletariat noch dem Birgertum, sondern allen.“3# Die Anni-
herung der Schwitters-Forschung an die Person von Kurt Schwitters, die tiber die
Analyse seiner als biirgerlich empfundenen Lebensfithrung fihrte, ist auf den ersten
Blick naheliegend. Zum einen wirkt es paradox, dass ein experimenteller Kinstler
wie Kurt Schwitters in einem biirgerlich geprigten Umfeld lebt. Zum anderen ver-
mitteln anekdotisch-biografische Auerungen sowie die Anfeindung durch Richard
Huelsenbeck den Eindruck, dass Schwitters besonders ,,blirgerlich* aufgetreten sei.

Auf den zweiten Blick ergibt sich eine andere Sichtweise des Erklirungsmodells
der ,,Biirgerlichkeit zur Anndherung an Schwitters” Werk: Nach Elderfields Ein-
teilung (siche Kapitel 1) begann Schwitters” Hinwendung zur Abstraktion (gemeint
ist hier zum Impressionismus) in der Zeit des Ersten Weltkrieges. In dieser Zeit —
als die Armut sogar das Birgertum erreicht hatte — existierten im Hinblick auf fi-
nanzielle Méglichkeiten kaum Zwinge: Denn selbst wenn Schwitters den Ge-
schmack einer Gruppe, die als Biirgertum gelten konnte, getroffen hitte, hitte das
noch keine Absicherung bedeutet. Die Hinwendung zur avantgardistischen Kunst-
szene, wie etwa zur ,,Sturm‘-Galerie oder zum Dadaismus, versprach eventuell so-
gar mehr finanzielle Sicherheit, denn hier gab es nach dem Ersten Weltkrieg Férde-
rer, die eigenen avantgardistischen Regeln folgten (beispielsweise Herwarth Wal-
den) oder Kiinstlergruppen, die durch ihren Zusammenhalt stark waren (,,Club
Dada® in Berlin). In dieser von beinahe grenzenlosem Engagement getragenen
Kunstszene sah Schwitters unter Umstinden mehr Méglichkeiten auf finanzielle
Unterstiitzung als in der drmer gewordenen biirgerlichen Kunstszene, in der nun
vermutlich nur noch eine begrenzte Zahl von Kiinstlern geférdert werden konnte.
Eventuell hoffte Schwitters sogar darauf, dass in den avantgardistischen Kiinstler-
kreisen mehr Kinstler aufgenommen wiirden, da diese kleineren Gruppen doch —
zumindest in der Theorie — eine Erweiterung ihrer Reichweite anstreben mochten.
Fur die ,,Sturm“-Galerie schien dies zuzutreffen; fiir die Dadaisten in Betlin schien
Exklusivitit vor Reichweite zu stehen.

Wenn Schwitters eine gewisse ,,Blirgerlichkeit* aufgrund seines Lebensstils kon-
zediert wurde und wird, ist dies unter Berticksichtigung der erérterten Aspekte zu
betrachten. Es muss darauf hingewiesen werden, dass die Vorstellung von ,,cinem®

habe, die Verwaltung des gesammelten Geldes zu tibernehmen.” (Kurt Schwitters an B. Guttmann,
Hannover, Waldhausenstr. 511, 31.12.1919 [Poststempel], in: Briefe 1974, S. 22.)

344 Schwitters, Manifest Proletkunst, 1923, S. 24, S. 46. Das Manifest wurde von Kurt Schwitters,
Theo van Doesburg, Hans Arp, Tristan Tzara, Christof Spengemann unterzeichnet. (Schwitters, Ma-
nifest Proletkunst, 1923, S. 25, S. 48.)
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Biirgertum mit einheitlichen Kriterien nicht existierte und existiert. Zusammenfas-
send ist festzuhalten, dass

1. der Begriff des Burgertums historisch gewachsen und nicht eindeutig defi-
nierbar ist;

2. die Beschreibung des ,,Biirgerlichen® bei Schwitters auf einer verallgemei-
nernden Typisierung des ,,Hannoveraners® aus dem 19. Jahrhundert beruht,
die auf der Grundlage der historischen Stadtentwicklung bis heute prigend
geblieben ist;

3. Schwitters’ Wohnort zwar den Vorstellungen von einem burgerlichen Le-
bensstil entsprach, dies aber als Zuordnungsgrund in eine Klasse des ,,Biir-
gertums® nicht ausreicht;

4. die Zugehorigkeit von Kurt Schwitters zu einer bestimmten sozialen Schicht
nicht hinreichend geklirt werden kann;

5. die burgerlichen Werte ebenso wie die finanzielle Macht des Biirgertums
nach dem Ersten Weltkrieg ohnehin bedeutend destabilisiert worden waren;

6. die Selbstbeschreibung von Schwitters als ,,Birger und Idiot*>*> nicht als
Eingestindnis seiner biirgerlichen Lebensweise zu verstehen ist, sondern
vielmehr unter dem Gesichtspunkt der taktischen Ermichtigung tiber Kritiker;

In der vorliegenden Arbeit werden Impulse zum Verstindnis des Frihwerks von
Schwitters gegeben, die tiber die Typisierung des Biirgerlichen bei ihm hinausgehen.
Die Frage nach der Biirgerlichkeit bei Schwitters steht in Verbindung zu der folgen-
den Kontextualisierung von Schwitters’ Weg zur ,,Merz*“-Kunst, in der die Indust-
rialisierung einen Hauptaspekt darstellt. Wihrend der Industrialisierung entwickelte
sich eine Abgrenzung des Biirgertums von der neu entstandenen Arbeiterschaft.
Letztere wurde ab der zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts eine politische Bedro-
hung fiir das Biirgertums.34¢

345 Das Gistebuch von Kite T. Steinitz. Reprographischer Nachdruck der Galerie Gmurzynska.
Kéln 1977, Eintragung am 19. Januar 1925, zitiert nach: Niindel 1981, S. 8.

346 Bieber 1992, S. 23. Dazu: ,,Uberhaupt verinderte der stiirmische Wandel Deutschlands in einen
Industriestaat die Physiognomie des Landes und seiner Gesellschaft innerhalb weniger Jahrzehnte
tiefgreifend. Es erlebte eine riesige Binnenwanderung, stirmische Verstidterung und die Entstehung
industrieller Ballungsriume mit ginzlich neuartigen sozialen Problemen, von solchen der Infrastruk-
tur und der Umwelt zu schweigen.” (Bieber 1992, S. 25.) Diese Aspekte werden im folgenden Kapi-
tel zur material- und motivbezogenen Kontextualisierung fiir Schwitters’ Umgebung einzeln bespro-
chen.



3 Lokal- und alltagshistorische Aspekte:
Ubertragung der Welt

3.1 Material- und motivbezogener Kontext

In diesem Kapitel soll es darum gehen, Schwitters” Lebenswelt in Hannover3#7 im
Hinblick auf die hier in verschiedenen Zusammenhingen vorfindlichen Materialien
mit seinem kinstlerischem Werk in Beziehung zu bringen.

Wie oben dargelegt, folgte die frithe Schwitters-Forschung vorwiegend der Ty-
pisierung von Schwitters als Hannoveraner (inklusive der Vorstellung des Biirgerli-
chen) und ,,Biirgerschreck 34, sodass Schwitters’ Persénlichkeit ,,einerseits wie ein

347 Eine weitere Aufgabe wire ein dhnlicher Versuch zur Stadt Dresden. Annegreth Nill widmet sich
in einem Artikel dem Material aus Dresden und schreibt: ,,Einige dieser Werke, fir die Dresden und
Umgebung als Kulisse wirkten, kommen durch Zigaretten- und Schokoladenpapiere, Fahrkarten und
andere Souveniere, wortlich zur Sprache.” (Nill 21987, S. 36.) Im Gegensatz zum Ansatz der vorlie-
genden Arbeit, in dem zunichst eine Suche nach den Materialien in Hannover betrieben wurde, um
deren Aufkommen in Schwitters’ bildnerischen und literarischen Werk zu deuten, nimmt Nill den
umgekehrten Weg und bezieht sich ausschlieBlich auf seine Collagen: Fir die ,,Zeichnung A2.
Hansi“ (1918) geschicht dies beispielsweise auf der Grundlage des Materials mit Dresden-Bezug,
dem ,,Hansi-Schokoladenpapier der Dresdner Firma Otto Riger®. (Nill 21987, S. 36.) Die Aufgabe
einer material- und motivbezogenen Kontextualisierung fiir Dresden iibersteigt den Rahmen der
vorliegenden Arbeit.

348 Niindel 1981, S. 21.
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biirgerlicher Hannoveraner, andererseits wie ein avantgardistischer Internationaler®34
verstanden wurde. Joachim Buchner verbindet die von Schwitters verwendeten Ma-
terialien aus Hannover mit ,,seiner bourgeoisen Herkunft“.3* Er stiitzt sich dabei
auf eine Reihe von Materialien, die er als , Relikte dieser Stadt und des urbanen
Lebens® deutet und bezieht sich konkret auf ,,Fahrscheine, Eintrittskarten, Mode-
zeichnungen und technische Skizzen |...], Reklame- und Anzeigenteile, [...] Scho-
koladenpapiere®.35!

Hier soll gezeigt werden, dass Schwitters zusitzlich zu den ,,urbanen® meist in
Zusammenhang mit dem gesellschaftlichen Stadtleben existierenden Materialien
auch andere verwendete: Zum Teil sind dies ebenfalls Produkte der Industtie, zum
Teil handelt es sich um Materialien, die an der Produktion beteiligt sind wie bei-
spielsweise Maschinen. Insofern stehen die Materialien in Schwitters’ frithem
»Merz“-Werk32 stets in Zusammenhang mit der Industrialisierung in Hannover.

So wird im Folgenden der Fokus von der Biirgerlichkeit und dem Provinziellen
von Hannover auf verschiedene in Hannover vorfindliche Materialien verlagert.
Der Blick auf die Alltagskultur von Schwitters wird zeigen, in welchem Male diese
die Materialien hervorbrachte, die auf Schwitters” Weg zur ,,Merz“-Kunst mitbe-
stimmend waren.

Zur Orientierung dienen folgende Fragen:

Welches Material prigte Hannover und damit die visuellen wie haptischen
Reize in Schwitters’ Umgebung?

Wie witkte sich diese Asthetik auf Schwitters’ (Euvre aus?

Wo finden sich die von Schwitters verwendeten Materialien und wie sind sie
zu deuten?

Die Bezlige, die zwischen Schwitters” Kunst und dem Material hergestellt werden,
sind ausgewihlte Beispiele — sie sollen einen Zugang zu Schwitters’ Alltagsleben
erdffnen, der nicht nur politische, kulturelle und historische Kontexte im Makro-
kosmos, sondern auch material- und motivbezogene Aspekte wie Asthetik, Be-
schaffenheit und Wertungen im Mikrokosmos umfasst.

Begleitet werden diese Ausfihrungen von Hinweisen auf bildnerische und lite-
rarische Werke aus Schwitters’ Frithwerk vor und nach der Erfindung von ,,Merz*.
Um den Weg zur ,,Merz“-Kunst darlegen zu kénnen, muss Schwitters’ gattungs-
tbergreifendes Konzept beriicksichtigt werden. In der vorliegenden Studie, die eine
kunsthistorische ist, werden bildnerische beziechungsweise bildliche Aspekte der

39 Lach 1971, S. 12.

350 Buchner 21987, S. 14f.

351 Buchner 21987, S. 15.

32 In seinem Spitwerk integrierte Schwitters Naturmaterialien in seine Assemblagen. Ein Beispiel ist
,»,Ohne Titel (Merzbild mit Algen)®, 1938, Ol, Holz, Metall, Pergamentpapier, Algen, Baumrinde,
Zweig und Wachs auf Pappe, 59 x 35,8 cm (Originalrahmen) (Abgebildet in: Schulz 2002, S. 40,
Abb. 30.)
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»Merz“-Kunst in der bildenden und literarischen Kunst erdrtert. Die Fokussierung
auf Schwitters’ literarisches sowie bildnerisches Frithwerk erweist sich als geeigneter
Rahmen. Zur Eingrenzung des Forschungsfeldes wird auf bildliche Elemente in der
»Merz“-Lautpoesie verzichtet.3>3

Neben den bildkiinstlerischen Beispielen aus Schwitters’ Frithwerk wurden vor-
rangig drei literarische Werke ausgewihlt, die die material- und motivbezogene
Kontextualisierung erginzen. Eines davon ist die Erzdhlung ,,Franz Miillers Draht-
frihling®, die Schwitters gemeinsam mit Hans Arp verfasste.?* Der Titel ,,Draht-
frihling wird von der Verfasserin als begriffliche Metapher des ,,Frihlings 355 —
des personlichen wie kiinstlerischen ,,Aufblithens von Kurt Schwitters gedeutet.3>
Dass Schwitters tradierte Redeformen in seiner ,Merz“-Dichtung verwendete,
wurde von der Forschung beispielsweise fiir das ,, MERZ*“-Heft 21 beschrieben.?>’

,Franz Miillers Drahtfriihling® ist als kiinstlerische AuBerung von Schwitters’
personlicher Wahrnehmung der Stadt Hannover zu deuten. Paul Steegemann nennt
die Erzdhlung den ,,Liebesroman der Anna Blume®.35¢ Mit dem Gedicht ,,An Anna
Blume* erlangte Schwitters gro3ere Aufmerksamkeit’s?, wodurch es zum entschei-
denden Schritt auf dem Weg zur ,,Merz“-Kunst wurde. Anna Blume — als Partnerin
des Antihelden in ,,Franz Mullers Drahtfrithling” — wird im folgenden Kapitel einen
Abschluss bilden, denn in diesem Gedicht kulminieren die Einflusse, die zu Schwit-
ters’ kuinstlerischem ,,Aufblithen® fuhrten.

Das dritte literarische Kunstwerk, das in diesem Kapitel ndher erldutert wird, trigt
den Titel ,,Die Zwiebel“. Schwitters ,,merzte* darin mit einigen Lebensumstinden
auf ecine Weise, die iber eine Vorstellung von Material als objektgebundener,

353 Eine material- und motivbezogene Kontextualisierung in Schwitters’ Lautpoesie kénnte eine For-
schungsaufgabe auBlerhalb der vorliegenden Arbeit darstellen. Das Rattern der Lokomotive, das
Klingen von Metall, das Rascheln von Fahrscheinen, das Schneiden durch Papier — Lassen die Laute
in Schwitters’ Klangkunst Assoziationen mit einer bestimmten materiellen Beschaffenheit zu?

354 Nindel 1981, S. 64. Arp berichtet: ,,Stundenlang salBen Schwitters und ich zusammen und dialo-
gisierten rhapsodisch. Dieses Dichten wurde von ihm kanalisiert und in seinen Roman geleitet.*
(Arp 1956, S. 139.)

355 Zur Symbolik des Frithlings: ,,Vor allem im Alten Orient ist der F. eine Art Jahresgeddchtnis des
Weltbeginns, [...]. [...] Eine neue Ara beginnt. Rituell wird der Ubergang vom Chaos zum Kosmos
aktualisiert [...]. [...] Der kosmische Neubeginn wird zum Zeichen des heilsgeschichtlichen.” (Lurker,
Manfred: Friihling, in: Worterbuch der Symbolik 1983, S. 208-209, hier: S. 208.).

356 Bewusst wird nicht der Begriff ,,Erwachen® verwendet, da dieser implizieren kénnte, dass Schwit-
ters kiinstlerisch erst seit der Erfindung von ,,Merz* ,,erwacht sei. Dies wiirde einen wertenden
Eindruck tiber Schwitters” Frithwerk vermitteln, der in der vorliegenden Arbeit bewusst vermieden
werden soll.

37 Vgl. dazu: Kocher, Schulz, Kurt und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.) 2019, S. 356.

358 Steegemann 1920, S. 11.

39 Der Band ,,Anna Blume. Dichtungen® ,,erschien in zwei rasch aufeinander folgenden Auflagen®.
,»Obwohl sie eine deutlich héhere Auflagenstirke aufwies als die bei Steegemann sonst tblichen
1000 bis 3000 Exemplare, war die erste Auflage innerhalb von drei Monaten vergtiffen.” (Anhang,
Anna Blume. Dichtungen, in: Kocher, Schulz, Kurt und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.) 2019,

S. 890.) Der Band ist digital verfiigbar: Schwitters, Anna Blume. Dichtungen, 1919.
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haptischer ,,Dinglichkeit hinausgeht. So wird der Akt des Schlachtens in ,,Die
Zwiebel” materialisiert, indem die sprachlichen Beschreibungen — entsprechend
dem Collage-Prinzip — den Akt des Zerteilens und Zusammensetzens aufnehmen
(siehe Kapitel 3.5.1).

Helmut Heilenbiittel skizziert eine Entwicklungslinie von der sprachlichen
»Merz“-Kunst tiber die Collage bis zur ,,i-Kunst*360.361 Fir den Weg zur ,,Merz*-
Kunst miisse die Entwicklungslinie demnach lauten: Erstens: Sprache; zweitens:
Collage; drittens: ,,Merz*. Die Schlichtheit dieser formelhaften Aufstellung ldsst —
umgangssprachlich formuliert — bereits vermuten: So simpel kann es nicht sein. Es
wird sich zeigen, dass die Entwicklungen der Gestaltungsprinzipien in Schwitters’
Weg zur ,,Merz“-Kunst vielmehr parallel verlaufen.

3.1.1 Theoretische Uberlegungen zur Materialitit

Schwitters” Weg zur ,,Merz“-Kunst vollzog sich innerhalb eines Wandels in der
Kunst: Ginter Bandmann beschreibt in seiner ,,Ikonologie des Materials* den Weg
der Materialitit in der Kunst des 20. Jahrhunderts: ,,Der Weg reicht von den frithen
Collagen des Kubismus iiber die Materialbilder eines Schwitters zu den mannigfal-
tigen Objektbildern der Gegenwart®.362 Seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert ver-
dnderte sich — beginnend mit der Architektur und dem Kunstgewerbes — die Wer-
tung des Materials.363 1907 stellte Henry van de Velde einen Leitsatz auf, nach dem
die Gestaltung dem Material folgen solle.3** Unter ,, PROGRAMM® schreibt Van
de Velde: ,,Den Sinn, die Form, den Zweck aller Dinge der materiellen modernen
Welt mit derselben Wahrheit erkennen, mit der die Griechen, unter vielen andern,
Sinn, Form und Zweck der Siule erkannt haben. Es ist nicht leicht, den exakten
Sinn und die exakte Form fiir die einfachsten Dinge heute zu finden. 3¢5

Laut Kemp ist die Vorstellung von einem Wandel der Asthetik von Materialien
im 19. und 20. Jahrhundert einzugrenzen.>¢ , Die Asthetik der Materialgerechtigkeit
l6ste den Idealismus nicht ab, sondern trat sein Erbe an.“367 So habe in der Kunst-
theorie weiterhin eine Wertung der Materialien bestanden — die Wertungen hitten

360 Schwitters’ ,,i-Kunst® ist, laut Aussage des Kiinstlers, als ,,JlKonsequenz von Merz® zu verstehen.
,»1ch fordere i, aber nicht als einzige Kunstform, sondern als Spezialform.* (Schwitters, i (Ein Mani-
fest), 1922, S. 120.) Diese Kunstform wird in der vorliegenden Arbeit bewusst nicht diskutiert, da
hier allein der Weg zur ,,Merz“-Kunst behandelt werden soll.

361 Vom Ersatz poetischer Formen durch grammatische fithrt der Weg weiter zur Collage der
,Banalititen®, von Dada zu MERZ zu 1. (Heilenbiittel 21987, S. 44.)

362 Bandmann 1969, S. 76f. Eine entscheidende Aufgabe komme dabei dem Kiinstler zu: ,,Es kommt
darauf an, das Material zum Sprechen zu bringen. Der Kiinstler steht dem Material nicht fordernd,
sondern antwortend gegentiber.” (Bandmann 1969, S. 76.)

363 Kemp 1975, S. 25.

364 Vel. Kemp 1975, S. 25. ,,Du sollst diese Formen und Konstruktionen dem wesentlichen Ge-
brauch des Materials, das du anwendest, anpassen und unterordnen.” (Van de Velde 1907, S. 27.)
365 Van de Velde 1907, S. 100.

366 Kemp 1975, S. 25.

367 Kemp 1975, S. 25.
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sich lediglich der Zeit entsprechend verschoben, sodass neben den ,klassischen®
nun die ,,modernen Materialien aufgewertet wurden.36

Fir Schwitters’ Verwendung von banalen®® und alltdglichen Materialien sind
Kemps Ausfihrungen zu ,Stoffwertigkeit, Stoffbedeutsamkeit, Dingbedeutsam-
keit370 zu beachten. Er weist darauf hin, dass Materialien neben ihren 4sthetischen
auch historische Eigenschaften besitzen. Letztgenannte seien vielschichtig und wiir-
den Aspekte wie ,,Materialgewinnung und -verarbeitung sowie Kunstgeschichte, Ri-
tus und Technologie, Volksbrauch und Hochkultur in oft verwickelter Weise® be-
inhalten.3"

In diesem Sinne werden die Materialien in den folgenden Ausfiihrungen auf un-
terschiedliche Aspekte hin untersucht, sodass gesellschaftliche, soziale, technische
und historische Aspekte der Industrialisierung, des Ersten Weltkrieges und der
Nachkriegszeit in Hannover nebeneinander betrachtet werden.

Zur Untersuchung von ,,Materialgeschichten® nennt Kemp einige Aspekte.372
Im nichsten Abschnitt werden diese einer Materialuntersuchung in der ,,Merz*-
Kunst angepasst: Die ,,Materialgewinnung373, die ,,Materialmagie“3™, die ,,Materi-
alverwendbarkeit™37, die ,,Materialikonographie“376, die ,,Materialkunstgeschichte377,
das ,,Matetialscheinwesen‘378,

368 Kemp 1975, S. 25.

369 Die Verfasserin schlie3t sich einer bereits ausformulierten Bedeutung des Begriffes der ,,Banali-
tit“ an: ,,Im Diskurs der Banalitit bzw. Exklusivitit geht es um das physisch, medial und formal Zu-
gingliche. Objekte und Phinomene, die nur begrenzt sozial zuginglich sind, werden vom Wertungs-
diskurs als exklusiv bewertet. Als banal wird innerhalb dieses Diskurses dagegen etwas empfunden,
das man als alltiglich wahrnimmt [...]. In westlich-industrialisierten Gesellschaften bezieht sich der
Diskurs des Banalen hauptsichlich auf die Bereiche (industriell-)technische Artefakte, Asthetik,
Kunst und Kultur, Sprache.” (Genz 2011, S. 66£.)

370 Kemp 1975, S. 29.

37 Kemp 1975, S. 29.

372 Vgl. Kemp 1975, S. 29.

373, ,Die Bedeutung, die einem Material als Exgebnis verausgabter Arbeit zukommt.“ (Kemp 1975,
S.29)

374 | Die Funktion eines Materials in materialfetischistischen ,,magischen‘ Praktiken.” (Kemp 1975,
S.29)

375 . Das Problem von Funktionsvielfalt und -einsinnigkeit. Als Beispiele nennt Kemp die Unter-
schiede in der Verwendbarkeit von Stein und Kohle bzw. Fett. (KKemp 1975, S. 29.)

376 | Die ikonographische Valenz bestimmter Materialien zu bestimmten Zeiten.” (Kemp 1975, S. 29.)
377, Die immanent kunsthistorische Signifikanz der Materialien. Als Beispiel nennt Kemp die kunst-
historische Bedeutung des Gipses ,,als Grundstoff der Vollplastik™ (Kemp 1975, S. 29.)

378 Die struktiven, technologischen und imitatorischen Eigenschaften der Materialien.” ,,Sicher
kann man nicht mit jedem Werkstoff alles machen — [...] —, die Kunstgeschichte, die seit den grolen
Tagen der Materialgerechtigkeit vorangeschritten ist, hat jedoch gezeigt, daf3 frithere Zeiten das
scheinbar objektiv gesetzte ,,Wesen“ der Materialien haufig milachtet haben.” (Kemp 1975, S. 29.)
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An dieser Stelle ist ein Einschub notwendig: Bevor auf die Untersuchung des Ma-
terials in Schwitters’ Frihphase eingegangen werden kann, muss eine Anniherung
an Schwitters’ Materialbegriff erfolgen. Dies geschieht in Abgrenzung zu Kemps
Ausfihrungen und Marcel Duchamps ,,Ready-made®:

Kemps Ausfithrungen beziehen sich auf das Beispiel von Wachs. Er weist auf
die unterschiedlichen Bedeutungen des Materials in kultischen, medizinischen, al-
chemistischen und politischen Bereichen hin, die wiederum nicht trennbar seien.3”
Anhand dieses Beispiels stellt Kemp fest: ,,Es wire muBig, ja gefahrlich, hier eine
Urfunktion des Wachses zugrunde legen zu wollen®.3%0

Der Unterschied zwischen Kemps Materialbegriff und demjenigen von Schwit-
ters liegt in dem Grad der Verarbeitung. Wihrend Kemp eine Art ,,Urstoff™ meint,
der vor seinem kinstlerischen Gebrauch noch nicht verarbeitet wurde, fordert
Schwitters die Verwendung ,,aller vom Auge wahrnehmbarer Materialien“3!. | Da-
bei ist es unwesentlich, ob die verwendeten Materialien schon fiir irgend welchen
Zweck geformt waren oder nicht.382

In der Materialauswahl sind Uberschneidungen mit Marcel Duchamps ,,Ready-
mades® erkennbar, denn beide Kiinstler wihlten aus Objekten der Alltagswelt aus,
denen dabei eine Gleichwertigkeit zugemessen wurde.33 Der Vorgang des ,,Entfor-
meln|s]“3%* unterscheidet die Verfahrensweise in ,,Merz* von derjenigen in Marcel
Duchamps ,,Ready-mades®3%. In einer verkiirzten Darstellung der angefithrten Ver-
arbeitungsstufen wire Kemps Materialbegriff somit auf der ersten Stufe anzusie-
deln. Danach kidme Schwitters — der keinen Unterschied zwischen den Verarbei-
tungsstufen des Materials anerkennt — auf einer zweiten Stufe. Die letzte Stufe
wirde Duchamp bezeichnen, der im ,,Ready-made* eine abgeschlossene Verarbei-
tung® mit der abgeschlossenen Kunst gleichsetzt.

379 Vgl. Kemp 1975, S. 30.

380 Kemp 1975, S. 30.

381 Schwitters, Die Merzmalerei, 1919, S. 37.

382 Schwitters, Die Merzmalerei, 1919, S. 37.

383 Orchard 2006, S. 111. Dazu: ,,Ob Duchamps [...] Konzept Schwitters bekannt war, ist eher un-
wahrscheinlich, denn die erste Ausstellung dieser Objekte fand 1916 in New York statt und wurde
kaum beachtet. (Orchard 2006, S. 111.)

384 Schwitters, Die Merzmalerei, 1919, S. 37.

385 Zum Unterschied zwischen Schwitters’ ,,i-Kunst® und Duchamps ,,Ready-made® vgl. Wiesing
1991, S. 48. Marcel Duchamp und Kurt Schwitters lernten sich im Mai 1929 bei ihrem einzigen Zu-
sammentreffen kennen, als Duchamp Katherine Dreier bei ihrem Besuch in Hannover begleitete.
,»Einzelheiten dieses Treffens sind nicht bekannt, [...]. Zumindest wurden offenbar die Adressen
ausgetauscht, denn in Schwitters Adressbuch ,,Merzgebiet 3 findet sich Duchamps Pariser Adresse.
[...] Beide Kiinstler haben sich tibereinander nie geduBlert, [...]. [...] Inwieweit Schwitters Kenntnis
von den vornehmlich in Amerika vorhandenen Werken Duchamps hatte, wissen wir nicht.
(Orchard 20006, S. 107.)

36 In einer ausdifferenzierten Aufstellung des Verarbeitungsgrades in den Materialbegriffen wire
selbstverstindlich der Begriff der ,,Verarbeitung* deutlicher zu prizisieren: Beginnt eine Verarbei-
tung von Materie bereits bei der Berthrung durch den Kiinstler? Eine solche Diskussion wird hier
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Zuriick zu den Aspekten der Materialuntersuchung nach Kemp: Diese lassen sich
—aufgrund des Unterschiedes des Materialbegriffs bei Kemp und Schwitters — nicht
einfach auf eine Untersuchung des Materials bei Schwitters tibertragen, sondern
miissen an dessen Materialbegriff angepasst werden. Zugunsten einer Eingrenzung
des Untersuchungsfeldes werden hier lediglich zwei Aspekte der Materialuntersu-
chung nach Kemp — angewandt auf Schwitters — berticksichtigt:

Erstens die ,,Materialgewinnung®, die um die ,,Materialproduktion® erweitert
werden muss und sich anhand der hannoverschen Industrie erldutern ldsst. Fur
Schwitters’ Werk und die hannoversche Industrie stellt beispielsweise die Lokomo-
tive ein Objekt dar, dessen ,,Materialproduktion von Bedeutung ist (siche Kapitel
3.1.5).

Zweitens die ,,Materialverwendbarkeit®, bei der der Verarbeitungsgrad mitge-
dacht werden muss: ein ,,fertig” produziertes Rad ist anders einsetzbar als ein bieg-
barer Draht, der vielmehr dazu hergestellt wird, andere Produkte weiter zu verar-
beiten oder zu vervollstindigen; tiblicherweise steht ein Draht — im Gegensatz zu
cinem Rad — in der Produktionskette weiter am Anfang. Unter anderem wird in der
vorliegenden Studie die Verwendbarkeit von Nahrung als ,,Merz“-Material erortert
(siche Kapitel 3.3). AuBBerdem ist zu bemerken, dass die Maschine als Material einen
fortgeschrittenen Verarbeitungsgrad in der ,,Materialverwendbarkeit darstellt
(siehe Kapitel 3.1.5).

Die Erérterung folgender Aspekte zur Materialuntersuchung bei Schwitters
wire eine weitere Forschungsaufgabe, die den Rahmen der vorliegenden Arbeit
tbersteigt: Die ,,Materialmagie® ldsst sich vor allem anhand alchemistischer As-
pekte37, aber auch an religiés anmutenden rituellen Kulthandlungen erkennen (Bei-
spiel: Die im ,,Merzbau‘ befindliche ,,G6thegrotte mit einem Bein Géthes als Reli-
quie*38%). Die Idee der ,,Materialikonographie lieB3e sich nur schwer auf moderne
industriell gefertigte Materialien anwenden. Christoph Bignens beschreibt Aspekte
der ,,Materialsymbolik* von Réidern in Schwitters’ Werk3 — diese Ausfithrungen
kénnten kunsthistorisch vertieft werden, indem andere historische Bedeutungen
von Ridern hinzugefiigt wiirden. Bei der ,,Materialkunstgeschichte* von industriell
hergestellten Produkten oder Mull als Material fur Kunst sieht es dhnlich aus wie
bei der ,,Materialikonographie: Fiir Einzelfille kénnte abgehandelt werden, in wel-
chen Werken der Kunstgeschichte beispielsweise Briefe und Postkarten als Material
zum Einsatz kamen. Wie weit liee sich eine historische Tradition der Verwendung
von vorgefertigten Materialien zuriickverfolgen? Dies kénnte eine iiber die vorlie-
gende Untersuchung hinausgehende Frage sein, die die nach wie vor herrschende

bewusst nicht gefiihrt. Lediglich soll auf den Unterschied zwischen Kemps und Schwitters” Material-
begriff hingewiesen werden, um eine Grundlage fiir folgende Erérterungen zum Material in Schwit-
ters’ Weg zur ,,Merz“-Kunst zu schaffen.

387 Eine Parallele zum Prinzip ,Merz‘, das Abfall in Kunst umwandelt, ist sicher vorhanden.*
(Bignens 2004, S. 111.)

388 Schwitters, Ich und meine Ziele, S. 115, S. 384.

389 Bignens 2004.
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Vorstellung von der Neuartigkeit der Verwendung vorgefertigter Materialien mog-
licherweise als Irrtum erweisen wiirde.

Der Aspekt des ,,Materialscheinwesens® ist auf Schwitters schwerlich anwend-
bar, denn er wird in dessen ,,Merz“-Kunst — zumindest theoretisch — negiert. Dies
ist begriindet in der Materialwahl, nach der beispielsweise Menschen auf dieselbe
Art , verwendet” werden konnen, wie Rader, Drihte, Fahrscheine oder andere Ma-
terialien.? So verhilt es sich zumindest in der ,,Merz*“-Theorie, die Schwitters pos-
tulierte.

Christoph Kleinschmidt nennt dies ,,die Demokratisierung des Materials“39!
und bezeichnet sie als ,,wichtigstes Kriterium von Merz“¥2. Drei Merkmale seien
ausschlaggebend dafiir: erstens die Verwendung aller Materialien fiir die Kunst ohne
Beschrinkungen; zweitens der ,.gleiche]|...] Stellenwert*¥* aller Materialien in
»Merz;, drittens ,eine Dehierarchisierung innerhalb des Kunstgebildes*®3, die
ohne ein ,,Basismaterial 3¢ auskommt.

Die Verwendung des Menschen, der in der Schwittersschen Auffassung des Ge-
samtkunstwerkes ,,zum bloBen Requisit degradiert ist“37, sei in Schwitters’ Konzept
die Konsequenz der Gleichwertigkeit von Material. 8 Dabei ist zu bemerken,

,»dass es bei der Merzbithne zwar um den Einsatz beliebigen Materials geht,
keineswegs aber um dessen willkiirliche Zusammenstellung. Bereits bei der
Auswahl der Objekte ist ein bestimmtes Kriterium wirksam, ndmlich das des
grofBtmoglichen Gegensatzes. [...] Dabei darf es sich jedoch nicht einfach
um das Gegenteil handeln, denn das wiirde noch innerhalb einer sinnhaften
Ordnung liegen, mit der Schwitters in seiner Vorliebe fiir den Unsinn gerade
brechen will.“3%°

39 Schwitters, An alle Biihnen der Welt, 1919, S. 41.

391 Kleinschmidt 2012, S. 120.

392 Kleinschmidt 2012, S. 120. Ob ,,die Demokratisierung des Materials tatsichlich ,,Als wichtigstes
Kiriterium von Merz® gelten kann, wird in dieser Arbeit nicht diskutiert. Schwitters’ Manifeste zur
»Merz“-Kunst, seine Auffassung der Kunstgattung, u.v.m. sind sichetlich mindestens von ebenso
groBer Wichtigkeit. Das Zitat soll lediglich auf die Bedeutung des Materials hinweisen, das fiir den
Weg zur ,,Merz“-Kunst ausschlaggebend ist.

393 Kleinschmidt 2012, S. 120.

394 Kleinschmidt 2012, S. 120.

395 Kleinschmidt 2012, S. 120.

396 Kleinschmidt 2012, S. 120.

397 Kleinschmidt 2012, S. 123. Kleinschmidt bezieht sich dabei auf Schwitters’ Text ,,An alle Buhnen
der Welt®. Darin schreibt Schwitters: ,,Menschen selbst kénnen auf Kulissen gebunden werden.*
(Schwitters, An alle Bihnen der Welt, 1919, S. 41.) Kleinschmidt versteht diesen Satz als ,,Degradie-
rung® des Menschen ,,zum bloBen Requisit®. (Kleinschmidt 2012, S. 123.)

398 Kleinschmidt 2012, S. 123.

399 Kleinschmidt 2012, S. 124.
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Wie er selbst bemerkt, schlie3t Kleinschmidt diese Feststellung aus seiner ,,knappen
Darstellung von Schwitters” wohl bekanntestem Manifest“40 — seine Feststellung
ist deshalb explizit auf Schwitters” Forderungen zur ,,Merzbtihne® zu beschrinken.
Zum ,,Merzgesamtkunstwerk® bemerkt Schwitters selbst, dass es sich niemals er-
reichen ldsst.40!

Das ,,Entformeln®“402 bei Schwitters versteht Kleinschmidt als Prozess der Ent-
kontextualisierung und Formung.4®3 Eine weitere Deutung des Schwittersschen Be-
griffes ,,Entformeln‘“4* stammt von Ernst Niindel, der die ,,Entmaterialisierung*
bei Schwitters ,,als Verfremdung® versteht.*> Er formuliert treffend einen Aspekt,
der fiir das Verstindnis der Materialverwendung in ,,Merz* entscheidend ist, denn
der Ursprung des Materials wird in ,,Merz® nicht verschleiert. Es handelt sich um
einen Prozess, der ,,das Wirklichkeitsstiick zum Gestaltungselement umwertet,
seine urspriingliche Geltung jedoch augenzwinkernd mitmeint*,406

An dieser Stelle wird die Vorstellung von einer absoluten ,,Demokratisierung
des Materials*“407 in ,,Merz* briichig: Die Erkennbarkeit des urspringlichen Status
eines Materials und die Hinwendung zu solchem Material, das in der Realitit als
besonders ,,banal“ gewertet wird, schafft eine neue Hierarchisierung des Materials,
in der eine absolute Gleichwertigkeit ausgeschlossen ist.

Fir folgende Erdrterungen sei auf die Bedeutung der Begriffe ,,Motiv® und
»Material“ hingewiesen. ,,Motiv" bedeutet in einem Nachschlagewerk wie dem
Brockhaus: ,,1) allgm: Beweggrund. 2) bildende Kunst: ein Element eines kiinstler.
Werkes, das bedeutungsvermittelnde Eigenschaften besitzt. 3) Literatur: ein stoff-
lich-themat., situationsgebundenes Element.“4%% In kunsthistorischen Erérterungen
um das ,,Material“ ist meist eine stoffliche und haptische ,,Dinglichkeit” gemeint.
Schwitters” ,,Merz*“-Konzept ragt iiber diese Eingrenzung hinaus: Am offensicht-
lichsten wird dies in seinem experimentellen Sprachgebrauch, in dem die Sprache
selbst zum Material wird. Schwitters schuf Sprachcollagen, indem er alle Bereiche

400 Kleinschmidt 2012, S. 124. Gemeint ist Schwitters’ Text ,,An alle Bihnen der Welt“. (Schwitters,
An alle Bihnen der Welt, 1919.)

401 Vielleicht werden wir spiter auch einmal Gelegenheit haben, das Merzgesamtkunstwerk erstehen
zu sehen. Schaffen konnen wir es nicht, denn auch wir wiirden nur Teile, und zwar Material sein.”
(Schwitters, Merz (Fur den ,Ararat® geschrieben 19. Dezember 1920), 1920, S. 82.)

402 Schwitters, Die Merzmalerei, 1919, S. 37.

403 iy beschreibt ,,die Bearbeitung als ein Verteilen einerseits und ein Zerteilen, Verbiegen, Uberde-
cken und Ubermalen andererseits, kurz: das Formen als Deformation. In diesem Prozel wird ein
Gegenstand seines realen Kontextes enthoben, d.h. entwirklicht, und derart moduliert, dass er in die
Gesamtkonzeption einer vorgestellten Assemblage passt: [...].“ (Kleinschmidt 2012, S. 124.) Der
Autor verweist auf weitere Deutungen der Schwittersschen Verwertung des Materials. (Vgl. dazu:
Kleinschmidt 2012, S. 124, Fufinoten 289 und 290.)

404 Schwitters, Die Merzmalerei, 1919, S. 37.

405 Nundel 1981, S. 25.

406 Nundel 1981, S. 26.

407 Kleinschmidt 2012, S. 120.

408 Motiv, in: Brockhaus 2000, S. 435.
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der Sprache — gedruckte, geschriebene sowie gesprochene*” — experimentell einbe-
zog. Zur ,abstrakten® Dichtung und Schwitters’ Verwendung der Sprache ist be-
reits viel geforscht worden; eine der jingsten und ausfiihrlichsten literaturwissen-
schaftlichen Auseinandersetzungen legte Julia Nantke vor.#10 In der vorliegenden
Studie sollen diese Forschungsergebnisse nicht wiederholt werden. Stattdessen ist
darauf hinzuweisen, dass Schwitters Sprache als Material verwendete.

Die Dimensionen der Begriffe ,Material“ und ,,Motiv® verschwimmen in
Schwitters” ,,Merz“-Sprache, denn hdufig hingt beides miteinander zusammen.*!!
In der Literaturwissenschaft existiert der Begriff des ,,materialen Textes®, der die
Sprache selbst zum Material erhebt.#12 Sowohl in Schwitters’ bildnerischen Werken
als auch in seiner sprachlichen ,,Merz“-Kunst ist ein dhnliches grenzenloses Chan-
gieren zwischen ,,Material“ und ,,Motiv* zu finden. In einem der folgenden Kapitel
wird dies an Beispielen erldutert (siche Kapitel 3.3). An dieser Stelle soll der Hinweis
auf die Reflexion und das Bewusstsein tiber die verschwimmenden Grenzen zwi-
schen ,,Motiv* und ,,Material“ in Schwitters Werk gentigen.

3.1.2 Schwitters’ Ver- und Umwertung

Schwitters” ,,Merz“-Kunst zdhlt zu den Formen der Kunst im 20. Jahrhundert, die
sich durch die ,,demonstrative Verwendung® von Abfall auszeichnen.#!3 Hierin be-
steht der Aspekt der Ver- und Umwertung, der in ,,Merz ausschlaggebend ist.#!4
Die Atbeitsweise von Kurt Schwitters — das ,,Merzen® — ist in anekdotischen Er-
zihlungen tiberliefert. Eine besonders ausfiihrliche stammt von Georg Muche:

409 Niindel 1981, S. 40.

410 Nantke 2017.

411 Vgl. dazu das Motiv eines Raubmordfalls und dessen sprachliche Collage (siche Kapitel 3.7).

412 _[...] (zu lat. materia = Stoff), Form des reduzierten Textes, der das Sprachmaterial der Worte,
Silben, Laute und Wortbilder nicht als Sinntriger e. Mitteilung, sondern als akust. oder visuelles
Rohmaterial zu hér- und sichtbaren Effekten benutzt, bes. in Lautgedichten der akust. Dichtung und
den typograph. Experimenten und Konstellationen der visuellen Poesie.” (Von Wilpert, Gero:
Kubismus, in: Von Wilpert 2013, S. 506f.)

413 Riibel 22010, S. 13. Riibel nennt den Kubismus und Futurismus als Beginn dieser Materialverwen-
dung. (Rubel 22010, S. 13.) In der vorliegenden Arbeit soll nicht die Verwendung von ,,Mull“ in der
Kunst des 20. Jahrhunderts im Allgemeinen wiederholt werden, denn diese wurde bereits ausfiihrlich
besprochen. Hierzu sei lediglich zitiert: ,,Der Kiinstler sah sich nun mitten in der Gesellschaft und
ihren Hervorbringungen verankert. Im Verfahren der Bricolage suchte er eine gesellschaftliche Neu-
orientierung und wurde selbst zum kritischen Konsumenten. Als Endverbraucher tiberpriifen die
Kinstler seither die Verginglichkeit der Objekte, um sie — mit einer dsthetischen Neubewertung ver-
schen — als Kunst in den Kreislauf der Waren zuriickzubeférdern. Dieses Interesse an wertlosen
Stoffen erweitert den Bereich der zu verwendenden Materialien erheblich und verschiebt die Grenze
zwischen Kunst und Nicht-Kunst.” (Riibel 22010, S. 13f.)

414 Dass es sich bei ,,Merz* um eine Kunstform handelt, in der Umwertungen kiinstlerisch durchge-
fithrt und wiedergegeben werden ist in der Forschung mehrfach bemerkt worden. Ein Beispiel aus
der frithen Schwitters-Forschung kann zitiert werden: ,,Die Merzkunst suche offensichtlich diese
Umwertung und den Aufbau aus den Trimmern im kinstlerischen Bereich.” (Lach 1971, S. 23.)
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,»lch war Kurt Schwitters im Jahre 1919 begegnet. Wir trafen uns in Berlin
im ,Sturme. [...] Wir setzten uns an einen der runden Marmorplattentische,
[...] und Schwitters fragte mich unvermittelt, ob ich mit ihm ,merzen< wolle...
[...] Er zog eine unbeschriebene Postkarte aus der Brusttasche und legte sie
auf die Marmorplatte; aus einer anderen Brusttasche holte er Papierfetzen.
Er fand einen grinen Stralenbahnfahrschein und zerril3 ihn. Eines der Pa-
pierstiicke, das mit Ziffern und Buchstaben bedruckt war, legte er auf die
Postkarte. Dann fordette er mich auf, ,weiterzumerzens, und bot mit seinen
kleinen Miillhaufen auf der Marmorplatte zur Auswahl an. [...] Unterdessen
bemerkte Schwitters, dal3 er dieses Stlickchen Fahrschein auch in die untere
Hilfte der Karte hitte merzen kénnen. Das kiinstlerische Ergebnis wire an-
ders als jetzt, da er das Papier in die Mitte der Karte auf die Mittellinie gelegt
habe. [...] Ich nahm ein Streichholz, ziindete es an und lie} es zur Hilfte
abbrennen. [...] ,So — ich werde jetzt mit diesem Streichholz merzen. Teils
ist es ein Streichholz, teils war es ein Streichholz — aber mit der Vergangen-
heit 148t sich nicht merzen — wie mir scheint.” Darauf sagte Schwitters: ,Ich
werde in Threm Sinne weitermerzen.® Er nahm die Zigarette aus dem Mund
und streute Asche iiber die Postkarte ... Wir hatten ausgemerzt.“4!5

Als Muche sein Streichholz anzindete, vermutete er, dass sich damit nicht mehr
»merzen lieBe — das Streichholz gehérte nun einer Ebene des Vergangenen an; es
hatte seine Funktion, seinen Warencharakter und seine Warenasthetik4!6 verloren.
Schwitters fugte eine weitere Ebene des Vergangenen, nimlich die Asche seiner
Zigarette hinzu. Zusitzlich wird dem Material auf diese Weise eine persénliche
Ebene verliechen: die Asche, die aus der unmittelbaren kérpetlichen Verbindung des
Materials mit dem Menschen entsteht und die Postkarte, die als Briicke in mensch-
lichen Beziehungen gelten kann.

Schwitters formulierte den Vorgang des ,,Merzens® von der Materialwahl bis
zur ,,Entformung® wie folgt:

»Die Merzmalerei bedient sich also nicht nur der Farbe [...], sondern aller
vom Auge wahrnehmbarer Materialien und aller erforderlichen Werkzeuge.
Dabei ist es unwesentlich, ob die verwendeten Materialien schon fiir irgend
welchen Zweck geformt waren oder nicht. [...] Der Kinstler schafft durch
Wahl, Verteilung und Entformung der Materialien. Das Entformeln der Ma-
terialien kann schon erfolgen durch ihre Verteilung auf der Bildfliche. Es
wird noch unterstiitzt durch Zerteilen, Verbiegen, Uberdecken oder Uber-
malen. 417

415 Muche um 1955, S. 1371,
416 Jrgens-Kirchhoff 1978, S. 58f.
417 Schwitters, Die Merzmalerei, 1919, S. 37.
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Schwitters ,,merzte” nicht nur in der Kunst, sondern auch im Alltag. So benannte
er Objekte und Subjekte um: sein Fahrrad wurde ein ,,Loziped“4!%; Hans Arp wurde
»PRA“19. Finf Jahre nach der Erfindung von ,,Merz“ formulierte Schwitters die
Grundlage des ,,Merzens®, die sich in Muches AuBerung bestitigt: ,,Merz ist Kon-
sequenz. Merz bedeutet Beziehungen schaffen, am liebsten zwischen allen Dingen
der Welt.“420

Hier werden verschiedene Bereiche der Materialherkunft in ,,Merz* erlautert.
Dabei ist Schwitters” Verfahren der Wertung zu erkennen. Obwohl die ,,Merz*-
Kunst auf den ersten Blick den Eindruck von Chaos vermitteln kann, witd in die-
sem Zusammenhang das ,,Ordnungsprinzip“?! von ,,Merz® deutlich: Schwitters
ordnete das Material und dessen Be-, Ver- und Entwertung neu. In ,,Merz®“ wird
jedem Material ein geeigneter Platz zugewiesen — Formen, Farben und Strukturen
werden so angeordnet, dass sie in dsthetischer Harmonie miteinander koexistieren.
Ein Anhaltspunkt fiir die Ordnungssehnsucht in Schwitters’ Materialsammlungen
fur die ,,Merz“-Kunst ldsst sich im Text , Die Merzmalerei® erkennen: ,,Bei der
Merzmalerei wird der Kistendeckel, die Spielkarte, der Zeitungsausschnitt zur Fla-
che, Bindfaden, Pinselstrich oder Bleistiftstrich zur Linie, Drahtnetz, Ubermalung
oder aufgeklebte Butterpapier zur Lasur, Watte zur Weichheit.“4?? Die Materialien
werden demnach in einem Vorgang des Sortierens nach formalen Beschaffenheiten
geordnet. Das Material, das Schwitters fir ,,Merz* im stddtischen ,,Mills* gesam-
melt hatte, wurde sortiert. Innerhalb dieser Ordnung konnte er das Material verwer-
ten. Schwitters” Ordnungssystem entspricht dabei tradierten kiinstlerischen Kate-
gorien und Vorstellungen. So werden die Materialien ihren Formen nach in Kate-
gorien bildnerischer Funktionen wie Fliche, Linie oder ,,Weichheit“4?3 eingeteilt.42

Eine sinnstiftende Neuordnung von materieller Beschaffenheit in einem
»Merz“-Wertesystem geschieht nicht nur in der bildnerischen, sondern auch in der
literarischen ,,Merz*“-Kunst. Dies zeigt ein Beispiel aus ,,Franz Millers Drahtfriih-
ling*: Der Satz ,,Der Polizist lichelte einen lakierten [sicl] Apfel“.4?> ergibt, trotz des
semantischen ,,Unsinns“, deshalb Sinn, weil in dieser bildlichen Formulierung die
Assoziation mit der glinzenden Oberfliche eines polierten Apfels (beispielsweise
eines Liebesapfels) geweckt wird. Beides — der lackierte Apfel und das Licheln des
Polizisten — wirken in dieser Vorstellung durch ihre assoziierte Strahlkraft.

418 Gleichmann-Kingeling 2001, S. 97.

419 Kurt Schwitters an Hans Arp, Oegenbostel, den 4.9.1920, in: Briefe 1974, S. 30.

420 Schwitters, Merz, 1924, S. 187.

421 Zum ,,Ordnungsprinzip® vgl. Nantke 2017.

422 Schwitters, Die Merzmalerei, 1919, S. 37.

423 Schwitters, Die Merzmalerei, 1919, S. 37.

424 Bei der Merzmalerei wird der Kistendeckel, die Spielkarte, der Zeitungsausschnitt zur Fliche,
Bindfaden, Pinselstrich oder Bleistiftstrich zur Linie, Drahtnetz, Ubermalung oder aufgeklebtes But-
terbrotpapier zur Lasur, Watte zur Weichheit.“ (Schwitters, Die Merzmalerei, 1919, S. 37.)

425 Schwitters, Franz Millers Drahtfrihling, Erstes Kapitel, wahrscheinlich 1919/20, spitestens
1922, S. 37.



3.1 Material- und motivbezogener Kontext 67

Schwitters entwickelte seine ,,Merz“-Kunst in einer Zeit des Wandels, der durch
den Ersten Weltkrieg unterbrochen worden war. Die Kultur in der Weimarer Re-
publik ist dementsprechend fest mit derjenigen aus der Wilhelminischen Epoche
verwoben.#26 Zu den ,,Wurzeln der Weimarer Kultur“4?’) in der Schwitters die
»Merz“-Kunst entwickelte, zihlen die Industrialisierung und Kommerzialisierung.
Die Industrialisierung in Hannover bot DenkanstéB3e fiir Schwitters auf seinem
Weg zur ,,Merz“-Kunst. Die Eindriicke, die er tiglich aufnahm, waren mitbestim-
mend fiir seine Wahl des Materials, die Formen sowie seinen Kunstbegriff. Wichtige
Firmengrindungen fiir Hannover waren beispielswiese die Pelikan-Werke und die
Deutsche Grammophon AG. Die Pelikan-Werke begegneten seit ihrer Griindung
1838 dem stetigen betriebswirtschaftlichen Wachstum mit einigen Erweiterungs-
bauten.*?8 Schwitters war als Werbegrafiker fiir die Firmen Bahlsen und Pelikan ti-
tio 429

i Die Materialdsthetik von ,,Merz“ steht in unmittelbarem Zusammenhang mit
der Industrialisierung und Kommerzialisierung. Kunsttheorien zur Warendsthetik
lassen sich auf ,,Merz® anwenden: Funktions- und wertlos gewordenes Material,
dasjenige, das ,,den Reiz der Oberfliche [...] verloren“4® hat, entspricht nicht mehr
dem Standard der Warenisthetik und wird daher als ,,Mill* gewertet.*>! Annegret
Jurgens-Kirschhoff erklirt, dass das Material in Schwitters” Collagen und Assembla-
gen ,,dem Warenschicksal der Gegenstinde im Kapitalismus entronnen® sei und
»zu seinem ,materiellen Selbstsein‘ zurtickgefunden® habe.#32 In den Collagen bleibe
die Erkennbarkeit des Materials erhalten. Zusitzlich bewirke die Abstraktion eine
Vorstellung von dem Material als Rohstoff.33

In den Schriften von Schwitters und den Quellen zu ihm konnten keine Belege

fiir eine theoretische Auseinandersetzung mit der Warenisthetik von Material ge-
funden werden. Dies schlief3t jedoch nicht aus, dass dies ein Gesichtspunkt bei sei-
ner Materialwahl war. Er beschreibt die notgedrungene Sparsamkeit sowie den Wil-
len zum Wiederautbau nach dem Ende des Ersten Weltkrieges als Griinde dafiir,
dass er ,,Mull*“ als Material fur ,,Merz* umwertete:

,»Ich fithlte mich frei und mufite meinen Jubel hinausschreien in die Welt.
Aus Sparsamkeit nahm ich dazu, was ich fand, denn wir waren ein verarmtes
Land. [...] Ich nannte es Merz, es war aber mein Gebet tiber den siegreichen
Ausgang des Krieges, denn noch einmal hatte der Frieden wieder gesiegt.

426 Steingriber 1979, S. 7.

427 Steingriber 1979, S. 7.

428 Vgl. Zankl 1978 (4), S. 63f.

429 Kocher, Schulz, Kurt und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.) 2019, S. 358.
430 Jurgens-Kirchhoff 1978, S. 58.

41 Jurgens-Kirchhoff 1978, S. 58f.

432 Jurgens-Kirchhoff 1978, S. 60.

433 Jurgens-Kirchhoff 1978, S. 60.
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Kaputt war sowieso alles, und es galt aus den Scherben Neues zu bauen. Das
aber ist Merz. 43+

Nicht nur das Material, sondern auch die ,,Sparsamkeit*#3> geh6rt zum Kontext der
Zeit, in der ein bewusster und zuriickhaltender Umgang mit Ressourcen zur Pflicht
wurde. Konsumeinschrinkungen und die Vermeidung des Verhaltens einer soge-
nannten ,,Wegwerfgesellschaft® waren nicht zuletzt mit den Anforderungen des
Krieges verbunden.#3¢ Die Mentalitit einer Wegwerfgesellschaft gilt als ausschlag-
gebender Aspekt fir die Entwicklung der Kunst der zweiten Hilfte des 20. Jaht-
hunderts.#” Anhand von Schwitters” Materialverwendung zeigt sich, dass dieser As-
pekt bereits frither in der Kunst zu finden ist, mindestens unbewusst, vermutlich
aber doch aufgrund bewusster Reflexion. Die Forderung zum Recycling#, die auch
bei dem kritisch-polemischen Begriff der ,,Wegwerfgesellschaft mitschwingt, ist
bereits in der Zeit um den Ersten Weltkrieg prisent. Die Wiederverwendung von
Werkstoffen zihlt gewissermallen zum guten Ton. Schwitters schreibt zu seiner
Motivation der Wiederverwendung:

,,Ich sah namlich den Grund nicht ein, weshalb man die alten Fahrscheine,
[...] und altes Geriimpel der Bodenkammern und Millhaufen nicht eben-
sogut als Material fiir Gemilde verwenden sollte, wie die von Fabriken her-
gestellte Farbe. Es war dieses gewissermal3en eine soziale Anschauung, und
kiinstlerisch betrachtet ein Privatvergnigen, besonders aber letzte Konse-
quenz. 4%

Indem Schwitters aus Sparsamkeit mit ,,Mull“ ,,merzte®, nutzte er die Moglichkei-
ten, die sich in seinem Umfeld offenbarten. So konnte er gleichzeitig die Kehrseiten
des industrialisierten Konsums aufgreifen.

In der ,,Merz*“-Welt setzt Franz Muller sich mit den Matetialien der Industriali-
sierung auseinander. Das Entwertete der Gesellschaft — mit den scharfen Kanten,
der kalten Materie und der als ,hdsslich® empfundenen Optik — wird physischer
und geistiger Teil der Aullenseiterfigur: Der Protagonist erndhrt sich ,,ausschlie3lich
korperlich oder geistig von Mdll [...], d.h. von Dingen, die andere fortgeworfen
hatten, weil sie fir sie unbrauchbar waren®.40 Indem Schwitters die ,,Merz*“-Kunst
in ,,Franz Millers Drahtfrithling® in alle Lebensbereiche integriert, scheint es, als
,»spure” der Protagonist das entwertete Material seiner Zeit am eigenen Koérper. Da
die Figur Franz Miller als Kurt Schwitters deutbar ist, ldsst sich diese Vorstellung

434 Schwitters, Kurt Schwitters. Hannover, Waldhausenstr. 5., 1930, S. 335.

435 Schwitters, Kurt Schwitters. Hannover, Waldhausenstr. 5., 1930, S. 335.

436 Laufer, Steinsiek 2012, S. 241.

437 Ribel 22010, S. 14.

438 Das ,,Recyclen” von Giitern, zu denen auch die Abfille geh6ren, ist somit ein klassisches Steue-
rungsinstrument der Ressourcennutzung. (Laufer, Steinsick 2012, S. 241.)

439 Schwitters, Kurt Schwitters, 1927, S. 252.

440 Schwitters, Franz Millers Drahtfrihling, Drittes Kapitel, wahrscheinlich 1919/20, spitestens
1922, S. 43.
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auch auf den Autor ibertragen. Schwitters ,,verschmilzt™ in seiner ,,Merz“-Kunst
mit der Matetie — er sammelt sie, nimmt sie auf, arbeitet und spielt mit ihr.

Schwitters misst dem Entwerteten einen hSheren Rang zu als die Gesellschaft,
indem er es zur Kunst erhebt. Je stirker und 6fter einem Objekt der urspriingliche
Wert entzogen wird, desto héher bewertet Schwitters dieses Objekt. Sogar inner-
halb des Kunstmarktes bleibt er diesem Prinzip der Werterh6hung treu. Von diesem
bis ins Unendliche fortfithrbaren Verfahren berichtet Hans Arp, der miterlebte, wie
Schwitters den Preis eines ,,Merzbildes erh6hte — gerade, weil es beschidigt wor-
den war.#! Letztendlich ermichtigte sich Schwitters mit diesem Verfahren der Ver-
und Umwertung iiber das Wertesystem seiner Zeit.

Wihrend Schwitters” Kindheit und Jugendzeit wurde die Herstellung von All-
tagsprodukten, beispielsweise Nahrungsmitteln, in Hannover erweitert.*? Zu nen-
nen ist hier die ,,Griindung von Hermann Bahlsens Keksfabrik® im Jahr 1889.443 In
Hannover bildeten sich wihrend von der Industrialisierung, die hier spiter als in
anderen Orten erfolgte,** einige unabhingig vom Standort existierende ,,Hauptin-
dustriezweige® heraus.*5 Zu diesen zahlten die ,,Metallindustrie und Maschinenbau,
[...] Unternehmen der Farben- und Klebemittelindustrie, [...] und die groflen
Gummifabriken [...], [...] die Textilindustrie und als letzter groBer Industriezweig
die [...] Nahrungs- und Genussmittelindustrie, [...]“.#4¢

Aus dieser Aufzihlung sind Farben und Kleber ad hoc mit Schwitters als Kiinst-
ler in Verbindung zu bringen. In seinen Erinnerungen zur gemeinschaftlichen Ar-
beit an ,,Franz Miillers Drahtfrithling” beschreibt Hans Arp Schwitters’ inniges Ver-
hiltnis zu Kleister. Der Kleister war fiir ihn das notwendige Mittel fir seine ,,Merz*-
Kunst.#7

441 Aber auch was umfiel, zerbrach und in Stiicke ging, lie3 Schwitters wunderbar wieder auferste-
hen. Ich war zugegen, als eines seiner Merzbilder beschidigt von einer Ausstellung zurtiickkam. Ein
groBeres Stick Glas, das Schwitters sehr kompliziert darauf befestigt hatte, war zersprungen. Es lie3
sich nicht ablésen ohne das Bild zu beschiddigen. ,Was machst du nun?‘ fragte ich Schwitters. ,Ich
erhohe den Preis’, war seine Antwort. Er drehte das Bild um, auf dessen Riickseite der Preis von
250 RM mit Blaustift grof3 aufgeschrieben war, und verbesserte ihn in 300.“ (Arp 1956, S. 140.)

42 Vgl. Mlynek, Réhrbein 1991, S. 138f.

443 Mlynek, Rohrbein 1991, S. 138.

444 Réhrbein 2012, S. 82. Ausfithrungen dazu finden sich auch bei Etlfhoff: ,,Entsprechend spit —
quasi beildufig — wurde Hannover industrialisiert; von einem Industrieproletariat kann erst Ende des
19. Jahrhunderts gesprochen werden, und dieses sammelte sich mitsamt den Industrieanlagen in den
Vororten (Linden, Vahrenwald, DShren) [...]. (Etlhoff 21987, S. 30.)

445 Rohrbein 2012, S. 84.

46 Réhrbein 2012, S. 85. Einigen ,,bodengebundenen Industrien ist zusitzlich ein gewisser Einfluss
zuzuschreiben, sodass ,,Hannover Anfang des 20. Jahthunderts zum Zentrum der niedersichsischen
Zement-, Kali- und Erddlindustrie” wurde. (Rohrbein 2012, S. 84.) Die ,, Vielfiltigkeit der Gewerbe-
sparten” lie} die Industrie Hannovers ausgewogen und belastungsfihig werden. (Réhrbein 2012,

S. 86.)

47 Helma Schwitters sagt in einem Gesprich mit Kurt: ,,,Du hast doch deinen Kleistertopf beim Ar-
beiten im Bett umgeworfen!* Was fiir die Gétter Griechenlands Nektar und Ambrosia, das war fiir
Kurt Schwitters der Kleister. [...] Schwitters labte sich férmlich am Kleister, und mit ihm brachte er
seine Wunder, die Klebebilder, zustande.” (Arp 1956, S. 139f))
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Zur Textilindustrie hatte Schwitters ein geradezu familidres Verhiltnis; seine Eltern
betrieben von 1886 bis 1896 ein Damenkonfektionsgeschift*. An dieser Stelle
wird erneut der Bezug zur Birgerlichkeit in Schwitters” Leben deutlich, der in ein
finanziell abgesichertes Umfeld hineingeboren wurde:

»Der Vater hatte sich vom Lehrling und Kommis im Modewarengeschift
hochgearbeitet. 1886 nach dem Geschiftskauf arbeitete er mit kaufminni-
schem Geschick bis zum 40. Lebensjahre. Dann setzte er sich zur Ruhe, vet-
kaufte das Geschift, erwarb flinf Hiuser und fuhtte von den Einnahmen ein
ruhiges Leben. [...] Eine Idealgestalt des aufstrebenden Birgertums war
auch Kurt Schwitters” Mutter. Mit dreizehn Jahren nihte sie bereits fiir ein
Modewarengeschift, mit siebzehn tibernahm sie die Stelle der Direktrice und
mit einundzwanzig hatte sie ihren eigenen Betrieb.“44

In ,,Franz Millers Drahtfrihling” wird die Mode ausschlaggebend fiir die Beschrei-
bung des Protagonisten. Dieser kleidet sich auf dieselbe Art, auf die eine ,,Merz-
Assemblage entstand. Statt modischer Kleidung trigt Franz Miller Bretter und
Draht.450 Inhaltlich wird hier die Redensart ,,Kleider machen Leute* konterkariert.

Das Geschift der Eltern stattete Hannoveranerinnen mit Kleidung aus und war
somit Teil eines Industriezweiges, der eine Norm prigt. Ob Schwitters diesen As-
pekt des Elternhauses als einengend empfand und deshalb als Provokation die Um-
kehrung der Modenormen fiir die Figur Franz Miller anwandte, ist nicht belegbar.

In Schwitters’ bildnerischen (Euvre finden sich mehrere ,,Merz“-Assemblagen,
in denen Textilien zu sehen sind. In ,,Mz 214 (1921) bilden Stoff und Papier eine
Ansammlung eckiger Linien und Flichen.#! Eine andere ,,Merzzeichnung* ist auf-

48 Kocher, Schulz, Kurt und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.) 2019, S. 725. ,Meine Eltern hatten ein
Damenkonfektionsgeschift in Hannover am Theaterplatz. (Schwitters, Kurt Schwitters, 1927,
S.251)

449 Tach 1971, S. 9.

40 Sie [Anna Blume, A.L.v.C] sah jetzt den Mann ganz deutlich, ein schéner Mann, ein wenig zer-
lumpt angezogen, so wie etwa der Volksmund sich Franz Miiller vorstellt. Der Anzug war auch et-
was eigenartig. [...] Er war nicht etwa gestopft oder geflickt, sondern mit Brettern vernagelt und mit
Draht umspannt. Anna Blume dachte dabei etwa an die Merzplastiken des Autors; ckelhaft, so etwas
in die Tat umzusetzen; eine wandelnde Merzplastik, [...].“ (Schwitters, Franz Miillers Drahtfriihling,
Erstes Kapitel, wahrscheinlich 1919/20, spitestens 1922, S. 34f.)

41 Kurt Schwitters, Mz 214, 1921, Merzzeichnung, Collage, Stoff, Leinwand (grundiert) und Papier
auf Papier, 8,7 x 7,2 cm (Originalpassepartout-Ausschnitt), 20 x 15,9 cm (Originalpassepartout),
Sprengel Museum Hannover 2000: Nr. 818, Diskus obj 06830352, Nachlass Kurt Schwitters. (Abge-
bildet in: Sprengel Museum Hannover 2000, S. 392. Weitere Assemblagen, in denen Stoff verwendet
wurde sind beispielsweise: Kurt Schwitters, Mz 334. Verbiirgt rein, 1921, Merzzeichnung, Collage,
Stoff und Papier auf Papier, 17,9 x 14,3 cm (Originalpassepartout-Ausschnitt), 37,2 x 26,7 cm (Origi-
nalpassepartout), Sprengel Museum Hannover 2000: Nr. 892, Diskus obj 06830406, Nachlass Kurt
Schwitters. (Abgebildet in: Sprengel Museum Hannover 2000, S. 420 u. S. 462.); Kurt Schwitters,
Ohne Titel (Hannover und Hildesheim), 1928, Merzzeichnung, Collage, Pappe, Stoffband, Faden
und Papier auf Pappe, 11,7 x 9,1 cm (Bild), 29,7 x 22 cm (Originalunterlage), Sprengel Museum Han-
nover 2003, Nr. 1540, Diskus obj 06830699, Sprengel Museum Hannover. (Abgebildet in: Sprengel
Museum Hannover 2003, S. 245 u. S. 285.)
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grund ihres Titels stirker mit dem Material des Stoffes verbunden als einige andere:
»Merzzeichnung 141 Lumpenwurf (1920) (Abb. 1). Hier bilden Stoff und Gaze
gemeinsam mit anderen Materialien wie Linoleum, gestanztem Blech und Papier
eine bildnerische Harmonie. Die Assemblage ist gestaffelt aufgebaut: Uber dem un-
tersten Grund aus verschiedenfarbigem Papier liegt ein heller, beiger Stoff, dessen
rechter Rand sich aufldst, sodass einzelne Fiden und die Gitterstruktur des Stoffes
sichtbar werden. Dieser helle Stoff bildet eine aufsteigende Diagonale von der lin-
ken unteren zur rechten oberen Bildhilfte. Der Blick wird auf diesen hellen Stoff
gelenkt und folgt dann der Diagonalen. An der rechten oberen Ecke wird der bild-
zentrale helle Stoff von einer grof3en dunklen Fliche begrenzt, wihrend sich in der
unteren rechten Ecke ein brauner, beinahe ledrig wirkender Stoff Gber den hellen
Stoff zu schieben scheint. Das gestanzte Blech wirkt mit seiner Rundung und den
daran hingenden breiten Ringen wie das passende Schmuckstiick zu diesem kon-
trastreichen Arrangement verschiedener Textilien. Die ,,Lumpen® seien ,,zusam-
mengeworfen® worden — zumindest ist das der Eindruck, den der Titel ,,Lumpen-
wurf vermittelt. Dieser Titel impliziert somit die irrefihrende Vorstellung des Zu-
tilligen. Die Harmonie der einzelnen Bildelemente erweist diesen ,, Wurf* als durch-
dachtes Arrangement; Zufilligkeit wird hier nur durch den Titel suggeriert.

In Erinnerung an ,,Franz Millers Drahtfriihling* entsteht die Assoziation mit
der eigentiimlichen Mode des Protagonisten. Ist beim Betrachter eine Kenntnis von
Schwitters” ,,Merz“-(Euvre gegeben, beginnt sich die Deutung zu verselbststindi-
gen: Kénnte dies ein modischer Ent-,,wurf” fiir Anna Blume, die Partnerin von
Franz Miller, sein? Handelt es sich um die ,,Lumpen‘-kleidung des Protagonisten
selbst? Oder ist dies gar die ,,Merz“-Mode, die in der ,,Merz*“-Welt getragen wird?
Nicht nur der Titel, sondern vor allem die Anordnung der Stoffe sowie die Wirkung
des Bleches als Schmuckstiick wecken die Assoziation mit der ,,Merz*“-Mode.

Schwitters iibertrug durch seine Umwertung von textilen Normen die Mecha-
nismen des Konsum- und Alltagsproduktes ,,Mode® auf seine ,,Merz“-Welt: Franz
Miller tragt ,,Mull“ als Kleidung; in der ,,Merzzeichnung 141 Lumpenwurf” werden
»Lumpen® (also textiler ,,Abfall®) in einem dsthetischen Zusammenspiel so arran-
giert, dass der urspriingliche Reiz von Kleidung neu entstehen kann.

In Schwitters’ frithen Lebensjahren wurde die Infrastruktur in Hannover ent-
scheidend ausgebaut.*>? Der Bau der Wasserwerke, Kanalisation, Gasversorgung
und der Elektrizititswerke begann teilweise vor Schwitters’ Geburt und wurde bis
etwa 1911 fortgefihrt.453 Der Ausbau des stddtischen Schienennetzes war im begin-
nenden 20. Jahrhundert in Hannover ein bedeutender Faktor.#* Wesentlich zeigt
sich dies anhand der vielfachen Verwendung von Bahntickets in Schwitters” Colla-
gen und Assemblagen. In der Assemblage ,,Merzz. 22 (1920) (Abb. 2) tauchen unter

452 Zankl 1978 (2), S. 42.

43 Vgl. Zankl 1978 (2), S. 42f.

454 | Zwischen 1902 und 1910 hat allein die Stadt Hannover 5 Millionen Mark an Zuschiissen zum
Umbau der Eisenbahnanlagen im Stadtgebiet bezahlt.” (Zankl 1978 [4], S. 65.)
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anderem Straenbahntickets auf. Fiir Schwitters’ Alltagsleben bedeutete der Ausbau
der Stralenbahn tiefgreifende Verinderungen. Die Umstellung von der Hannover-
schen Pferde-StraBenbahn auf den ,elektrischen Oberleitungsbetreib® begann um
1893.455 Die Stralenbahn entwickelte sich in dieser Zeit zu einem festen Bestandteil
des modernen Stadtlebens.

Die Verwendung verschiedener ,,Merz“-Materialien des industrialisierten
Stadtlebens blieb Hans Richter in Erinnerung:

»ochwitters [...] war absolut und uneingeschrinkt und 24 Stunden am Tag
FUR Kunst. Sein Genie hatte weder mit der Uminderung der Welt, noch der
Werte, noch der Gegenwart oder der Zukunft oder der Vergangenheit irgen-
detwas zu tun, nichts mit dem, was man in Berlin mit Posaunentonen vet-
kindete. Vom ,Tod der Kunst’, von ,A-Kunst® oder ,Anti-Kunst® was bei ihm
nichts zu horen. Im Gegenteil, — jedes Trambahnbillet, jeder Briefumschlag,
Kisepapiet, [...], alles, was weggeworfen war .., all das war in seine Liebe ein-
geschlossen und fand wieder einen geehrten Platz im Leben, eben in seiner
Kunst*.456

Schwitters’ Aufenthalte an verschiedenen Orten lassen sich unter anderem anhand
der Fahrkarten rekonstruieren, die Schwitters fiir seine Collagen verwendete. In der
Collage ,,Merzz. 22 (1920) (Abb. 2) sind besonders viele dieser Fahrkarten zu se-
hen. Bildzentral ist eine Fahrkarte aufgeklebt, auf der folgende Stationen nachlesbar
sind:  ,,[S]teintor-Dorf  Dohren/Aegidien[tor-Wii]lfel/[Doh]ren.  Tut[m-Lajat-
zen/Ha[inh]olz(Ends.)Krépcke/Siegmundst.-Aegidient. /Strangriede-Gei-
belstr./[...].-Dohr.[-Turm]“.457

3.1.3 Umwelthistorische Aspekte

Kurt Schwitters hielt sich in drei Stadtteilen Hannovers regelmifig auf: in seinem
Wohnort Waldhausen*s8, in dem Stadtteil Wiilfel, in dem et zwischen 1917 und 1918
im Eisenwerk Wiilfel*® titig war*?, und auf dem ,,Platz vor Café Krépcke 4! in

455 Zankl 1978 (2), S. 43.

456 Richter 1964, S. 142.

47 Die nicht eindeutig erkennbaren Teile wurden in eckigen Klammern erginzt. Weiteres zur Deu-
tung dieser Collage siche Kapitel 3.5.2.

48 Zur Lokalisierung von Waldheim: ,,Schwitters wohnte gar nicht in Hannover, sondern in Wald-
hausen und Waldheim (die Trennung ist heutzutage nicht mehr einsichtig, da die Waldhausenstraf3e
offenbar in Waldheim zu finden ist), in einem Vorort, der — zwischen DShren und Hannover von
Hannover durch einen Teil der Eilenriede (,,Eilerdine®) getrennt und mit hausbackenen Villen be-
stiickt — sehr miefig ist.“ (Erlhoff 21987, S. 32.)

459 Kurt und Ernst Schwitters Stiftung, Biografie Kurt Schwitters o. J., URL: http:/ /www.schwitters-
stiftung.de/bio-ks.html (25.02.2020), S. 1.

460 Nundel 1981, S. 19.

461 Fremden-Verkehrs-Verein (Hg.) 1924, S. 50.
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der Innenstadt, der durch die Bedeutung des Café Krdpcke in der Alltagskultur ein
Raum fiir den Austausch zwischen Kulturschaffenden war.

Von Schwitters’ Wohnort Waldhausen als Villengegend war bereits die Rede.
Weiter oben wurde erértert, dass die Bedeutung dieser Umgebung einen wesentli-
chen Punkt der Schwitters-Forschung bildet (siche Kapitel 2). Hier soll deshalb
Waldhausen nicht erneut behandelt werden, sondern stattdessen der Blick sich auf
die Gebiete richten, die ebenfalls zu Schwitters’ Alltagswelt zihlten, aber bisher in
der Schwitters-Forschung selten oder gar nicht erértert wurden: die Industriegebiete
Wilfel und Dohren®?, von denen letztgenanntes ein Teil von Waldhausen war.463
Diese Stadtteile standen in direkter Beziehung zu Materialien aus dem Bereich der
Industrie, wihrend das ,,Café Krépcke™ mehr dem kulturellen und gesellschaftli-
chen Bereich der Stadt zuzuordnen ist. In Hannover bot das ,,Café Krépcke* spi-
testens seit 1895 und bis Ende des Ersten Weltkrieges einen zentralen Raum fiir
den Austausch.#4 Kurt Schwitters war durch seine Freundschaft mit Christof Spen-
gemann ebenfalls ein Besucher des Café Krépcke geworden. Dort war der Treft-
punkt der Literaten in Hannover.465

Der Stadtteil Wiilfel war nicht zuletzt durch die Anbindung an Kassel zu einem
»Industrievorort® geworden.#¢ Er bedeutete fir Schwitters eine unmittelbare Be-
gegnung mit den Folgen der Industrialisierung. Das Eisenwerk Wiilfel war dort seit
1873 angesiedelt. Weitere Fabriken vor Ort waren ,,eine Pumpen- Maschinen- und
Waagenfabrik (Garvens), [...], die Tabakfabrik Bruns u. Séhne, |...], eine Gummi-
warenfabrik, [...]“ und andere.*” In DShren hatte sich in der zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts die Wollwischerei angesiedelt, die einen wichtigen Bestandteil der
Hannoverschen Industrie darstellte. Die Fabrik brachte ,,relativ viel nichtbiuetliche
Bevélkerung in den Ort.“468 Es handelte sich um eine erfolgreiche Firma in Han-
nover, deren Produkte aufgrund ihrer Qualitit weltweit bekannt waren. %

Die Industrie in DShren und Wilfel fihrte zu groen Entsorgungsproblemen,
sodass der Anschluss an das Kanalnetz von Hannover wichtig wurde. DShren ver-
suchte dies seit 1891, Wilfel seit 1901 zu erreichen. Die Bemithungen der Stadtteile
Wiilfel und Déhren, durch die Eingemeindung nach Hannover den Entsorgungs-
schwierigkeiten zu entkommen, waren zunichst fruchtlos, sodass die Vorozte ,,ei-
nen eigenen Entwisserungsplan® anstrebten.? 1907 wurden neben anderen neuen

42 Zankl 1978 (1), S. 37.
43 Zankl 1978 (1), S. 37.
464 Zankl 1978 (3), S. 60.
465 Riha 1985, S. 37.

466 Zankl 1978 (1), S. 37.
467 Zankl 1978 (1), S. 37.
468 Zankl 1978 (1), S. 37.
49 Lefevre 1970, S. 270.
470 Zankl 1978 (1), S. 37.
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Stadtteilen Déhren und Wiilfel schlieBlich nach Hannover eingemeindet.#’! Die
Hhygienischen Griinde waren fir Hannover der eigentliche Anlaf3, die Eingemein-
dung der beiden siidlichen Vororte zu betreiben®.472 Das Ausmal} der Verschmut-
zung vor Ort ist demnach nicht zu unterschitzen.

Zum Zeitpunkt der Eingemeindung und der damit beginnenden Verinderung
der Entsorgungsproblematik war Schwitters bereits 19 oder 20 Jahre alt und stand
ein Jahr vor seinem Abitur4’3; seine Jugendzeit war mindestens bis zu diesem Zeit-
punkt geprigt von den Eindriicken iiberbordenden Industriemiills.

Im 19. Jahrhundert entstand im Zuge der verinderten Lebensbedingungen
durch die Industrialisierung der Naturschutz.47+ Die kiinstlerische Verwertung des
»Miulls“, der den warendsthetischen Anspriichen der Gesellschaft nicht mehr ge-
ntgte,*> kann aufgrund der alltags- und lokalhistorischen Kontextualisierung in
Verbindung gebracht werden mit einer alltiglichen Konfrontation mit der Entsor-
gungsproblematik, einem umwelthistorischen Thema. Dieser Aspekt ist in der
Schwitters-Forschung bisher nicht eingehend erdrtert worden — vermutlich, weil
Schwitters die allgemeine Verarmung in der Nachkriegszeit als Grund fiir die Ver-
wendung des ,,Mulls“ nannte.#7¢ Schwitters nannte diesen Grund im Jahr 1930, ei-
nem Jahr, in dem sich in Hannover eine neue Bedrohung zeigte: der Nationalsozi-
alismus.*”7 Deutlicher ausgedriickt: Zu dieser Zeit waren Themen, die die Umwelt
betrafen, nicht von vorrangiger Bedeutung; andere Entwicklungen waren wichtiger.
Wenn Schwitters 1930 die Verarmung in Deutschland als Grund fir die Verwen-
dung von ,,Mill*“ nennt, ist dies kritisch zu betrachten. So gibt der Entstehungskon-
text der Quelle Aufschluss dariiber, dass sich Schwitters 1930 mit einer anderen
politischen Lage konfrontiert sah als in den Jahren des Weges zur ,,Merz“-Kunst.

Im Ersten Weltkrieg, in der Nachkriegszeit und wihrend der Novemberrevolu-
tion war die schwierige politische und soziale Lage ebenfalls von zentraler Bedeu-
tung, doch waren in diesen Jahren die Auswirkungen der Industrialisierung fiir das
Alltagsleben und die damit verbundene Idee des Naturschutzes noch dringlicher als
im Jahr 1930, als bereits der nichste Krieg absehbar war. Insgesamt fanden in der

471 Brosius 1994, S. 351. Dazu: ,,Der Bereitwilligkeit Hannovers halfen DShren und Wiilfel nach, in-
dem sie damit drohten, ihre vermehrt anfallenden Abwisser ungeklirt oberhalb der Stadt in die
Leine zu leiten, was den Fluf3 als Trinkwasserreservoir unbrauchbar gemacht hitte. Erst daraufhin
entschloB3 sich der Magistrat zum Anschluf3 an die hannoversche Kanalisation und zur Eingemein-
dung.“ (Brosius 1994, S. 351.)

472 Zankl 1978 (1), S. 37.

473 Nundel 1981, S. 143.

474 Laufer, Steinsiek 2012, S. 32. ,,1888 Ernst Rudorff prigt den Begriff Naturschutz* (Runge 1998,
S.14)

475 Jurgens-Kirchhoff 1978, S. 58f.

476 | Aus Sparsamkeit nahm ich dazu, was ich fand, denn wir waren ein verarmtes Land.“ (Schwitters,
Kurt Schwitters. Hannover, Waldhausenstr. 5., 1930, S. 335.)

477 .Die Weltwirtschaftskrise und deren Folgen, vor allem die stindig steigende Massenarbeitslosig-
keit, [...] hatten viele der unmittelbar Betroffenen, [...] auch in Hannover den Nazis in die Arme ge-
trieben, wo sich das Parteienspektrum seit 1930 erschreckend zu deren Gunsten verdndert hatte
[...].“ RShtbein 1978 (2), S. 125.)
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Zeit des Weges zur ,,Merz““-Kunst ausschlaggebende Neuerungen im Naturschutz
statt; die folgende Aufzihlung stellt diese Entwicklung stichwortartig dar: Nach
1914 wurden ,,preuflische Naturschutzbestimmungen in der Provinz Hannover“47
beschlossen; 1906 wurde die ,,Staatliche Stelle fiir Naturdenkmalpflege in Danzig
eingerichtet; zwei Jahre spiter erliel Bayern Naturschutzgesetze; 1909 wurde in
Berlin das ,,Hauptamt fiir Naturdenkmalpflege® gegriindet; im Wahljahr 1919 er-
hielt der Naturschutz einen Platz in der Reichsverfassung und wurde in den jewei-
ligen Lindern in Naturschutzstellen organisiert.+7

Umweltbezogene Themen waren nicht nur im Land, sondern auch in der han-
noverschen Presse Teil 6ffentlicher Debatten. Dort wurden innerhalb der Debatten
tber die GroBstadtentwicklungen neben Themen wie Lirm und Verkehr auch
»Luftverschmutzung, Staubentwicklung und Naturschutz® diskutiert.*8" Schwitters
erfasste das Thema der Millentsorgung und verarbeitete es in ,,Franz Millers
Drahtfrihling*.48! Das Material in der ,,Merz“-Kunst ist demnach mit einer Ord-
nungssehnsucht*? in Verbindung zu bringen, die 6kologisch, 6konomisch und ge-
sellschaftlich motiviert war.

Dass Schwitters im Jahr 1930 einen 6kologischen Aspekt der Verwendung von
,»Mull“ nicht nennt, kénnte auch in Zusammenhang mit der Verwobenheit von Na-
turschutz, Heimatschutz und national-volkischen sowie nationalsozialistischen
Tendenzen stehen.*$3 Nachdem Schwitters bis zur Bedrohung durch die NSDAP
noch keine klar formulierte Haltung zum Naturschutz vertreten hatte, mochte sich
dies ab 1930 — vor dem Hintergrund vélkischer Tendenzen im Naturschutz — kaum
mehr geraten erschienen sein.*$ Fine ausdriicklich vorgetragene Haltung zum Na-
turschutz im Kontext seiner Kunst entspriche ohnehin nicht Schwitters” Uberzeu-
gung, nach der Politik und Kunst zu trennen waren.*$> Nebenbei bemerkt, formu-
lierte Schwitters diese Uberzeugung von der Trennung von Kunst und Politik Ende
19304¢; sie ist demnach ebenfalls vor dem Hintergrund der seit 1930 steigenden

478 Laufer/Steinsiek 2012, S. 32.

479 Runge 1998, S. 13.

480 Jung 1992, S. 58.

481 | Die Stadt Revon hatte ausgezeichnete Miillhaufen.” (Schwitters, Franz Miillers Drahtfriihling,
Drittes Kapitel, wahrscheinlich 1919/20, spitestens 1922, S. 43.)

482 Zum ,,Ordnungsprinzip® vgl. Nantke 2017.

483 Aus dem Heimatschutz entwickeln sich vélkischer Biologismus, aber auch Naturschutz und
Waldbau auf 6kologischer Grundlage [...]“. Diese Entwicklung wird fiir die Zeit nach 1914 genannt.
(Laufer/Steinsick 2012, S. 32.)

484 In einer Absage gegen den Krieg wandte sich Schwitters auch gegen die Vorstellungen von einer
»Nation®: ,,Statt dessen wollen wir fithlen, daf3 wir alle Mitglieder einer gro3en Nation sind, der
Menschheit. [...]. Wer sein Vaterland liebt, soll die Welt lieben. Wer die Welt liebt, liebt sein Vater-
land. Es gibt kein menschliches Recht, das Menschen zwingen kénnte, gegeneinander Krieg zu fith-
ren. (Schwitters, Krieg, 1923, S. 22, S. 45.)

485 [...] die Kunst ist mir viel zu wertvoll, um als Werkzeug mi3braucht zu werden; lieber stehe ich
personlich dem politischen Zeitgeschehen fern.“ (Schwitters, Ich und meine Ziele, 1931, S. 113,
S.381)

486 27.12. 1930, (Schwitters, Ich und meine Ziele, 1931, S. 117, S. 387.)
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Bedrohung durch die NSDAP zu betrachten. Schwitters konnte sich durch diese
Formulierung zweifach schiitzen: Erstens vor der Gefahr einer Anfeindung durch
die NSDAP oder NSDAP-Sympathisanten; zweitens bot ihm diese Klarstellung die
Mboglichkeit, den eigenen fehlenden politischen Widerstand in gefdhrlichen Zeiten
vor sich und anderen zu legitimieren.

Eine Beziehung zwischen der Verwendung von ,,Mill* in Schwitters” Werk und
der steigenden Aufmerksamkeit fiir 6kologische Themen seit der Industrialisierung
lisst sich auf der Grundlage der Quellen — wie dargelegt — nicht ausschlieBen. Viel-
mehr ist vor dem Hintergrund der damaligen Aktualitit umweltbezogener Themen
im 6ffentlichen Diskurs anzunehmen, dass neben dem 6konomischen Aspekt auch
der 6kologische als Motivation fiir die kiinstlerische Wiederverwendung von ,,Mull*
in ,Merz® zu verstehen ist. Schwitters erlebte — mindestens intuitiv, wenn nicht
sogar bewusst reflektierend — eine Zeit, in die Entsorgungsproblematik und Um-
weltverschmutzung immer virulenter wurden — nicht nur im privaten Alltagsbe-
reich, sondern auch in 6ffentlichen Debatten.

Ein weiterer Aspekt, der fiir Schwitters’ Weg zur ,,Merz“-Kunst bedeutsam ist,
betritft den ,,Jindlichen Charakter*47 Déhrens vor der Industrialisierung. Das Orts-
bild war bis dahin geprigt vom ,,Typ des niederdeutschen Hallenhauses®.4%8 Eine
Beschreibung des Ortsbildes*? erinnert an zwei Landschaftsaquarelle aus Schwit-
ters’ Frihwerk, in denen Hiuser des beschriebenen Typs mit angrenzenden Bi-
schen oder Biaumen in der Ferne zu sehen sind (Abb. 3, Abb. 4). Diese Arbeiten
miissen nicht in DShren entstanden sein — dem Titel nach ist Abb. 3 in Klein-Burg-
wedel entstanden. Dennoch spiegeln sie das lindliche 1dyll wider, das zur Zeit von
Schwitters” Weg zur ,,Merz*“-Kunst allmahlich verschwand.

Dass die Hofe in Déhren ,,ungeordnet zusammengeriickt auf einem hochwas-
serfreien Geestriicken am Rand der Leineaue“#? gelegen waren, widerspricht dem
Bildaufbau der frithen Landschaftsbilder von Schwitters, in denen die Hauser viel-
mehr vereinzelt auf weiten Landflichen zu sehen sind. Das lindliche Idyll Déhrens
wurde ,,gegen Ende des 19. Jahrhunderts“#! immer mehr verdringt. 1911 schreibt
,,der Oberlehrer H. Wanner*“42 | dal3 die Hofe mit den niedersiachsischen Bauern-
hiusern allmihlich verschwinden und der stadtmiBigen Bebauung mit groflen

487 Auffarth 1983, S. 57.

488 Auffarth 1983, S. 57.

489 Der Typ des niederdeutschen Hallenhauses als Vierstinderbau mit seinen hohen Seitenwinden
in Fachwerk, dem zur Hilfte abgewalmten Dach und die kleineren Anbauten und Nebengebiude
bestimmten weithin das Ortsbild. Der Wirtschaftsgiebel war oberhalb der Toreinfahrt, [...], verein-
zelt noch verbrettert, meist aber schon mit Schlaftkammern ausgebaut. [...]. Das Laub hochgewach-
sener Fichen und Kastanien verdeckten und schiitzten die groen Dachflichen.” (Auffarth 1983,
S.57)

490 Auffarth 1983, S. 57.

491 Auffarth 1983, S. 58.

492 Auffarth 1983, S. 58.
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Mietshiusern Platz machen, [...] den Charakter der Dérfer vollstindig verdndert
haben (gemeint sind Déhren, Willfel und Laatzen).493

Drei dhnliche Aquarelle von Schwitters entstanden alle im Jahr 1907, als die
Industrialisierung bereits seit Lingerem eingesetzt hatte. Koénnte der lange Schorn-
stein, der auf einem der Bilder in der Ferne zu sehen ist, ein Zeichen der Industria-
lisierung sein (Abb. 5)?

Ungeachtet der Tatsache, dass es sich nicht sicher nachweisen ldsst, ob in diesen
Arbeiten explizit die Verinderung des lindlichen Déhrens abgebildet ist, ist zu be-
merken, dass Schwitters hier ganz allgemein eine lindliche Welt dokumentiert, die
bald darauf nicht mehr existieren sollte.

In dem Genrebild ,,Strickerin® (1910/1913)%% wird diese ,,aussterbende* Welt
ebenfalls dokumentiert; dort wird der Fokus anstatt auf die Landschaft auf das ver-
schwindende Handwerk gelegt. Ob dies gewissermallen als nostalgischer Versuch
des ,,Festhaltens® bewusst angestrebt wurde, ldsst sich nicht abschlieBend beant-
worten. Zu betonen ist allerdings, dass Schwitters — umgangssprachlich formuliert
— ,,mit der Zeit ging®, indem er das Ende der Agrar- und Handwerkskultur malte,
bevor der Prozess der Industrialisierung in der Umgebung Hannovers endgtiltig ab-
geschlossen war.

Die Auflésung der Formen in Schwitters’ Weg zur Abstraktion in den folgenden
Jahren entspricht der Aufldsung der ,,alten‘ und hier spezifisch der lindlichen Ord-
nung — so wie spiter die Auflésung der traditionellen WertmaBstibe der Kunstma-
terialien durch die Erfindung von ,,Merz“ der Auflésung der bisher angenommenen
Wertigkeiten (auch im moralischen Sinne) entspricht, die im Ersten Weltkrieg und
der Nachkriegszeit Realitit wurde.

In der expressionistischen Zeichnung ,,Z18 Gutshof™ (1918)45 lisst sich die un-
tergehende lindliche Welt erneut erkennen. Es kénnte sich um eine Zeichnung han-
deln, in der Schwitters ein Sujet der auf seiner Hochzeitsreise nach Opherdicke im
Winter 1916/1746 entstandenen Werke erneut bearbeitete. Da malte er ein Jahr
zuvor einen Gutshof (Abb. 6). Die verschwindende lindliche Welt befindet sich in
der Zeichnung aus dem Jahr 1918 bereits in einer weitaus bedrohlicheren Situation.
Der Gutshof scheint labil in der Bildmitte zu wanken, wihrend um ihn herum kris-
talline Formen zu kreisen scheinen. Es wirkt beinahe, als wiirde der Gutshof lang-
sam und unaufhaltbar von den iibermichtigen Formen verschlungen werden.

493 Heinrich Wanner der Altere: Die Dorfer Dohren, Wiilfel, Laatzen im kleinen Freien bei Hanno-
ver, in: Hannoversche Geschichtsblitter, Jg. 14, 1911, H. 3, S. 310, zitiert nach: Auffarth 1983, S. 58.
494 Kurt Schwitters, Strickerin, 1910/1913, Ol auf Pappe, 60 x 50 cm, Sprengel Museum Hannover
2000: Nr. 20, Diskus obj 06831667, Nachlass Kurt Schwitters. (Abgebildet in: Kurt und Ernst
Schwitters Stiftung, Kulturstiftung der Langer (Hg). 2002, S. 13, Abb. 4.)

495 Kurt Schwitters, Z18 Gutshof, 1918, Kohle auf Papier, 13,2 x 20,5 cm (Bild), 24,2 x 33,2 cm
(Originalunterlage), Sprengel Museum Hannover 2000: Nr. 298, Diskus obj 06830111, Nachlass
Kurt Schwitters. (Abgebildet in: Sprengel Museum Hannover 2000, Nr. 298, S. 140.)

496 Kurt und Ernst Schwitters Stiftung, Biografie Kurt Schwitters o. J., URL: http://www.schwitters-
stiftung.de/bio-ks.html (25.02.2020), S. 1.
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Die frithe Arbeit ,,Ohne Titel (Das Leinewehr bei der Wollwischerei Dohren/
Hannover)*“ (1911) (Abb. 7) zeigt einen bedeutenden Industriebau Déhrens: die
Wollwischerei. Schwitters stellte einen Blick auf den Bau mit betont vertikalen in-
dustriellen Tturmen dar. Diese bilden einen Gegensatz zu den betonten Horizonta-
len im Bild: die Briicke rechts im Bildfeld, die undurchsichtige Ebene links sowie
die dazu parallel verlaufenden Abgrenzungen des Zulaufes zum Gewisser und dem
Gewiisser selbst. An den Seiten rahmen zwei Vertikalen das gesamte Bild, die durch
buschiges Griin gegeben sind, sodass trotz der gegensitzlichen Spannungen zwi-
schen Horizontalen und Vertikalen eine harmonisch ausbalancierte Komposition
entsteht. Die Rahmung erzeugt einen fokussierten Blick auf die Wollwéscherei. Ins-
gesamt ist die fortschreitende Industrialisierung angedeutet: Noch ist der Industrie-
bau von einer lindlichen Idylle umgeben, doch die Expansion des bildzentralen
Motivs kindigt sich an.

Die Briicke rechts erinnert in ihrer vereinfachten Darstellung durch sich wieder-
holende Diagonalen an die Zeichnung ,,Z 29 Eisenbahnbriicke® (1918) (Abb. 8).
Es ist denkbar, dass Schwitters in der spiteren expressionistisch geprigten Zeich-
nung das Motiv der Wollwischerei erneut aufgriff. Dafiir spricht die Positionierung
der Briicke rechts im Bildfeld in beiden Darstellungen, wobei in der Zeichnung die
Eisenbahnbriicke nicht nur inhaltlich, sondern auch kompositorisch deutlich in den
Mittelpunkt gertickt wurde. Die Vielzahl von geometrischen Formen kann als Ent-
sprechung zu dem Industriegebdude gedeutet werden: Die Kreisform in der linken
oberen Ecke entspriche den turmartigen Industriebauten, die in ,,Ohne Titel (Das
Leinewehr bei der Wollwischerei Déhren/Hannover) zylindrisch dargestellt sind;
das verzerrte Dreieck, das die Briicke bertihrt, entspriche dem Dach des Gebdudes
in der Atbeit von 1911.

Die Verzerrung und Vertauschung von Dreieck (Dach) und Kreis (Ttrme)
konnte einem Perspektivwechsel zwischen 1911 und 1918 geschuldet sein: Bei-
spielsweise ist es denkbar, dass Schwitters 1918, verglichen mit dem Bild von 1911,
das Motiv von der gegeniiberliegenden Seite malte. Dariiber hinaus liee sich die
Vertauschung und Verzerrung der geometrischen Elemente auch in Bezug zum In-
halt des Bildes von 1918 deuten, in dem der Wandel, das Wanken — das Vetzerren
— der bisherigen Ordnung dargestellt wird. Was sich 1911 in ,,Ohne Titel (Das Lei-
newehr bei der Wollwischerei Dohren/Hannover) bereits andeutet, wird 1918
von Schwitters in ,,Z 29 Eisenbahnbrucke® in charakteristischen Bildelementen
vollendet: Die Industrialisierung verdnderte die Welt, verinderte Hannover, verin-
derte Dohren.
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3.1.4 Erster Weltkrieg

Hannover wurde im 19. Jahrhundert nicht nur zu einer Stadt, die eine ausgeprigte
Industrialisierung erfuhr, sondern auch die Prisenz des Militirs wurde prigend fiir
das Stadtbild. Die Stadt zdhlte zu den ,,groflen Garnisonstidte[n| des Deutschen
Reiches®“.#7 In 14 Kasernen waren ein Jahr vor dem Ausbruch des Ersten Weltkrie-
ges viele Soldaten in der Stadt verteilt und auch fir die Zivilbevolkerung stindig
sichtbar. Das Militir wurde sogar ein bedeutender Teil der Kultur, denn die Regi-
mentskapellen ,,waren dullerst beliebt*.4%

Die Omniprisenz militdrischer Aspekte in Hannover ldsst sich in Schwitters’
Frihwerk wiederfinden. In dem Aquarell ,,Der erste Schnee® (1907) (Abb. 9) wird
ein Kontrast zu dem ruhigen Eindruck der Schneelandschaft geschaffen: Links im
Vordergrund ragt eine Kanone aus dem Schnee. Es scheint, als sei sie vor nicht allzu
langer Zeit an diesen Ort gefahren worden, denn ihre Spuren sind im Schnee als
dunkle Linie erkennbar. Parallel zu dieser Linie trennt im Hintergrund der Schatten
eines Waldes den Horizont vom schneeweil3en Feld. Daneben stehen finf einzelne
Biume aufgereiht annihernd in einer Achse mit der Kanone. Die Kanone im Vor-
dergrund ist nach rechts gerichtet. Das Bild vermittelt sowohl einen Eindruck von
der Zukunft als auch von der Vergangenheit. Die sprichwortliche ,,Ruhe vor dem
Sturm® wird nicht zuletzt dadurch vermittelt, dass die Kanone nach rechts zeigt:
Das Ziel der Gewalt ist noch nicht erkennbar, doch die Vorbereitungen haben be-
reits begonnen. Die Landschaft entspricht ihrerseits einem ehemaligen Kriegs-
schauplatz, der sich als kahles Geldnde prisentiert.

Schwitters diente selbst nur kurz im Krieg: Im Mirz 1917 war er eingezogen
worden; im Juni 1917 wurde er als untauglich entlassen.*”® Die Zeit des Ersten Welt-
krieges war bedeutsam fiir Schwitters” Weg zur ,,Merz“-Kunst, denn vom 25. Juni
1917 bis zum 28. November 1918 wurde er ,,zu einer Arbeit im Eisenwerk Wlfel
zwangsverpflichtet™.5% Das schon erwihnte Eisenwerk Wiilfel zihlte zu den bedeu-
tenden Industrieanlagen Hannovers. Seit der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert
hatte sich dieses Unternehmen unter wechselndem Namen mehrfach vergréfert. 50!
Nicht nur die stetige Vergréfierung — auch in den Jahren 1907, 1917 und 1923 —,
sondern auch die Orientierung an neuesten Maschinentechnologien war in diesem

497 Rohrbein 2012, S. 101.

498 Rohrbein 2012, S. 101.

499 Niindel 1981, S. 19. Zur genaueren Datierung: ,,KS war ab dem 12.3.1917 Soldat beim 27. Reichs-
Infanterieregiment. Lediglich drei Monate spiter erfolgte am 19.6.1917 seine Untauglichkeitserkla-
rung.*“ (Kocher, Schulz, Kurt und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.) 2019, S. 725.)

500 Kurt Schwitters an Ernst und Eve Schwitters, Ambleside, 1.4.1947, in: Briefe 1974, S. 270. Zur
Datierung: Kurt und Ernst Schwitters Stiftung, Biografie Kurt Schwitters o. J., URL: http://www.
schwitters-stiftung.de/bio-ks.html (25.02.2020), S. 1.

501 Tefevre 1970, S. 216-218.
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Unternehmen entscheidend.”? Die Entwicklung des Unternehmens wurde vom
Ersten Weltkrieg unterbrochen. Allerdings war die Firma ,,nur vortibergehend ge-
zwungen, Kriegsartikel herzustellen, da sich nach kurzer Zeit ein gewaltiger Bedarf
in [...] eigenen Fabrikaten einstellte”.50> Obwohl seine Arbeit im Eisenwerk Wiilfel
kriegsbedingt erzwungen worden war, kann sie dennoch als wesentlicher Impuls fiir
Schwitters’ Weg zur ,,Merz“-Kunst erachtet werden. Wihrend seiner kurzzeitigen
Arbeit im Fisenwerk Wiilfel kam Schwitters gezwungenermal3en mit industriellen
Materialien und Vorgingen in Bertihrung: ,,Dort gewann ich Liebe zum Rade, er-
kannte auch die Maschinen als Abstraktion menschlichen Geistes. Seit dieser Zeit
liebe ich die Zusammentfassung von abstrakter Malerei und Maschine zum Gesamt-
kunstwerk. 504

Wenngleich Schwitters die Bedeutung der visuellen Eindriicke, die er im Eisen-
werk Wilfel gewonnen hatte, anerkannte, sah er seine Arbeit dort dennoch als Ge-
fihrdung seiner kiinstlerischen Karriere an.?%> Schwitters erfuhr auf diese Weise den
kriegsbedingten Zwang, seine Zeit einer Arbeit zu widmen, die er als Einschrinkung
empfand. Der Zwang zur Bereitschaft, alles fiir den Krieg geben zu miissen, war zu
dieser Zeit allgemein in mehreren Bereichen des Alltagslebens spiirbar. Die Dimen-
sion, die die Bereitstellung aller Krifte im Ersten Weltkrieg annahm, ist fir den Weg
zur ,,Merz“-Kunst aufschlussreich. Die kriegsbedingten Entwicklungen fithrten ,,zu
einer immer innigeren Verschmelzung zwischen den ,zivilen® und ,militdrischen’
Techniken“5% So wurden alle Lebensbereiche dem Krieg und Militir angepasst.
Verkehrsmittel, Rohstoffe und Arbeitsbereiche mussten fiir den Krieg verwendet
werden. Die ,,,Mobilisierung® erhielt durch die Techniken eine vollig neue Dimen-
sion®.%07

Die Mobilisierung und Bereitstellung aller Ressourcen im Ersten Weltkrieg ent-
spricht der unbegrenzten Verwendung aller Aspekte in Schwitters” Umgebung, die
er in ,,Merz“ zu Kunstmaterial erklirte. Schwitters’ Verfahren der Ver- und Um-
wertung ermichtigte ihn dazu, die repressiven Mechanismen seiner Zeit umzukeh-
ren. Dazu musste Schwitters kein im Kern ,;neues” Verfahren entwickeln, sondern
er wihlte dieselben Mechanismen, die im Ersten Weltkrieg und in der Vorbereitung
darauf gegeniiber der Bevolkerung, der Industrie und in simtlichen Lebens-

502 U. a. wurden eine grof3 angelegte Kupolofenanlage und ein mustergiiltiges Modellhaus, verbun-
den mit Tischlerei, errichtet. Mehrere hundert modernster Werkzeugmaschinen wurden aufgestellt.*
(Eisenwerk Wiilfel [Hg.] 1932, 0. S.)

503 Eisenwerk Wiilfel (Hg.) 1932, o. S.

504 Schwitters, Herkunft, Werden und Entfaltung, 1920/21, S. 84; Vgl. auch: Kocher, Schulz, Kutt
und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.) 2019, S. 725.

505 Ich selbst war wihrend des letzten Krieges zu einer Arbeit im Eisenwerk Wiilfel zwangsver-
pflichtet, wo ich mich nicht entwickeln konnte. Das war Sicherheit, ganz gute Bezahlung, aber das
Ende meiner Entwicklung als Kiinstler. Helma sagte, ich sollte zur Kunst iiberwechseln so bald wie
moglich.” (Kurt Schwitters an Ernst und Eve Schwitters, Ambleside, 1.4.1947, in: Briefe 1974,

S. 270.)

506 Salewski 1992, S. 85.

507 Salewski 1992, S. 85.
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bereichen praktiziert worden waren. Schwitters reklamierte in ,,Merz* das Recht,
ausnahmslos alles fiir seine kinstlerischen Zwecke zu nutzen — gerade diejenigen
Objekte und Subjekte, die nicht fir die Kunst geschaffen worden waren. Das, was
der Erste Weltkrieg einforderte, forderte Schwitters auch fir die ,,Merz“-Kunst.
Dabei ist der ironische Ton in der ,,Merz“-Prosa einzubeziehen. Wenn Schwittets
in ,,Die Zwiebel auf ganz selbstverstindliche Weise davon erzihlt, wie ein Mensch
auf seine Schlachtung vorbereitet wird, wird die bedngstigend groteske und kanni-
balistische Tendenz solcher Ideen deutlich. Folgendes Zitat belegt den ironischen
Ton in ,,Die Zwiebel“: ,,Es ist doch ein eigentlimliches Gefiihl, wenn man in zehn
Minuten geschlachtet werden soll. [...] Ich war bislang in meinem ganzen Leben
noch nicht geschlachtet worden.“>* So wie in kriegerischen Auseinandersetzungen
Menschenleben verwertet werden, verwertet Schwitters den Kérper und das Leben
einer fiktiven Person in ,,Die Zwiebel”. Auf diese Verwertung des menschlichen
Korpers als Material oder Motiv in ,,Die Zwiebel” werden wir zurtickkommen
(siehe Kapitel 3.5.1).

Die ,,Merz“-Welt und den Krieg verbindet grundsitzlich die Vorstellung des
Utopischen.’? Technik wird innerhalb der Utopien auch ,,als materialisierter geni-
aler Geist™>!? verstanden. Krieg, Technik und Industrialisierung wurden im Ersten
Weltkrieg eine héllische Einheit. Nicht nur im Krieg selbst, sondern auch danach
waren Utopien beliebt.5'! Nach dem Ersten Weltkrieg setzte sich die Vorstellung
von ,,volkische[n] und faschistische[n] Zukunftsszenarien mit Ideen von techni-
scher Omnipotenz deutscher Ingenieure*>'? durch. Oftmals war der deutsche Stolz
an die Vorstellung gebunden, dass es sich um eine Nation herausragender Ingeni-
eure handele. Dass dieses Land den Krieg verloren hatte, bedeutete fiir viele auch
in technischer Hinsicht einen Gesichtsverlust. So entstand die Idee, die Machtvor-
stellung Gberlegener Technik in Deutschland innerhalb eines ,,Revanchekrieges*
zurlickzugewinnen.>!3 Wihrend der Zeit, in der Schwitters zur ,,Merz“-Kunst fand,
hatte diese Idee bereits Tradition.514

Im Philosophischen berithren Krieg und Technik gleichermallen die ,,Zeitdi-
mension ,Zukunft’, wodurch beide Themenbereiche das Utopische potenziell in
sich tragen. 515 Eine solche philosophische Dimension der Utopie wird in ,,Merz*
ebenfalls deutlich. Die Zerstiickelung im Collage-Verfahren, die dem Futurismus
und Dadaismus entspricht, wird in ,,Merz*“ um die utopische Dimension der

508 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 22.

509 Webster sicht im ,,Merzgesamtkunstwerk® eine ,,utopian conception®. (Webster 1997, S. 35.)

510 Salewski 1992, S. 87.

511 Elger 1984, S. 127.

512 Salewski 1992, S. 89.

513 Salewski 1992, S. 89.

514 Vgl. Salewski 1992, S. 73f.

515 Salewski 1992, S. 75. Dazu: ,,Militirisches Zukunftsdenken ist nimlich niemals auf die finale Nie-
derlage, gar die totale Zerstorung des eigenen Staates, [...] gerichtet, sondern ganz im Gegenteil auf
dessen Behauptung oder Sieg. (Salewski 1992, S. 75.)
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Vereinigung und Neuordnung erweitert. Statt der aktiven Zerstiickelung von Mate-
rial zieht Schwitters es vor, zu sammeln und die von der Welt bereits zerstlickelten
Teile neu zusammenzufiigen. Deshalb ist in ,,Merz* die Utopie einer neu erschaf-
fenen Welt enthalten und betont.

Schwitters’ Verfahren besteht aus drei grundlegenden Schritten:

Erstens dem Sammeln;
zweitens dem Sortieren;
drittens dem Verwerten des Materials im Kunstobjekt.

Berichte aus Schwitters” Umkreis belegen diese Vorgehensweise. Beispielhaft kann
eine Erinnerung von Lajos d’Ebneth zitiert werden. Schwitters war in Kijkduin zu
Gast — das Sammeln war fiir ihn von so alltiglicher Bedeutung, dass er es tiberall
und zu jeder Zeit betrieb. AnschlieBend wurden die Gegenstinde im ,,Merz*-
Kunstwerk verwertet:

»Die ,Alltagsbegebenheiten® fanden tiglich ab 6 Uhr in der Frith statt.
Schwitters, bewaffnet mit seinem groB3en Rucksack, lief am Meerufer entlang
und las die nachts vom Meer ausgespuckten Wertgegenstinde auf, bestehend
aus Holzbrettern, Tauen usw. und schaffte sie mihsam nach Hause. [...] Im
Garten befand sich ein tiglich wachsendes Monument und die neu erworbe-
nen Stiicke wurden zugefiigt.“516

Der zweite Schritt des Sottierens ist hier nicht beschrieben — entweder erinnerte
sich Lajos d’Ebneth nicht an diesen Schritt oder — diese Annahme ist wahrscheinli-
cher — Schwitters hatte an diesem Ort keine Moglichkeit eine seiner tblichen Sot-
tierungsplitze anzulegen. Schwitters” Herangehensweise des Materialsortierens ist
durch seine eigene Beschreibung des Prozesses beim ,,Merzen® bekannt.5!7

Berichte dartiber, dass Schwitters Objekte zerstorte, um diese dann als ,,Merz*“-
Kunst zu verwenden, sind der Verfasserin nicht bekannt. Lediglich in der Verwen-
dung von Textzeilen oder Wortern ist ein Akt der Zerstérung zu beobachten, wenn
Schwitters diese aus Zeitungen oder anderen Druckerzeugnissen herausldste oder
Wérter in Silben und Laute teilte. Sogar in diesem Bereich fand Schwitters einen
Weg, Zugang zu Material durch das Sammeln von bereits zerstiickeltem Material,
anstatt durch die Zerstérung von intakten Zivilisationsprodukten zu erlangen: Kite
T. Steinitz berichtet davon, dass Schwitters die verdruckten Papiere einer Druckerei
verwendete. Durch eine Falltiir wurden diese entsorgt; Schwitters sortierte sie in
dem Keller der Druckerei, um sie anschlieBend als ,,Merz*“-Kunst verwerten zu kon-
nen.>® Ob er ausschlielich bei Druckerzeugnissen dieser Verfahrensweise folgte,
ist kaum nachweisbat.

516 Brief von Lajos d’Ebneth an Ernst Niindel vom 10. Mai 1977, zitiert nach: Niindel 1981, S. 58.
517 Bei der Merzmalerei wird der Kistendeckel, die Spielkarte, der Zeitungsausschnitt zur Fliche,
Bindfaden, Pinselstrich oder Bleistiftstrich zur Linie, Drahtnetz, Uberrnalung oder aufgeklebtes But-
terbrotpapier zur Lasur, Watte zur Weichheit.” (Schwitters, Die Merzmalerei, 1919, S. 37.)

518 Steinitz 1963, S. 71.
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Dieser Aspekt verweist auf die Unterschiede zwischen ,,Dada® und ,,Merz®, die
an anderer Stelle in dieser Arbeit diskutiert werden (siehe Kapitel 4). Eberhatt Ro-
ters formuliert dies treffend: Schwitters’ Collagen bezeichnet er in Abgrenzung zum
Dadaismus als ,,Poesie des Weggeworfenen.>” Wihrend der Dadaismus mehr eine
zerstorerische Intention verfolgt habe, sei Schwitters” ,,Merz“-Kunst mehr dem Zu-
sammensetzen verpflichtet.520

In diesem Zusammenhang findet Roters auch eine Erklirung dafiir, warum der
Dadaismus bis heute bekannter ist als ,,Merz*: ,,Die Geste des Zerreillens kommt
uns von der Leidenschaftlichkeit ihrer StoBkraft heute noch stirker entgegen als die
Geste des Wiederzusammensetzens.“2! Diese Feststellung deutet darauf hin, wa-
rum ,,Merz* hiufig dem Dadaismus zu- und untergeordnet wird: Wenn die vorhers-
schende Wahrnehmung dem zerstorerischen Akt im Dadaismus gilt, wird der Akt
des Zusammensetzens in ,,Merz“ weniger sichtbar. Somit besteht ein Aufmerksam-
keitsgefille zwischen der Zerstérungsmacht in ,,Dada® und dem Einigungswillen in
»Merz, der weniger ,,Jaut” und weniger radikal erscheint.

In der Einleitung wurde auf Lachs Deutung von ,,Merz® als ,,,Heilmittel* gegen
die Erkrankungen der Zeit*>?? besonders im Hinblick auf den Ersten Weltkrieg hin-
gewiesen. Diese Deutung bestitigt sich in der oben erérterten Verfahrensweise von
»Merz:

Schwitters war in seinem kiinstlerischen Verfahren kein Zerstorer, sondern ein
Vertreter des Sammelns, des Sortierens und des Zusammensetzens. Die ,,Merz“-
Welt, die Schwitters auf diese Weise aus den Objekten der ,,realen” Welt errichtete,
ist deshalb als utopische Erzdhlung einer Heilung zu verstehen. Joachim Bichner
deutet die ,,Merz“-Utopie von ihrem Zusammenhang mit dem Gesamtkunstwerk
her und kommt zu einem dhnlichen Ergebnis: Die ,,Merzbithne sei als ,,Utopie
einer ersehnten, wiederaufgerichteten Einheit“>?3 zu verstehen, in der sich die Kunst
mit der Welt verbindet: ,,Das Kunstwerk ist Medium der Authebung der Wider-
spruchlichkeiten und eines — wie wir glauben — vetlorenen Heils.“524 Lachs Deutung
eines heilsamen Charakters von ,,Merz* ldsst sich demnach in Bezug auf das Mo-
ment der Utopie bestitigen. Zu bedenken ist dabei, dass ,,Merz* im historischen
Kontext eines verheerenden Krieges entstand und somit nicht als beschwichtigen-
des Heilversprechen verstanden werden kann. Wenn die Vorstellung vom Heil in
»Merz“ beschrieben wird, muss die Wesensverwandtschaft zwischen ,,Merz*“ und
dem Kirieg benannt werden, die in der Tendenz zum Utopischen besteht. So wie
ohne Utopie kein Krieg ausbrechen wiirde, ist auch der Weg zur ,,Merz“-Kunst
ohne Utopie undenkbar. Heilung ist in diesem Zusammenhang im Sinne des ,,Zu-
sammenfiigens® zu verstehen. An anderer Stelle wird eine andere Sinnbedeutung

519 Roters 1979, S. 13.
520 Roters 1979, S. 13.
521 Roters 1979, S. 13.
522 T.ach 1971, S. 12.

523 Biichner 21987, S. 20.
524 Biichner 21987, S. 20.
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der Vorstellung von ,,Merz* als ,,Heilung* diskutiert, die mit der Pathologisierung
des Kinstlergenies zusammenhingt (siehe Kapitel 3.1.4).

Zu den bedeutenden technischen Neuheiten, die im Ersten Weltkrieg eingesetzt
wurden®?>, zahlt der Kreiselkompass, der 1908 von der Firma Anschiitz produziert
wurde.526 Die Faszination flir Kreisel- und Drehmomente war nicht nur in der Wis-
senschaft, sondern auch in der Kunst greifbar.

In Schwitters’ ,,Merz*“- (Euvre taucht immer wieder das Rad auf; folgerichtig
wurde es mehrfach in Zusammenhang mit der Welt der Maschinen gedeutet.>?
Christoph Bignens formuliert treffend fiir Schwitters’ Gestaltung von Drehmomen-
ten in Kombination mit den Farben Rot und Gelb: ,,[...] dann gliiht, rotiert, stosst
und zieht es in der Merzkunst wie einst in Adolph Menzels grossartigem Eisenwalz-
werk aus dem Jahre 1875, einem der ersten und imposantesten Gemilde der In-
dustrie®.528

Dass das Drehmoment bei Schwitters nicht allein auf die Welt der Maschinen
verweist, wurde vereinzelt formuliert.5? Das Kreisende in ,,Merz* enthilt — iber
den Zusammenhang mit der Maschinenwelt hinaus — eine Versinnbildlichung des
Chaos der Nachkriegszeit.530

Nicht nur das Kriegsende, sondern auch die Sorge vor einem neuen Krieg ldsst
sich im ,,Merz“-Drehmoment erkennen. Annegret Jirgens-Kirchhoff sieht in
»Merzbild 25 A Das Sternenbild” (1920) (Abb. 10) eine Vorahnung des Schreckli-
chen®! —in den Drehmomenten in Schwitters’ Werk ist diese Vorahnung ebenfalls
zu fassen. Sie ist verkniipft mit dem Moment der Wiederholung in kreisenden Be-
wegungen. An dieser Stelle soll jener Deutungsperspektive, in der das Drehmoment
in ,,Merz* als Sinnbild fiir die Nachkriegszeit verstanden wird, eine weitere Ebene
angeschlossen werden: das Moment der Wiederholung in den kreisenden Bewegun-
gen.

525 Vgl. Broelmann 1992, S. 239.

526 Broelmann 1992, S. 235.

527, ,Rad und Kreis standen nicht nur in den Werken von Schwitters stellvertretend fiir Bewegung
und moderne Technik, als Metaphern fiir ein neuanbrechendes Zeitalter. [...] Vor allem die Futuris-
ten eréffneten der Kunst neue, grandiose Méglichkeiten, ein neues Lebensgefiihl, das von der Ma-
schine und ihrer Dynamik geprigt war. (Moeller 21987, S. 122.)

528 Bignens 2004, S. 112.

529 Beispielsweise erinnert Beat Gschetzer nach einem Verweis auf die kreisende Dynamik in Schwit-
ters” Werk an das Motiv des Tanzes. (Gschetzer 1991, S. 70.)

530 Moeller deutet beispielsweise den Materialgebrauch in ,, MERZbild 29 A — Bild mit Drehrad* als
»Zweifel an dem neuen Zeitalter, aber auch als Aufruf, aus dem Alten heraus, dem der Krieg ein
Ende gesetzt hat, einen Neuanfang zu schaffen. (Moeller 21987, S. 124.) Dazu: Kurt Schwitters,
MERZbild 29 A — Bild mit Drehrad, 1920 und 1940, Merzbild, Assemblage, Ol, Holz, Pappe, Kork,
Watte, Radnabe mit Speichen, Kette, Knopf, Metall, Papier und Linoleum auf Pappe, Holz und Pa-
pier, genagelt, 85,8 x 106,8 cm (Bild), 93 x 113,5 cm (Originalrahmen), Sprengel Museum Hannover
2000: Nr. 600, Diskus obj 06835050, Sprengel Museum Hannover. (Abgebildet in: Sprengel Museum
Hannover 2000, S. 275 u. S. 311.)

531 Jirgens-Kirchhoff 1978, S. 67.
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Die Typen der Schwittersschen Drehmomente in der frithen ,,Merz“-Kunst kénnen
in Kategorien eingeteilt werden: Erstens die ,,Kreiseldrehung®, zweitens die ,,Kur-
beldrehung®, drittens ,,Kreis und Dreieck®.

Der erste Typ soll hier als ,,Kreiseldrehung bezeichnet werden. Dabei rotiert
die Kreisform um die eigene Achse. Besonders anschaulich wird dieser Typus im
»Huthbild* (1919) (Abb. 11). Im Vergleich zu Catlo Carras ,,Manifestazione inter-
ventiste® (1914)532 zieht Aurelio Fichter den Schluss, dass es sich bei Schwitters
,,Huthbild* nicht um eine Kreisform handele, denn die Einzelteile wirden sich der
Kreisform nicht in der Strenge unterordnen wie die Einzelformen in Carras Bild.533
Tatsichlich ist die ,,Kreiseldrehung® im ,,Huthbild* subtil angelegt, denn Schwitters
verwendete eine ungeordnet wirkende Komposition der einzelnen Formen. Den-
noch wirkt es, als sei die Bildmitte, in der das Wort ,, HUTH zu lesen ist, durchaus
als ,,Zentrierung des Bildes“>3* zu erkennen. Die kleine schwarze Freifliche dient
als sinnbildliche Drehachse der Kreisform, die sich in mehreren Schichten darum
herum windet.

Ein kleines helles Quadrat, das sich von dem Farbspektrum der anderen Papier-
sticke abhebt, wirkt wie ein anzeigendes Element in der ,,Kreiseldrehung®. Begin-
nend bei dem Wort ,,HUTH® wird der Blick in sanften Ubergingen spiralférmig
von innen nach auBlen geleitet — so entspricht die Richtung der Spirale der Zentri-
fugalkraft, der Fliehkraft, die vom Inneren des Kreisels nach au3en abgegeben wird.
Der Eindruck der spiralférmigen Bewegung wird durch die Begrenzungen des Bild-
trdgers verlangsamt.

Als Abwandlung der ,,Kreiseldrehung* ldsst sich der zweite Typus eines Dreh-
momentes beschreiben: die ,,Kurbeldrehung®. In beiden Fillen wird der Eindruck
erzeugt, dass der Kreis um die eigene Achse rotiert — so wie ein Kreisel. Anders als
in der ,,Kreiseldrehung wird die Bewegung in der ,,Kurbeldrehung® von einem
sinnbildlichen ,,Hebel* bewirkt.

Die ,,Kurbeldrehung® lisst sich anhand der Assemblage ,,Franz Millers Draht-
frihling* (1919) (Abb. 12) nachvollziehen, die seit etwa 192553 verschollen ist. In
der unteren Hilfte der Assemblage ist eine Scheibe zu sehen, auf der ein sinnbildli-
cher ,,Hebel“ angebracht wurde — es wird der Eindruck geweckt, als kénne die
Scheibe mit dem ,,Hebel* — dhnlich wie mit einer Kurbel — zum Drehen gebracht
werden.

532 Catlo Carra, Manifestazione intervenista, 1914, Collage und Temperafarbe, 38,5 x 30 cm, Samm-
lung Mattioli, Mailand. (Abgebildet in: Fichter 2014, S. 126, Abb. 41.)

533 Fichter 2014, S. 127.

534 Fichter 2014, S. 127.

53 Sprengel Museum Hannover 2000, Nr. 446, S. 224.
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Die ,,Kurbeldrehung® taucht in ,,Merz‘ hiufig auf. Ein plastisches Beispiel fir die
»Kurbeldrehung® ist in der ,,Merzplastik® ,,Die Kultpumpe>3¢ gegeben. Hier wird
eine Scheibe von einem unregelmifig verbogenen dicken Draht Gberlagert. In Ver-
bindung mit dem Titel ergibt sich bei diesem Draht die Assoziation eines ,,Hebels®
oder einer ,,Kurbel®, mit der die ,,Kultpumpe* angetrieben werden kénnte.

In der Stempelzeichnung®’ , Belegexemplat® aus dem Jahr 1919 (Abb. 13) ist
eine weitere Variante der ,,Kurbeldrehung* zu finden. Der visuelle Hebel ist durch
den Stempeldruck ,,Belegexemplar® an den Kreis im Mittelpunkt der Zeichnung
angebracht. Der dadurch implizit vermittelte Eindruck der Kurbeldrehung spiegelt
sich in der Anordnung der Gibrigen Stempelabriicke wider. Diese sind in vier Grup-
pen um die kreisend wirkende Bildmitte herum angeordnet. Jede Gruppe steigert
sich in ihrer Anzahl um einen weiteren Stempeldruck. So zeigt die erste Gruppe
zweimal den Abdruck ,,Belegexemplar®, die zweite Gruppe dreimal, und so weiter.
Durch diese Steigerung erreichte Schwitters eine Blickfithrung, die aufgrund physi-
kalisch geprigter Sehgewohnheiten funktioniert: Der Hebel-Druck bertihrt die erste
Gruppe, die aus zwei Stempelabdriicken des Wortes ,,Belegexemplar® besteht. An
dieser Stelle ,,beginnt* die Kurbeldrehung nach rechts. Die nichste Gruppe, beste-
hend aus drei Stempelabdriicken, ,,st66t“ in der Dynamik des Bildes die dritte an.

Allmihlich ,,zerfallen* die Stempel-Gruppierungen im Bild: Wihrend die ersten
beiden Gruppen noch kompakt wirken, ergibt die dritte Gruppe ein Gebilde beste-
hend aus einem ,,Ubergangsabdruck“ und einem nach unten zeigendem Dreieck.
In der letzten Gruppierung wird diese Anzeigewirkung prizisiert, indem die finf
Abdriicke strahlenférmig zu einem Richtungspfeil angeordnet zu sehen sind, der
zum unteren Bildrand zeigt.>3

Anhand der Druckschwirze der Stempelabdriicke kénnen Uberlegungen ange-
stellt werden, welche Stempel Schwitters innerhalb der jeweiligen Gruppen zuerst
setzte. Aufschlussreich ist dies beim Ubergang von der zweiten zur dritten Stempel-
Gruppe. Das einzig senkrecht stehende Wort ,,Belegexemplar® im Bild wurde of-
fenbar mit frischer Farbe, also unverziiglich nach dem Kontakt mit dem Stempel-
kissen gedruckt. Die verlaufenden Konturen des ,,B“ und des ,,e* zeugen davon.
Es ist denkbar, dass Schwitters nach diesem Stempeldruck direkt den nichsten ti-
tigte, ohne einen weiteren Druck in das Stempelkissen. Dies ist anhand des Ab-
drucks zu erkennen, der an dem abschlieBenden ,,t des ersten Abdruckes mit dem
,»B“ anschlieit und schrig nach unten zum rechten Bildrand zeigt. Die Farbe, die

536 Kurt Schwitters, Die Kultpumpe, um 1919, Skulptur, Holz, Draht, Kork, Pappe und Ttrschloss?,
Mafe unbekannt, Sprengel Museum Hannover 2000: Nr. 581, Diskus obj 06837383, zerstort. (Abge-
bildet in: Sprengel Museum Hannover 2000, Nr. 581, S. 268.)

537 Schwitters schuf die Gruppe der Stempelzeichnungen in seinem Frithwerk nach der Erfindung
von ,,Merz“. Durch die Verbindung aus graphischen und typographischen Elementen riickte Schwit-
ters durch die Stempelzeichnungen niher an die Verwischung der Grenzen zwischen den Kunstbe-
reichen. (Elderfield 1987, S. 51.)

538 Zum Strahlenmotiv: von Campe 2018, S. 501, S. 94-96; zur Blickfihrung durch das Pfeilsymbol:
Von Campe 2018, S. 73f.
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schon beim ersten Abdruck im oberen Teil des ersten ,,e“ im Wort verlief, ist auch
bei diesem zweiten Abdruck verlaufen. Zudem ist der untere Ausldufer des ,,p* be-
reits beim ersten Abdruck schwach, beim zweiten kaum noch erkennbar. Nicht nur
dies, sondern auch die passende Anordnung des zweiten Abdrucks sprechen dafiir,
dass in dieser dritten Gruppe zuerst der senkrecht stehende, dann der schrig nach
unten rechts zeigende, dann die dunkler erscheinende linke Seite des Dreiecks (die
neben dem bildzentralen Kreis zu schen ist) und zuletzt die am hellsten und
schwichsten erscheinende rechte Seite des Dreiecks gedruckt wurden.

Die Anordnung der Stempeldrucke zeigt ein weiteres Mal, dass die Anmutung
des Zufilligen sich bei genauer Betrachtung als tiberlegte Komposition erweist. Am
Ubergang von der zweiten Stempelgruppe zur dritten lisst sich die Intention des
Bildes erkennen. Vom zentralen ,,Hebel“-Abdruck zur ersten Stempelgruppe in der
linken Bildhilfte, tber die obere Bildhilfte, zur rechten Bildhilfte und in Richtung
des unteren Bildrandes ldsst sich eine Spiralbewegung nachvollzichen.

Die physikalisch wirkende Dynamik des Bildes wird anhand des senkrecht ste-
henden Abdruckes deutlich. Schwitters verzichtete hier auf einen sanften Ubergang
und wihlte eine radikale Linienfithrung, die das Moment des Herabfallens im Bild
massiv beschleunigt. Der senkrechte Abdruck verbildlicht den Ubergang vom Mo-
ment des hochsten Punktes bei einem Wurf zum Fall, der durch die Exrdanziehungs-
kraft beschleunigt wird. Schwitters vereinte in diesem abstrakten Bildgeschehen
mehrere Aspekte aus dem Bereich der Gegenstindlichkeit (ndmlich der Nachah-
mung von Naturgesetzen) miteinander: die ,,Kurbeldrehung®, die Spiralbewegung
und die Erdanziehungskraft.

Die Hiufigkeit, mit der die ,,Kurbeldrehung® in Schwitters” (Euvre auftaucht,
kénnte mit seiner kriegsbedingten Arbeit im Eisenwerk Wiilfel zusammenhingen.
Hinweise fir die Herkunft der Verbindung von Hebel und Scheibe sind in Schwit-
ters’ Text ,,Kurt Schwitters* zu finden, den er 1927 in ,, MERZ 20“ veroffentlichte:

,»Im Kriege habe ich an allen Fronten des Waterlooplatzes in Hannover ge-
kdmpft, im Felde war ich nie. Aber nach Absolvierung der Schreibstube kam
ich als Hilfsdienstpflichtiger auf das Eisenwerk Wiilfel, wo ich im nichstlie-
genden Beruf als Maschinenzeichner ausgebildet und fiir Handhebelaus-
riicker fiir Hillkupplungen spezialisiert wurde.*>%

539 Schwitters, Kurt Schwitters, 1927, S. 251. Zur Funktionsweise der ,,Hillkupplung® kann aus den
Kommentaren aus ,,Die Reihe Merz® zitiert werden: ,,Bei der hier genannten Hill-Kupplung handelt
es sich um eine im hannoverschen Eisenwerk Wiilfel produzierte Schaltkupplung mit einer Ausriick-
vorrichtung, die etwa das Ein- und Ausschalten einzelner Arbeitsmaschinen erlaubt. Der zugehérige
Handhebelausriicker dient der Bewegung des Ausriicklagers, welches wiederum die Trennung von
Kupplung und Welle ohne separat erfolgende Demontage ermdglicht. (Kocher, Schulz, Kurt und
Ernst Schwitters Stiftung (Hg.) 2019, S. 725f)) Zum weiteren Verstindnis sowie einer visuellen Vor-
stellung von dem Mechanismus der Hillkupplung verhilft folgende Erklirung aus dem Jahr 1930:
,»Bei der vom Eisenwerk Wiilfel vor Hannover ausgefithrten Hill-Kupplung [...] pressen sich zwei
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In zwei Publikationen aus den Jahren 1914540 und 1930°*! — taucht die Hillkupp-
lung mit dem Verweis auf das Eisenwerk Wiilfel auf. Zwischen den Abbildungen3+
in den beiden Ver6ffentlichungen lassen sich in grundlegenden visuellen Elementen
der Hillkupplung keine merklichen Verinderungen erkennen, sodass davon ausge-
gangen werden kann, dass die Hillkupplung im Jahr 1917 — als Schwitters mit ihr
konfrontiert war — grundlegend dieser Erscheinungsform entsprach. Zur Vervoll-
stindigung des Eindrucks der Hillkupplung kann auf eine Abbildung aus der Deut-
schen Fotothek> hingewiesen werden. Die verschiedenen Abbildungen weisen —
in rein geometrischen Formen ausgedriickt — einen Kreis auf, in dessen Inneren sich
ein sternférmiges Gebilde befindet. In seiner Erscheinung ist diese Form als Rad
zu beschreiben. Sie ist verbunden mit einem mechanischen Gebilde — insbesondere
in der erwihnten Abbildung aus der Deutschen Fotothek>* ist der ,,Handhebelaus-
ricker zu sehen, auf den Schwitters ,,spezialisiert wurde.>45

Schwitters’ intensive Auseinandersetzung mit der Funktionsweise sowie der As-
thetik von Maschinen — insbesondere der Hillkupplung mit Handhebelausriicker —
spiegelt sich in den beschriebenen ,,Merz“-Werken wider, in denen die erbrterte
»Kurbeldrehung® verbildlicht ist.

Die ,,Kultpumpe“># ist fiir Schwitters’ Auseinandersetzung mit Maschinen in
mehrfacher Hinsicht exemplarisch: Zum einen verweist der Titel auf die Pumpen-
Herstellung in Schwitters’ Zeit (siche Kapitel 3.1.5). Zum anderen bewirkt der kom-
positorische Aufbau das dynamische Drehmoment, das im Folgenden weiter erdr-
tert wird. In beiden Zusammenhingen setzte Schwitters die von ihm beschriebene
Erkenntnis, dass ,,Maschinen als Abstraktion menschlichen Geistes®“547 verstanden
werden kénnen, um: Die Eigenart des Menschen, sich in Diskussionen sprichwort-
lich ,,im Kreis zu drehen® entspricht der Vorstellung von den RegelmilBigkeiten
und den Wiederholungen, die Maschinen durchlaufen. In der ,,Kurbeldrehung® der

hélzerne Reibungsbacken, einer von innen, einer von auflen, gegen den Reibungstring, wodurch der
einseitige radiale Druck, [...], aufgehoben wird und Biegungsspannungen im Reibungsring vermie-
den werden.” (Tochtermann 1930, S. 118.)

540 Dubbel 1914.

541 Tochtermann 51930, S. 118.

52 Hillkupplung, Eisenwerk Wiilfel, Hannover, 1914. (Abgebildet in: Dubbel 1914, S. 626.); Hill-
kupplung, Eisenwerk Wiilfel, Hannover, 1930. (Abgebildet in: Tochtermann 31930, S. 118.)

53 Franz Stoedtner (Lichtbildvetlag), HillKupplung mit Handhebelausriicker (Wilfel, Hannover),
1900/1940, Aufn.-Nr.: df_st_0142653, Negativ, SLUB/Deutsche Fotothek. (Abgebildet in: Deut-
sche Fotothek, URL: http://www.deutschefotothek.de/documents/obj/87118531 [14.05.2020].)
544 Franz Stoedtner (Lichtbildverlag), HillKupplung mit Handhebelausriicker (Wiilfel, Hannover),
1900/1940, Aufn.-Nr.: df_st_0142653, Negativ, SLUB/Deutsche Fotothek. (Abgebildet in: Deut-
sche Fotothek, URL: http://www.deutschefotothek.de/documents/obj/87118531 [14.05.2020].)

545 Schwitters, Kurt Schwitters, 1927, S. 251.

546 Kurt Schwitters, Die Kultpumpe, um 1919, Skulptur, Holz, Draht, Kork, Pappe und Ttrschloss?,
Mafe unbekannt, Sprengel Museum Hannover 2000: Nr. 581, Diskus obj 06837383, zerstort. (Abge-
bildet in: Sprengel Museum Hannover 2000, Nr. 581, S. 268.)

547 Schwitters, Herkunft, Werden und Entfaltung, 1920/21, S. 84; Vgl. auch: Kocher, Schulz, Kutt
und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.) 2019, S. 725.
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Assemblage ,,Franz Millers Drahtfrithling” (Abb. 12) wird diese Korrelation von
Wiederholungen des Menschen und der Maschine anhand des sich stetig wiederho-
lenden Kreisens offenbar. Die ,,Kurbeldrehung* im Bild korreliert mit einem klei-
nen hellen und breiten Ring, der rechts aulen an der Scheibe angebracht ist. Der
»Hebel“ bertihrt diesen Ring, sodass dort ein weiteres Drehmoment entstehen
kénnte. Im gesamten Bildaufbau sind an vielen weiteren Stellen Kreise und Bégen
zu sehen — bildlich entspricht das ,,Merzbild“ den sich wiederholenden Textpassa-
gen sowie dem sprichwortlichen ,,Sich-im-Kreise-Drehen® in der Erzihlung ,,Franz
Millers Drahtfrithling”. Die Feststellung ,,Mama, da steht ein Mann® wiederholt
sich in der Erzdhlung ,,Franz Millers Drahtfrithling* mehrfach>; das Hinzuziehen
immer weiterer Personen fuhrt nicht zu weiteren Erkenntnissen, sondern die Dis-
kussion ,,dreht sich im Kreis* beziehungsweise wiederholt sich.

Der dritte Typ Schwittersscher Drehmomente soll hier ,,Kreis und Dreieck®
genannt werden. Dieser Typ unterscheidet sich von den beiden anderen dadurch,
dass hier nicht zwangsldufig der Eindruck entsteht, dass die Kreisform sich wie ein
Kreisel um die eigene Achse dreht. In ,,Das Merzbild“ (Abb. 14) spannte Schwitters
einen Ring so in das Bildgeschehen ein, dass eine Dynamik entsteht. Der Ring, zu
dem der Blick hingezogen wird, steht in Wechselbeziechung zu den beiden Linien,
die den Ring jeweils an einer Seite anschneiden. Diese Linien laufen spitz aufeinan-
der zu und bilden ein Dreieck mit einer dritten Linie, die links des Rings verlduft.

Dieses Grundprinzip — ein Kreis, der von zwei Seiten eines Dreiecks angeschnit-
ten wird und der dritten Seite des Dreiecks gegentibersteht — ldsst sich auch in der
Assemblage ,,Das Kreisen® (1919) finden (Abb. 15). In dieser Assemblage ist die
dritte Seite des Dreiecks nicht abgebildet — sie wird durch die anderen beiden spitz
zulaufenden Seiten des Dreiecks vom Betrachter unwillkiirlich hinzu gedacht. Der
Typ ,,Kreis und Dreieck wird in ,,Das Kreisen® erginzt durch weitere Kreise, so-
dass das Drehmoment, das sich bereits im Titel ankiindigt, vielfach wiederholt wird.

Die Assemblage steht durch den Titel in Beziehung zu einem Gedicht, das
Schwitters 1919 in der Anthologie ,,Anna Blume. Dichtungen® veréffentlichte und
Johannes Molzahn widmete: ,,Kreisen Welten Du./Du kreist Welten./Du tiberwin-
dest zwitschern Apyl, den Wassern die Maschine./Welten schleudern Raum./Du
schleuderst Welten Raum./Welten wenden die neue Maschine Dir./Dir./Du, dei-
ner die neue Maschine Raum./Und Achsen brechen Ewigkeit./Das Werk, dem wir,
uns Erbe, Du.“* Der Zusammenhang, der oben im bildlichen ,,Merz“-Werk zwi-
schen dem Kreisen und dem Maschinellen beschrieben worden ist, wird durch die-
ses Gedicht bestitigt.

548 Schwitters, Franz Millers Drahtfriihling, Erstes Kapitel, wahrscheinlich 1919/20, spitestens
1922, S. 29.

549 Schwitters, An Johannes Molzahn, Gedicht 37, 1919, S. 10. Zum Bezug zwischen der Assemblage
,»Das Kreisen® (1919) und dem zitierten Gedicht vgl. auch: Elderfield 1987, S. 56.
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In ,,Das Merzbild* bewirkt die Konstellation ,,Kreis und Dreieck® die Vorstellung
einer spezifischen Bewegung, die im Moment des Entstehens abgebildet wurde. Die
Spitze des Dreiecks, an der sich der Ring befindet, vermittelt den Eindruck, dass es
sich um eine Startposition des Ringes handelt. Das ,,Ziel* der Bewegung wire dann
die gegeniiberliegende breite Linie. Diese Ziellinie besteht aus einem breiten Strei-
fen, der in regelmiBige Abschnitte unterteilt ist — das Konstrukt erinnert an eine
Leiter. Es wirkt, als kénne der Ring, wenn er dort anst683t, eine Folgereaktion der
,»Leiter” auslosen, die wiederum eine weitere Bewegung zur Folge haben kénnte.

Die Ausfithrung dieser maschinellen Bewegungen wird mehrfach verhindert:
Erstens durch die dafiir ungiinstige Startposition des Ringes; zweitens durch ein vor
dem Ring befindliches drahtiges Wabennetz, das wirkt, als wiirde es den Ring ,,stop-
pen®. Da der Ring an zwei Seiten angeschnitten ist, befindet er sich nicht vollkom-
men innerhalb der unteren Dreiecksspitze. Die ohnehin schwierige Bewegung des
Ringes, der gegen die Erdanziehungskraft nach oben gedrickt werden miisste, wird
durch diese Startposition verhindert. Befinde sich der Ring komplett innerhalb des
Dreiecks, kénnte er durch Druck nach oben katapultiert werden.

Das beschriebene Szenario lief3e sich auch anders deuten: Es wire ebenso vor-
stellbar, dass sich der Ring von der héchsten Spitze des Dreiecks, den physikali-
schen Regeln der Erdanziehungskraft folgend, nach unten bewegt hat. Nun — wih-
rend der Momentaufnahme, die die Assemblage zeigt — befindet sich der Ring an
der untersten Ecke des Dreiecks, in der er gefangen scheint. Er ist an der dufleren
rechten Schnur oben eingehingt, sodass diese Variante nachvollziehbarer wird.

In beiden beschriebenen Szenarien wird deutlich, dass Schwitters’ Assemblagen
tber eine aullerordentliche Dynamik verfiigen. Dabei nimmt der Ring die Haupt-
rolle ein. Diese Betonung des Drehmomentes durch den Ring wird noch wiederholt
von einem kleinen Réidchen, dass Schwitters schrig gegeniiber von dem Ring auf-
malte. Das Riddchen befindet sich in der Fluchtlinie zwischen dem Ring und der
oberen Ecke des Dreiecks. So wird die Vorstellung von der Bewegung innerhalb
des Dreiecks wiederholt und gesteigert.

Weitere vielfach auftauchende Drehmomente in Schwitters’ (Euvre sind durch
Rider verbildlicht. Diese Typen werden missen an dieser Stelle nicht behandelt
werden, da sie, wie erwihnt, in der Forschung bereits ausfihrlich beschrieben wur-
den.550

Ein Beispiel fiir eine Kombination aus Ridern und den Drehmoment-Typen
»Kurbeldrehung® und ,,Kreis und Dreieck® ist in der ,,Merzzeichnung® ,,Ohne Titel
(Mit Kaffeemiihle)“ (1919) (Abb. 16) zu sehen. Das Rad befindet sich hier auller-
halb der Dreiecksspitze; die dritte Seite des Dreiecks wird durch eine regelmiBig
aufgebaute ,,Leiter*- oder Schraffuren-Form wiederholt (dhnlich wie in ,,Das Merz-
bild*). Das Rad witrd von einer Linie angeschnitten, die parallel zu einer der Drei-
ecksseiten verlduft (dhnlich wie der ,,Hebel“ der , Kurbeldrehung” in der As-
semblage ,,Franz Millers Drahtfrithling*). Die Kurbelbewegung der Kaffeemiihle

550 Vgl. dazu: Bignens 2004.
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wurde von Bignens in Riickbezug auf Duchamp als Verbildlichung einer Alltags-
monotonie gedeutet.>5!

Das Drehen, das Rotieren um die eigene Achse, das Kreisen — all diese Schwit-
tersschen Drehmomente enthalten, wie beschrieben, hiufig das Moment der Wie-
derholung. Zudem lassen sie Deutungen im Hinblick auf die Nachkriegszeit zu.
Insbesondere lisst sich dies anhand der ,,Kreiseldrehung® und ihrer beschriebenen
Spiralform erldutern — diese Deutung ist tibertragbar auf die anderen Typen der
Schwittersschen Drehmomente.

Bei Paul Klee steht die Spiralbewegung35? in Verbindung mit freiheitlichen Ge-
danken.> Klee etlduterte ihre Bedeutung im Jahr 1921/22 in , Beitrige zut bildne-
rischen Formlehre“554, Schwitters stellte mit Paul Klee bei der zweiten ,,Sturm*-
Ausstellung im Januar 1919 aus.5% Zu diesem Zeitpunkt waren Klees Uberlegungen
zur Spirale noch nicht verdffentlicht. Ob Schwitters und Klee eine gemeinsame
Auseinandersetzung tber die Spirale fiihrten, ist fraglich. Dass Schwitters dem
Kiunstlerkollegen ein ,,Merzbild“556 widmete, zeugt mindestens von einem bleiben-
den Eindruck, den Paul Klee bei dem ,, Merz*“-Kiinstler hinterlief3.

Die Faszination fiir die Spirale in der Kunst ist nicht erst bei Klee zu fassen. Die
Wirkung von Spiralbewegungen war bereits frither — nachweislich ab 1900557 — om-
niprisent.

Eggelhofer fasst Paul Klees Uberlegungen zur Bedeutung der Spirale zusammen:

»von der Radiusverlingerung oder -verkiirzung hing[t] folgende ,,psy-
chisch wesentliche Frage ab: ,16se ich mich vom Centrum in immer freier
werdender Bewegung los? Oder: werden meine Bewegungen von einem
Centrum immer mehr gebunden, bis es mich schliesslich ganz verschlingt?®
Kurz: ,Die Frage heisst nichts geringeres als Leben oder Tod. [...].[...] Goe-
the erachtete die ,,Spiraltendenz® ebenfalls als Lebensprinzip.©558

551 Bignens 2004, S. 110.

552 Zur Spiralbewegung: Von Campe 2018, S. 63.

553 Wick 1982, S. 238.

554 Klee BF 1921-1922, URL: http:/ /www.kleegestaltungslehre.zpk.org/ee/ ZPK/ Archiv/
2011/01/25/00001/ (07.04.2020). Zum Quellenmatetial: Paul Klees Unterrichtsnotizen.

555 Elderfield 1987, S. 32.

55 Der Titel des Werkes lautet: ,,Merzbild K 5 Paul Klee gewidmet/Das Kleebild*, 1919, Merzbild,
Assemblage, Ol, Papier, Karton und Knopf auf Pappe oder Holz, MaBe unbekannt, Sprengel Mu-
seum Hannover 2000: Nr. 437, Diskus obj 06831374, verschollen. (Abgebildet in: Sprengel Museum
Hannover 2000, S. 220.)

557 Eggelhéfer verweist auf Blumenkranz-Onimus, die ,,die Allgegenwart des Spiralmotivs in der
Kunst nach 1900% erldutert. (Eggelhéfer 2012, S. 210, FuBinote 1040: Blumenkranz-Onimus, Noémi:
,,La spirale, théeme lyrique dans I'art moderne®, in: Revue d’esthétique, Nr. 1, 1971, S. 293-311.)

538 Eggelhofer 2012, S. 210. Eggelhofer verweist auf: Klee BF 1921-1922/114, URL: http://www.
kleegestaltungslehre.zpk.org/ee/ZPK/Archiv/2011/01/25/00001/ (07.04.2020), S. 111 und zitert
nach: Klee BF 1921-1922/123-124, URL: http://www.kleegestaltungslehre.zpk.org/ee/ZPK/ Archiv/
2011/01/25/00001/ (07.04.2020), S. 120-121.


http://www.kleegestaltungslehre.zpk.org/ee/ZPK/Archiv/2011/01/25/00001/
http://www.kleegestaltungslehre.zpk.org/ee/ZPK/Archiv/2011/01/25/00001/
http://www.kleegestaltungslehre.zpk.org/ee/ZPK/Archiv/2011/01/25/00001/
http://www.kleegestaltungslehre.zpk.org/ee/ZPK/Archiv/2011/01/25/00001/
http://www.kleegestaltungslehre.zpk.org/ee/ZPK/Archiv/2011/01/25/00001/
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Dartber hinaus erwihnt Eggelhofer die Beziehung zwischen dem ,,Chaos®, dem
Kosmos und der Spirale bei Paul Klee und Friedrich Nietzsche. Dabei handelt es
sich um die Vorstellung, dass die Spiralbewegung von innen nach auf3en einer Be-
wegung ,,vom Chaos zum Kosmos‘5% entsprechen wiirde.

In Schwitters” ,,Huthbild* (Abb. 11) ist eine Spiralbewegung in der fiir Klee be-
schriebenen Bedeutung von ,,Freiheit™ fassbar. Sie ist ein Bestandteil von ,,Merz*,
denn ,,Merz will Befreiung von jeder Fessel, um kiinstlerisch formen zu kénnen®.560
Die spiralférmige Rotation ist demnach als Befreiung aus dem ,,Chaos* deutbar.

Kreisende Bewegungen in Schwitters’ (Buvre sind im Sinne futuristischer Bild-
werke mit Bezug auf das Maschinenzeitalter zu verstehen. Dabei sollte der Aspekt
des Krieges sowie der Kriegsindustrie nicht von rein technischen Aspekten iiber-
blendet werden. Das Chaos der vorangegangenen Industrialisierung, des Zeitemp-
findens und des Zeitdruckes im Maschinenzeitalter wurde nicht nur im Futurismus,
sondern auch von Unterhaltungskiinstlern wie Charlie Chaplin aufgezeigt. Bignens
beschreibt die fatale Situation, in die Charlie Chaplin, der von Schwitters verehrt
wurde, in dem Film ,,Modern Times* aus dem Jahr 1936 gerit: Getrieben von Zeit-
druck wird der Fabrikarbeiter von einem Getriebe aus verschiedenen Zahnridern
verschluckt.>¢! Innerhalb dieses ,,Chaos* des Maschinenzeitalters bilden der Erste
Weltkrieg, seine Folgen und die Kriegsindustrie einen bedeutenden Aspekt. Nicht
nur die Zahnrider der Maschinen im Arbeitsleben, sondern auch der bedrohliche
Krieg und die Kriegsindustrie, die eine bestehende Wirtschaft durcheinander ,,wit-
belten* und in Schwitters’ persénlichem Fall zu zwangsverpflichteter Arbeit fithrte,
wirkte verwirrend, erdriickend und aussichtslos.

Die Aussichtslosigkeit in der Nachkriegszeit ist ein entscheidender Faktor bei
der Deutung der Werke: Indem sich der gewaltige ,,Schrecken des Krieges in der
Nachkriegszeit wiederholte — durch die Novemberrevolution 1918, in den Debatten
um den Versailler Vertrag, in der steigenden Kriminalitit nach dem Krieg —, konnte
keine ,,Aussicht auf Befreiung aus dem ,,Chaos des Ungliicks deutlich werden.
Die erdriickende Realitit, das sich wiederholende Unheil sowie die Folgereaktionen
auf diese Wiederholungen manifestieren sich in den Drehmomenten der ,,Merz*-
Kunst. Im Gegensatz zu den Futuristen, die durch die ,,politischen Irrwege® eine
gewisse Kriegsverherrlichung auf dsthetischer Ebene betrieben,? sind Schwitters’
Drehmomente fernab von jeder Faszination durch die Kriegsindustrie zu verstehen,
denn Schwitters sprach sich explizit gegen den Krieg aus.563

5% Eggelhofer 2012, S. 211. Zu Paul Klee: Eggelhofer 2012, S. 148. Eggelhofer verweist auf: Klee
BG 1922-1930,1.1/21, URL: http://www.kleegestaltungslehre.zpk.org/ee/ZPK/Archiv/2011/

01/25/00001/ (07.04.2020).

560 Schwitters, Merz (Fir den ,Ararat® geschrieben 19. Dezember 1920), 1920, S. 77.

501 Bignens 2004, S. 112.

562 Roters 1979, S. 12.

563 Wer die Welt liebt, liebt sein Vaterland. Es gibt kein menschliches Recht, das Menschen zwi-

schen konnte, gegeneinander Krieg zu fihren.* (Schwitters, Krieg, 1923, S. 22, S. 45.)
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3.1.5 Maschine: Schnittstelle zwischen Kultur, Industrie und Wirtschaft

In Hannover verband eine institutionelle Besonderheit seit 1906564 Kultur und Industrie
— das ,,Handels- und Industriemuseum® ,,im Kammergebdude Briihlstra3e 1°6>. Eine
Verbindung zwischen Industrie und Kunst ist in der Kulturhistorie von Hannover
iiberdies durch Schwitters’ kiinstlerische Ubertragung der Materialien aus der In-
dustrie in die bildende Kunst gegeben.

Kultur war in der zeitgendssischen Politik an wirtschaftliche Kraft gebunden.
Lach beschreibt den ,,kulturelle[n] Dornréschenschlaf™, der tiber Jahrhunderte
hinweg in Hannover geherrscht habe. In den 1920er Jahren habe sich dennoch ,,ein
intensives Kunstleben von [...] hohem Niveau entfalten kénnen®.567

Insgesamt erhoffte man sich von einem kulturellen Ausbau in der Stadt eine
grofle Wirkung. An dieser Stelle kann Linden als Beispiel der Strategie zur kulturel-
len Entwicklung in Hannover herangezogen werden: Linden6 wurde zu einer so-
zial schwicheren ,,Arbeiterwohnsitzgemeinde®, deren Bitte um Hilfe in der Entsor-
gungsproblematik nicht Folge geleistet wurde.>® Der ,,Magistrat unter Stadtdirektor
Heinrich Tramm®“7 setzte vielmehr auf eine Vorgehensweise, die an den heutigen
Begriff der ,,Gentrifizierung® erinnert: Die Industrie sollte durch den Ausbau wirt-
schaftlicher Bereiche erweitert werden, damit das kulturelle Leben aufblihte. Die
Entwicklung zur Grof3stadt sollte dadurch erfolgen, dass das Arbeiterautkommen
der Industriestadt durch kaufminnische und finanzwirtschaftliche Titigkeiten er-
setzt wurde. In der Folge sollte eine Ansiedelung finanzkriftiger Einwohner erfol-
gen, die wiederum den kulturellen Bereich der Stadt ausbauen wiirden.57!

Ein wichtiger Akteur in diesem Zusammenhang war Herbert von Garvens, der
zwar ,,Sohn eines Fabrikbesitzers in Hannover* war, diesen Beruf fiir sich allerdings
nicht in Erwigung zog.5? Ab 1913 sammelte er Werke von Kokoschka, ,,Archi-
penko, Baumeister, Braque, Chagall, Grof3, Jawlensky, Kandinsky, Léger, Munch,

564 Schwark, Thomas: Handels- und Industriemuseum, in: Stadtlexikon Hannover 2009, S. 251-252,
hier: S. 251.

565 Zankl 1978 (3), S. 54. Dazu: ,,Aufler im benachbarten Hildesheim gab es bis Ende der zwanziger
Jahre bei keiner Kammer solch eine Einrichtung. Es wurden Entwicklungsreihen von Industriegii-
tern vom Rohstoff bis zum Fertigfabrikat gezeigt. Eine Kolonialabteilung stellte Waffen, Schmuck-
sachen und Hausgerite der Eingeborenen deutsche Kolonien, aber auch Rohstoffe und Produkte,
die diese Kolonien lieferten, aus. Das Museum bot eine anschauliche Material- und Warenkunde aus
allen Bereichen. Dieses Museum war auch eine Selbstdarstellung der hannoverschen Wirtschaft in
der Offentlichkeit.* (Zankl 1978 (3), S. 55.)

566 Tach 1971, S. 10f. R6hrbein beschreibt das , kulturelle Leben® als ,,weitgehend unauffallig.
(Rohtbein 2012, S. 95.)

567 Zankl 1978 (5), S. 113.

568 Linden wurde am 1. Januar 1920 nach Hannover eingemeindet. (R6hrbein 1978, S. 80.)

569 Rohrbein 2012, S. 87.

570 Rathaus-Festschrift 1913, S. 105, zitiert nach: Réhrbein 2012, S. 87.

571 Vgl. Rathaus-Festschrift 1913, S. 105.

572 Zankl 1978 (5), S. 113.
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Nolde, Rousseau und Schmidt-Rottluff*.>”3 Im Ersten Weltkrieg war Garvens in
franzosischer Kriegsgefangenschaft; 1920 nutzte er das Haus seines Vaters als Ga-
lerie. 574

Schwitters war mit dem Galeristen befreundet.5”> In einem Brief an den Kunstfér-
derer meldet er ,,einen Abend DADAREVON®“7 im Jahr 1922 an.>” Schwitters
fordert Garvens nicht nur auf, Einladungen zu verschicken und ,,die nétige Propa-
ganda“>™ zu betreiben, sondern schlief3t herausfordernd: ,,Wenn Sie grolen Mut
haben, mieten Sie den Rathaussaal?*57

Herbert von Garvens Vater®80 Karl Wilhelm Friedrich besa3 die ,,Comm. Ge-
sellschaft fir Pumpen- und Maschinenfabrikation W. Garvens®, die seit 1883 im
Stadtteil Wiilfel angesiedelt war. Die Firma spezialisierte sich auf die Herstellung
von Pumpen und galt ,,bereits nach einem Jahrzehnt als der gréB3te Betrieb dieser
Artin Europa®. Eine zweite Firma der Industriefamilie Garvens war die Firma Gar-
vens und Comp., die sich auf Waagen spezialisiert hatte. Beide Firmen wurden 1899
als Garvenswerke vereint. Dem internationalen Bekanntheitsgrad entsprechend
wurde 1904 in Wiilfel eine Strale nach Herbert von Garvens Vater benannt. Karl
Wilhelm Friedrich wurde 1908 geadelt und nannte sich seitdem Karl Wilhelm Fried-
rich von Garvens-Garvensburg 58!

Spitestens 1921 kannten sich Herbert von Garvens und Schwitters, denn
Schwitters stellte erstmals im Januar in von Garvens’ Galerie aus.>®2 Da Herbert von
Garvens erst im Jahr 1920 aus franzosischer Kriegsgefangenschaft zuriickkehrtess3,
ist nicht nachweisbar, ob Schwitters und Herbert von Garvens bereits im Jahr 1919
voneinander wussten. Allerdings ist dies dulerst unwahrscheinlich, da Herbert von
Garvens in den Jahren 1918 und 1919 in Barraux festgehalten wurde. Dort war von

573 Zankl 1978 (5), S. 114.

574 Zankl 1978 (5), S. 113.

575 Nundel 1981, S. 61.

576 Kurt Schwitters an Herbert von Garvens, geschrieben in ,,Jena im gastlichen Hause des Dr. W.
Dexel, 24.9.22. Sonntag. Wihrend ecines Gewitters., in: Briefe 1974, S. 72.

577, Wir wollten den Abend bei Ihnen machen. [...] Dexels und Griff wollten gern bei Ihnen woh-
nen, [...]. [...] Hannover wird solch reichen Dadaabend nicht wieder etleben.* (Kurt Schwitters an
Herbert von Garvens, geschrieben in ,,Jena im gastlichen Hause des Dr. W. Dexel, 24.9.22. Sonntag,.
Wihrend eines Gewitters.“, in: Briefe 1974, S. 72.)

578 Kurt Schwitters an Herbert von Garvens, geschrieben in ,,Jena im gastlichen Hause des Dr. W.
Dexel, 24.9.22. Sonntag. Wihrend eines Gewitters., in: Briefe 1974, S. 72.

579 Kurt Schwitters an Herbert von Garvens, geschrieben in ,,Jena im gastlichen Hause des Dr. W.
Dexel, 24.9.22. Sonntag. Wihrend eines Gewitters., in: Briefe 1974, S. 74.

580 Réhrbein, Waldemar R.: GARVENS, (3) Herbert von, in: Hannoversches Biographisches Lexi-
kon 2002, S. 125-126, hier: S. 125.

581 Rohrbein, Waldemar R.: GARVENS, (2) Karl Wilhelm Friedrich, in: Hannoversches Biographi-
sches Lexikon 2002, S. 125.

582 Kurt und Ernst Schwitters Stiftung, Biografic Kurt Schwitters o. J., URL: http:/ /www.schwitters-
stiftung.de/bio-ks.html (25.02.2020), S. 2.

583 Réhrbein, Waldemar R.: GARVENS, (3) Herbert von, in: Hannoversches Biographisches Lexi-
kon 2002, S. 125-126, hier: S. 126.
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Garvens bereits in der Gefangenschaft kulturell aktiv, indem er Ausstellungen und
andere Kulturevents organisierte.>* Der einzige Weg, auf dem Schwitters von Her-
bert von Garvens gehért haben kénnte, sind miindliche Mitteilungen in Hannover.
Dies wire denkbar, da Herbert von Garvens’ Familie und Firma, wie oben darge-
legt, bereits seit Langem in Hannover bekannt waren und sogar eine Straf3e diesen
Namen trug.

Die Pumpenherstellung, fiir die die Garvenswerke international bekannt wurde,
war somit im Alltagsgeschehen der Hannoveraner, insbesondere in Wiilfel, bekannt.
Schwitters verarbeitete in ,Merz* mehrfach — sowohl im materiellen als auch im
motivischen Sinne — die Pumpe. Um 1919 entstand Schwitters’ verschollene ,,Merz-
plastik ,,Die Kultpumpe®>%5 — der Titel lisst Assoziationen mit den Garvenswerken
zu. ,,Die Kultpumpe* wurde spiter, zusammen mit der ,,Merzplastik® ,,Der Lust-
galgen® (um 1919)%% in den ,,Merz“-Bau integriert.>s” In dem Text ,,An alle Biihnen
der Welt” taucht die Idee, die Pumpe fiir kiinstlerische Zwecke zu nutzen, wieder
auf: ,Ich fordere die prinzipielle Gleichberechtigung aller Materialien, Gleichbe-
rechtigung zwischen Vollmenschen, Idiot, pfeifendem Drahtnetz und Gedanken-
pumpe.“388 Spitere Werbearbeiten von Schwitters, auf denen Pumpen zu sehen sind
wirken wie eine Wiederholung seiner Titigkeit im Eisenwerk Wilfel: Fir die Firma
Weise S6hne5® aus Halle stellte Schwitters mehrere Werbeblitter fir Pumpen
her.59%

An dieser Stelle soll ein Vergleich der Schwittersschen Ideen fiir Pumpen als
Material und Motiv in der Kunst mit herk6mmlichen industriell hergestellten Pum-
pen versucht werden. Ziel dieses Vergleiches ist die Analyse der Pumpen-Funktion
in der ,,Merz“-Welt. Die Wahl der Garvens-Pumpe ist dabei willkirlich getroffen

584 Rohrbein, Waldemar R.: GARVENS, (3) Herbert von, in: Hannoversches Biographisches Lexi-
kon 2002, S. 125-126, hier: S. 126.

585 Kurt Schwitters, Die Kultpumpe, um 1919, Skulptur, Holz, Draht, Kork, Pappe und Ttrschloss?,
Mafe unbekannt, Sprengel Museum Hannover 2000: Nr. 581, Diskus obj 06837383, zerstort. (Abge-
bildet in: Sprengel Museum Hannover 2000, Nr. 581, S. 268.)

586 Kurt Schwitters, Der Lustgalgen, um 1919, Merzplastik, Skulptur, Holz, Metallrad, Draht, Pappe,
Papier und Rupfen, Héhe ca. 51 cm, Sprengel Museum Hannover 2000: Nr. 582, Diskus obj
06837384, zerstort. (Abgebildet in: Sprengel Museum Hannover 2000, Nr. 582, S. 192.)

587 Nundel 1981, S. 53.

588 Schwitters, An alle Bihnen der Welt, 1919, S. 39.

589 Kocher, Schulz, Kurt und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.) 2019, S. 884.

5% Mehrere dieser Werke werden in der Sammlung des Museum of Modern Art in New York aufbe-
wahrt: Kurt Schwitters, Ein- und mehrstufige Gliederpumpen, ca. 1927, Buchdruck, 21,1 x 15,2 cm,
Jan Tschichold Collection, Gift of Philip Johnson, Obj.-Nr. 924.1999. (Abgebildet: URL: https://
www.moma.org/ collection/works /8381 [17.06.2020]); Kurt Schwitters, Mehrstufige Hochdruck-
Kreiselpumpen, ca. 1927, Buchdruck, 21,1 x 15,2 cm, Jan Tschichold Collection, Gift of Philip John-
son, Obj.-Nr. 923.1999. (Abgebildet: URL: https:/ /www.moma.org/ collection/works/8379
[17.06.2020]); Kurt Schwitters, 6 Punkte bilden die Vorziige der Stopfbiichslosen Rheinhiitte Sdure-
pumpen, Weise Séhne, Halle/Saale, ca. 1927, Buchdruck, 29,8 x 22,2 cm, Jan Tschichold Collection,
Gift of Philip Johnson, Obj.-Nt. 925.1999, (Abgebildet: URL: https://www.moma.org/collection/
works/8383 [17.06.2020].)
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worden, was tiber diese gesagt wird, kann ebenso fiir die Pumpen anderer Hersteller
gelten. Nicht nur die Garvenswerke stellten in Hannover Pumpen her. In einem
Bericht der Hanomag vom Dezember 1915%! werden beispielsweise ebenfalls Pum-
pen genannt.*?2 Die Garvenswerke hatten sich allerdings seit 1865 darauf speziali-
siert>® und behielten diesen Fokus auch nach dem Ersten Weltkrieg im Wesentli-
chen bei. Fir die Industrie Hannovers spielten die Garvenswerke eine grof3e Rolle,
da sie ,,nicht nur selbst internationalen Ruf erlangten, sondern auch den Namen
Hannovers in die Welt trugen®.>%

In der Gegentiberstellung von der ,,Merzplastik® ,,Die Kultpumpe*“*> und einer
industriellen Pumpe aus den Garvenswerken wird ein weiteres Mal>¢ deutlich, dass
Schwitters sich an den maschinellen Mechanismen der Industrie otrientierte. Hier
kann die als ,,Neuheit!“ angepriesene ,,Internationale Stinderpumpe® in einer Wer-
beanzeige fir ,,Pumpen jeder Gattung® von Garvens’ Firma herangezogen wer-
den.>” Beide Pumpen — die kinstlerische ,,Merz*“-Pumpe sowie die industrielle
Pumpe — zeichnen sich durch einen Stinder aus, der eine starke Betonung der Ver-
tikalen bewirkt. Dem ,,Hebel“ an der ,,Kultpumpe®, der wie oben beschrieben den
Eindruck einer ,,Kurbeldrehung® vermittelt, entspricht der funktionale Pumphebel
an Garvens’ ,Internationaler Stinderpumpe®. Das Sortiment verschiedenartiger
Pumpen in der Industrie erweiterte sich: ,,Anfang des 20. Jahrhunderts setzten sich
dann jedoch Zentrifugalpumpen, [...] mehr und mehr durch.“* Diese Pumpe et-
innert aufgrund ihrer Kreiselfunktion an die Wirkung der Drehmomente in ,,Merz*
(siche Kapitel 3.1.4). Beide Elemente — die Senkrechte der Stinderpumpe sowie das
Drehmoment der Zentrifugalpumpe — werden in Schwitters’ Kultpumpe vereint.
Auf diese Weise verarbeitete Schwitters charakteristische Formen von Pumpen
bzw. Maschinen in der ,,Kultpumpe* und lieB sie zu einer Art formalen und inhalt-
lichen ,,Hybrid*“-maschine werden.

Die Umwandlung der industriellen Mechanismen in kinstlerische Gestaltungs-
elemente bewegt sich bei Schwitters in einem Spannungsfeld zwischen realititsbe-
zogener Genauigkeit und kinstlerischer Umsetzung. Als Werkstattzeichner im

91 Lefevre 1970, S. 194.

592 Lefevre 1970, S. 195.

593 Lefévre 1970, S. 221.

594 Lefévre 1970, S. 222.

59 Kurt Schwitters, Die Kultpumpe, um 1919, Skulptur, Holz, Draht, Kork, Pappe und Turschloss?,
Mafe unbekannt, Sprengel Museum Hannover 2000: Nr. 581, Diskus obj 06837383, zerstort. (Abge-
bildet in: Sprengel Museum Hannover 2000, Nr. 581, S. 268.)

5% In Erginzung dazu siche Kapitel 3.1.4. Dort wurden verschiedene Drehmomente in ,,Merz* mit
Beziigen zu maschinellen Mechanismen dargelegt.

7 Vgl. ,,Pumpen jeder Gattung®, Werbeanzeige ,,CommanditGesellschaft f. Pumpen- &Maschinen-
fabrikation W. Garvens. Hannover.“, 1882, Mal3e unbekannt. (Abgebildet in: Werbeanzeige ,,Pum-
pen jeder Gattung® der ,,Commandit-Gesellschaft f. Pumpen- & Maschinenfabrikation W. Garvens.
Hannover.“, in: Anzeiger in Centralblatt der Bauverwaltung. Nachrichten d. Reichs- u. Staatsbehor-
den, hg. v. PreuBisches Finanzministerium, 2 (1882), Nt. 20, S. 7. URL: https://digital.zIb.de/viewer/
image/14688302_1882/353/ [26.02.2020].)

58 Eppinger 2017, S. 145.
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Eisenwerk Wilfel® war Schwitters gezwungen, im Detail die technischen Abldufe
von Maschinen und ihre Funktionsweise zu studieren. Bei der ,,Kultpumpe® kom-
binierte Schwitters ein Drehmoment mit einer ,,chaotisch® und subtil gestalteten
Variante der titelgebenden Maschine: einer Pumpe. Beide Mechanismen — das
Drehmoment und das Pumpen — sind maschinellen Vorgingen zuzuordnen. In
Schwitters” ,,Kultpumpe* werden diese Vorginge der Industrie verbunden mit dem
Wort , Kult*,

Im Sinne des Wortes ,,Kult“ wird die ,,Kultpumpe* auf diese Weise selbst zur
Schnittstelle zwischen Industrie und Alltags- oder Hochkultur, die letztlich durch
den ,,Kult” entsteht. Die ,,Merzplastik“ evoziert die Vorstellung von einem ,,Kult®,
der in mechanischen Vorgingen an die Oberfliche ,,gepumpt oder in einem Dreh-
moment verarbeitet werden kann.

Die Idee einer Maschine, die kiinstlerische Erftllung durch die Umkehrung her-
kémmlicher Werte bringt, taucht in Schwitters’ Text ,,Die Raddadistenmaschine®
aus dem Jahr 1921 auf: ,Sie ist durch eigenartige Zusammenstellung von Rédern,
Achsen und Walzen mit Kadavern, Salpetersiure und Merz so konstruiert, dal3 du
mit vollem Verstand hineingehst und vollstindig ohne Verstand herauskommst.
Das hat gro3e Vorteile fiir dich.“600

Die ,,Raddadistenmaschine® soll von wirtschaftlichen Zwingen befreien und
kapitalistisch motivierte Charakterziige durch Gewaltfantasien gewissermallen ,,be-
handeln®.%" An die Stelle des Kapitalismus soll dann die kiinstlerische Erweckung
treten. Schwitters formuliert diesen Vorgang als einen Prozess, der durch Leid zur
Erlésung fithrt:

,»Essig tropfelt Kubismus dada. Dann bekommst du den groen Raddada zu
sehen. [...]. Nachdem du dann hin und hergeschleudert bist, liest man dir
meine neuesten Gedichte vor, bis du ohnmichtig zusammenbrichst. Dann
wirst du gewalkt und raddadiert, und plétzlich stehst du als neu frisierter An-
tispieBer wieder draulen. Vor der Kur graut dir vor dem Nadeldr, nach der
Kur kann dir nicht mehr grauen. Du bist Raddadist und betest zu der Ma-
schine voll Begeisterung. — Amen. 602

Diese Beschreibung einer Leidensgeschichte, die zu einem auferstehenden ,,Anti-
spieler*e® fithrt, erinnert — insbesondere mit den Beziigen zu religiésen Handlun-
gen wie dem Beten — an die Dadaisten, die in dem ironischen Versprechen der

599 Kurt und Ernst Schwitters Stiftung, Biogtrafie Kurt Schwitters o. J., URL: http:/ /www.schwitters-
stiftung.de/bio-ks.html (25.02.2020), S. 1.

600 Schwitters, Die Raddadistenmaschine, 1921, S. 48.

601 Ob du reich oder arm bist, ist gleichgiiltig, die Raddadistenmaschine befreit dich sogar von dem

Geld an sich. Als Kapitalist gehst du in den Trichter, passierst mehrere Walzen und tauchst in Saure.
Dann kommst du mit einigen Leichen in nihere Berithrung.” (Schwitters, Die Raddadistenmaschine,
1921, S. 48))

602 Schwitters, Die Raddadistenmaschine, 1921, S. 48.

603 Schwitters, Die Raddadistenmaschine, 1921, S. 48.
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,»-dada-Banken‘¢%4 Beziige zu Heilversprechen im spirituellen und religiosen Bereich
herstellten.60

In der ,,Raddadistenmaschine® wird die Macht des Maschinellen reproduziert
und von industriellen Beziigen auf kiinstlerische Ubertragen. Die dabei entstehen-
den ,,Horrorszenarien® vermitteln ein Gefiihl von der Gewalt der Maschinen, die
in der Industrialisierung die Welt verdnderte.

Lokomotiven stellen in Schwitters’ ,Merz“-Welt ein wiederkehrendes Motiv
dar. Dieses Motiv ist hdufig gekoppelt an eine Vorstellung von Lokomotiven, die in
zwei Richtungen fahren. In der Zeichnung ,,Aq. 14. (Lokomotive riickwirts.)“
(1919)6% ist eine Lokomotive zu sehen, die auf einer kurvigen absteigenden Linie
hinab fihrt. Gleichzeitig wird durch zwei Pfeile die riickwirts gerichtete Fahrtrich-
tung angegeben. Ein dhnliches Bild ergibt sich auf dem Einband der Veréffentli-
chung der ,,Anna Blume“-Dichtungen im Paul Steegemann-Verlag aus dem Jahr
1919.907 Dort ist am rechten Bildrand eine LLokomotive zu sehen, die einerseits zum
oberen Bildrand- und andererseits mit einem Pfeil zum unteren Bildrand gerichtet
ist. In diesem Fall ist die Bedeutung des Palindroms in dem Gedicht ,,An Anna
Blume® zu bedenken. Das Palindrom, das in der ,,Merz“-Welt omniprisent ist, wird
in dem Gedicht betont (siche Kapitel 3.7). In der bildlichen ,,Merz“-Welt kénnen
demnach Lokomotiven riickwirts- oder in beide Richtungen fahren.

Diese Idee zweier entgegengesetzter Richtungen steigerte Schwitters in der
schriftlichen Ausformulierung der ,,Merz“-Idee zu einem Zusammenstol3 zweier
aufeinander gerichteter Lokomotiven. In ,,An alle Bithnen der Welt® stellt der Auf-
prall von Lokomotiven einen Teil einer anleitenden Beschreibung zur ,,Merzbithne®
dar: ,,Lokomotiven lasse man gegeneinander fahren.9%8 Dieses Motiv wiederholte
Schwitters in ,, MERZ 2. Im Zusammenhang mit seiner Positionierung gegen den
Krieg und das Nationalgefiihl greift er zur Darstellung des Kriegswahnsinns das
Motiv der gegeneinander fahrenden Lokomotiven auf: ,,Wer die Welt liebt, liebt
sein Vaterland. Es gibt kein menschliches Recht, das Menschen zwingen kénnte,
gegeneinander Krieg zu fithren. Man i3t doch auch nicht Lokomotiven gegenei-
nander fahren, 609

604 Zentralamt des Dadaismus 1919, S. 107.

005 dada ist die einzige Spatkasse, die in der Ewigkeit Zins zahlt. Der Chinese hat sein tao und der
Inder sein brama. dada ist mehr als tao und brama. dada verdoppelt Ihre Einnahmen. [...] dada ist die
Kriegsanleihe des ewigen Lebens; dada ist der Trost im Sterben.” (Zentralamt des Dadaismus 1919,
S. 106.) Weiteres zum Banken-Motiv im Dadaismus siche Kapitel 3.2.

06 Kurt Schwitters, Aq.14. (Lokomotive riickwirts.), 1919, Aquarell, Bleistift und Kreide auf Papier,
17,3 x 14,1 cm (OriginalpassepartoutAusschnitt), 31 x 22,5 cm (Originalpassepartout), Sprengel Mu-
seum Hannover 2000: Nr. 536, Diskus obj 068830061, Nachlass Kurt Schwitters.

(Abgebildet in: Sprengel Museum Hannover 2000, Nr. 536, S. 308.)

007 Kurt Schwitters, Einband ,,Anna Blume®, Dichtungen, Verlag Paul Steegemann, Hannover 1919.
(Abgebildet in: Schwitters, Kurt: Anna Blume. Dichtungen (Die Silbergiule, Bd. 39/40), Hannover
1919, URL: http://tresolver.staatsbibliothek-betlin.de/ SBBO0026 AF800000000 (25.03.2020).)

608 Schwitters, An alle Biihnen der Welt, 1919, S. 40.

609 Schwitters, Krieg, 1923, S. 22, S. 45.
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Dass die Menschheit sehr wohl dazu fihig war, Kriege zu fithren und Lokomo-
tiven gegeneinander fahren zu lassen, wusste Schwitters. Den Ersten Weltkrieg
hatte er selbst erleben miissen. Unfille, die entstanden, weil Lokomotiven gegenei-
nander fuhren, hatte es immer wieder gegeben. In der Umgebung Hannovers ereig-
neten sich in den Jahren 190610, 1908¢!" und 1918¢'2 jeweils ein, im Jahr 1923613
gleich mehrere Eisenbahnunfille. Schwitters’ Text im Jahre 1923 kénnte durchaus
von diesen Unfillen beeinflusst worden sein. In der Formulierung ,,Man laf3t“¢14
kann das Wort ,lassen” im Sinne von ,,zulassen/etlauben/dulden®s!> gelesen wet-
den: Die Unfille, bei denen Lokomotiven aufeinander prallten, wurden ,,zugelas-
sen®.

Uber die Bedeutung eines besonderen Falles, der sich in Amerika ereignete,
kann nur spekuliert werden: Die Formulierung ,,Man 1i(3t“01¢ entspricht Schwitters’
typischer Mehrdeutigkeit; so kénnte das Wort ,,Jassen® auch als Synonym fiir ,,ver-
anlassen/bewirken“6!7 gelesen werden.

Tatsichlich ereignete sich ein Fall, bei dem ,,veranlasst® wurde, dass zwei Ziige
gegeneinander fuhren: der inszenierte Eisenbahnunfall in Crush, Texas, am 15. Sep-
tember 1896. Dieses Event wurde von William George Crush organisiert und sollte
viele Besucher anlocken. In Amerika wirkte es inspirierend: Scott Joplin kompo-
nierte ,,The Great Crush Collision March“'8; Joseph S. Connolly inszenierte bis
zum Jahr 1930 73 Eisenbahnunfille; Disney plante einen Film tiber dieses Phino-
men.?"? Ob diese Entwicklung in Deutschland und Hannover bekannt war, konnte
nicht ermittelt werden.®? Da der Fall in Amerika so starkes Aufschen erregte, wire

610 Am 30. Dezember 1906 fuhr ein Zug ,.bei Ottersberg zwischen Bremen und Hannover* ,,in vol-
ler Fahrt in die Flanke des Eilgiiterzuges Nr. 5010 hinein®. (Piischel 1977, S. 75.) ,,Die verantwortli-
che Lokmannschaft der ersten Maschine kam ums Leben.” (Puschel 1977, S. 76.)

o011 29.3.1908 fuhren in Seelze bei Hannover 2 Giiterziige aufeinander und ein dritter in die Triim-
mer®. (Ritzau 1979, S. 91.)

012 Am 16.1.1918 fuhr ,,ein Urlauberzug mit einem Schnellzug zwischen Bohmte und Osnabriick®
zusammen. (Ritzau 1979, S. 91.)

013 Wenige Wochen nach dem Auffahrunfall von Kreiensen [...] fuhren abermals nahe Hannover,
diesmal Ri Minden, zwei Schnellziige aufeinander: Am 6.9.1923 bei Lohnde D 10, Betlin-Kéln, auf
den haltenden D 138, Leipzig-Amsterdam®. (Ritzau 1979, S. 92.) Am 31. Juli 1923 fuhr am Bahnhof
Kreiensen ein Zug auf einen anderen auf. Es gab 48 Tote und 39 Verletzte. (Auszug aus dem Ver-
kehrsarchiv Nirnberg, zitiert nach: Grundmann 2001, S. 21.)

614 Schwitters, Krieg, 1923, S. 22, S. 45.

615 Duden, URL: https:/ /www.duden.de/rechtschreibung/lassen (01.05.2020).

616 Schwitters, Krieg, 1923, S. 22, S. 45.

617 Duden, URL: https:/ /www.duden.de/rechtschreibung/lassen (01.05.2020).

18 Hamilton 2014.

19 Jochheim 2019.

020 Durch den freundlichen Hinweis von Katrin Januschke (Leitung HAZ-Archiv) ergab sich folgen-
des Bild: Zeitungsausschnitte der ,,Hannoverschen Allgemeine Zeitung® vor dem Ende der 1970er
Jahre sind nur vereinzelt und liickenhaft archiviert. ,,Es ist méglich, dass im Hannoverschen Anzei-
ger (Vorgingerzeitung der HAZ) im Zeitraum von 1896 bis 1930 Artikel Gber den Eisenbahnunfall
von Crush in Texas 1896, tiber William George Crush, Scott Joplins Musikstiick oder Joseph S.
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es denkbar, dass er bis 1919 beziehungsweise 1923 (als Schwitters das Motiv des
Gegeneinander-Fahrens von Lokomotiven mit dem doppeldeutigen Wort ,,lassen®
formulierte) bekannt wurde.

Fir Hannover ist auf die Bedeutung der Lokomotiven im Zusammenhang mit
der Industrialisierung hinzuweisen. Seit Mitte des 19. Jahrhunderts zdhlten Loko-
motiven zu den erfolgreichen Produkten der Hannoverschen Maschinenbau AG
(Hanomag)%?! — der Lokomotivbau in Hannover war seit seiner Entstehung bis zur
Einstellung des Betriebes 1931 ,,in der Welt bekannt®.622

Spitestens im Jahr 1918 wird in einer von Schwitters’ abstrakten Zeichnungen
eine gewisse Skepsis gegeniiber der technischen Errungenschaft der Eisenbahn
deutlich. In ,,Z29 Eisenbahnbriicke® (1918) (Abb. 8) ist die gebogene Fahrbahn der
Briicke in der horizontalen oberen Bildhilfte zu sehen. Die Schienen werden vom
rechten Bildrand Gberschnitten und verlieren sich in der linken Bildhilfte in geo-
metrischen Formen. So 16st sich die Fahrbahn mit ihren regelmiBig, maschinell ge-
ordneten Schienen auf. Darunter wird das iiberquerte Gewisser oder das Tal als
helle Bildfliche angedeutet. Die organischen Formen und die undurchsichtige Situ-
ation an Start- und Zielpunkten der Fahrbahn l6sen Unbehagen und Unsicherheit
aus. In diesem Sinne erinnert die Zeichnung an die beschriebene skeptische Haltung
gegentiber einer méglichen Bedrohung durch die Technik (sieche Kapitel 3.1.4).
Nicht nur die unsicheren Formen der Eisenbahnbriicke in ,,729 Eisenbahnbricke
(1918), sondern auch die riickwirtsgerichteten Lokomotiven im bildlichen ,,Merz*“-
Werké? oder die gegeneinander gerichteten Lokomotiven in den schriftlichen Aus-
fihrungen zu ,,Merz* wirtken bedrohlich. Das Mittel der Widerspriichlichkeit in
»Merz“ zeigt sich an den Lokomotive-Grafiken®?*: Der naive Strich der Lokomo-
tive-Zeichnungen vermindert auf der einen Seite den bedrohlichen Eindruck und
wirkt ironisch. Auf der anderen Seite kann die Bedrohung dadurch umso grotesker
und abschreckender wirken.

Darin offenbart sich die Ambivalenz der Eisenbahn-Industrie, die dem Men-
schen einerseits neue Reisemoglichkeiten eréffnete und andererseits Gefahren her-
vorbrachte — sowohl flr die Arbeitswelt in der Produktion selbst als auch fiir Rei-
sende und Zugpersonal bei Unfillen. Die Eisenbahn als Maschine stellt in der

Connolly erschienen sind, diese aber nicht archiviert wurden.” (E-Mail von Katrin Januschke (Lei-
tung HAZ-Archiv) an die Verfasserin 06.05.2020, 12:13 Uhr.)

021 Vgl. Lefévre 1970, S. 190.

022 Tefevre 1970, S. 194.

623 Beispielsweise in: Kurt Schwitters, Aq.14. (Lokomotive riickwirts.), 1919, Aquarell, Bleistift und
Kreide auf Papier, 17,3 x 14,1 cm (OriginalpassepattoutAusschnitt), 31 x 22,5 cm (Originalpassepat-
tout), Sprengel Museum Hannover 2000: Nr. 536, Diskus obj 068830061, Nachlass Kurt Schwitters.
(Abgebildet in: Sprengel Museum Hannover 2000, Nr. 536, S. 308.)

024 Beispielsweise in: Kurt Schwitters, Aq.14. (Lokomotive rickwirts.), 1919, Aquarell, Bleistift und
Kreide auf Papier, 17,3 x 14,1 cm (OriginalpassepartoutAusschnitt), 31 x 22,5 cm (Originalpassepar-
tout), Sprengel Museum Hannover 2000: Nr. 536, Diskus obj 068830061, Nachlass Kurt Schwitters.
(Abgebildet in: Sprengel Museum Hannover 2000, Nr. 536, S. 308.)
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historischen Entwicklung eine im Positiven wie Negativen herausragende Schnitt-
stelle zwischen der Industrie, der Witrtschaft und der Reisekultur dat.

3.2 Bankwesen

Wihrend der ersten 18 Jahre in Schwitters’” Leben wuchs die Bevélkerungszahl®? in
Hannover rapide an. Dadurch verinderte sich die Gewichtung der sozialen Schich-
ten innerhalb der Stadt. So wurden ,,gewerbliche Arbeitnehmer |[...] zur stirksten
gesellschaftlichen Gruppe. |...] Auch galt Hannover um 1900 als Stadt der Pensio-
nire, Rentiers, Beamten, denn neben der Stadtverwaltung hatten eine Reihe staatli-
cher, kirchlicher und sonstiger Behérden sowie Banken, Versicherungen und Wirt-
schaftsverbinde thren Hauptsitz in Hannover.*626

Demnach gewannen Banken im Hannover des beginnenden 20. Jahrhunderts
an Bedeutung. Die Erzdhlung zur Wortschépfung ,,Merz“ unterstreicht diese stei-
gende Omniprisenz des Bankwesens: ,,Ich nannte meine neue Gestaltung mit prin-
zipiell jedem Material MERZ. Das ist die 2te Silbe von Kommerz. Es entstand beim
Merzbilde, einem Bilde, auf dem unter abstrakten Formen das Wort MERZ, aufge-
klebt und ausgeschnitten aus einer Anzeige der KOMMERZ UND PRIVAT-
BANK, zu lesen war. 627

Schwitters schreibt diese Schilderung acht Jahre nach der Erfindung von
»Merz“. Was er in seiner Erinnerung rekonstruiert, kann nicht vollkommen korrekt
sein, denn der Name der Bank existierte 1919 noch nicht in dieser Form. Die heu-
tige Commerzbank AG erhielt erst im Jahre 1920 den Namen, der Schwitters ein
Jahr zuvor zu dem Wort ,,Merz* gefiihrt haben soll.628

Es ist anzunehmen, dass es sich bei Schwitters’ Schilderung um eine Verwech-
selung der Namen handelt. Vermutlich war ihm nicht bewusst oder bekannt, dass
die heutige Commerzbank AG% erst ein Jahr nach der Erfindung von ,,Merz* ithren
Namen dnderte. Neben der genannten Bank werden in einem Verzeichnis der Ban-
ken in Hannover keine weiteren Bankunternehmen mit dem Namen ,,Commerz*

025 Insgesamt stieg die Bevolkerungszahl ,,in Hannover von 1875 bis 1905 von 106677 auf 250024
und in Linden im gleichen Zeitraum von 20899 auf 57941%. (Réhrbein 2012, S. 89).

026 Rghrbein 2012, S. 89. Dieter Brosius bezeichnet den Bevilkerungswachstum als ,,Die auffilligste
und folgenreichste Begleiterscheinung der Entwicklung Hannovers zu einer Wirtschaftsmetropole®.
(Brosius 1994, S. 355.)

627 Schwitters, Kurt Schwitters, 1927, S. 252.

028 Fur die Commerz- und Disconto-Bank war das wichtigste Ereignis im verflossenen Jahre die
Aufnahme der Mitteldeutschen Privat-Bank Aktiengesellschaft in Magdeburg, bei deren Durchfith-
rung sie ihre Firma in ,,Commerz= und Privat=Bank Aktiengesellschaft” inderte. (Der Vorstand
1921,8.5)

629 Eine Filiale der ,,Commerz- und Disconto-Bank* bestand in Hannover seit 1907 ,,am hannover-
schen Platze”. (Voltmer 1931, S. 83f)). In einem Verzeichnis der Bankengriindungen, das bis in das
Jahr 1792 zurtck reicht, wird die Griindung der ,,Commerz- und Disconto-Bank® fiir das Jahr 1908
festgelegt. (Voltmer 1931, S. 161.)
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oder ,,Kommerz*“ aufgefithrt.% Die entscheidende Silbe ,,-merz* in dem Wort
»Commerzbank® existierte jedoch bereits im Jahre 1919 in dem Namen ,,Commerz-
und Disconto-Bank®, sodass durchaus anzunehmen ist, dass Schwitters den Begriff
»Merz“ daraus kreierte. Dennoch ist die Namensinderung der Bank ein Beleg dafiir,
dass Schwitters die Erfindung des Wortes ,,Merz* aus einer verfilschten Erinnerung
heraus beschrieb. Die Unsicherheiten der historischen Erzihlung vom Weg zur
»Merz“-Kunst entlang der Quellen wird dadurch deutlich.

Das Thema Bankwesen beschiftigte im Jahr 1919 auch die Dadaisten. Sie bean-
spruchten Begriffe des Bankwesens fir eigene kiinstlerische Zwecke:

»AuBerdem konnen Sie bei jeder Depositenkasse der DEUTSCHEN
BANK, der DRESDNER BANK, der DARMSTADTER BANK und der
DISKONTOGESELLSCHAFT Ihr Guthaben auf dada einzahlen. Diese
vier Banken heiflen die ,D° oder die dada-Banken, und der Kaiser von China
und der Kaiser von Japan und der neue Kaiser Koltschak von Ruflland haben
ihren Hof-dada auf jeder Bank sitzen [...]. Alle Guthaben werden gesammelt
und tber Versailles nach dem Vatikan geleitet, wo der heilige dada sie segnet
und sie der heiligen mama in den Schof3 schiebt. Ja ja, der dada kann nicht
enthullt werden. 63!

In ,,Dada‘“ wird eine Art kinstlerischer ,,Lebensphilosophie oder Religion® erklirt,
die iber dem Bankwesen schweben soll. Werbeversprechen von Banken werden
ebenso karikiert wie Erlésungs- und Heilsversprechen verschiedener Religionen:

,»dada ist die einzige Sparkasse, die in der Ewigkeit Zins zahlt. Der Chinese
hat sein tao und der Inder sein brama. dada ist mehr als tao und brama. dada
verdoppelt Thre Einnahmen. [...] dada ist die Kriegsanleihe des ewigen Le-
bens; dada ist der Trost im Sterben.““632; | Nur dada ist der Etloser von Not
und Trubsal. 633

Zwischen 1918 und 1919 stieg die Inflation in Deutschland massiv an, was beson-
ders fiir die Banken eine paradoxe Wirkung mit sich brachte.3* Das Wachstum der
Privatbankiers stieg etwa zwischen 1917 und 1924 massiv an.®3 Nach dem Ende
des Ersten Weltkrieges erfuhr diese Branche zunichst einen Aufschwung, der sich
in Folge der Inflation als verhingnisvoll herausstellte. So wurde der Mangel an Ka-
pital aufgrund der Inflation lange nicht erkannt.®36 Die Ausmale der Inflation sind,
so steht es in den Geschiftsberichten zweier Banken aus dem Jahr 1924, | nicht

030 Vgl. Voltmer 1931, S. 159-163.

631 Zentralamt des Dadaismus 1919, S. 107.
632 Zentralamt des Dadaismus 1919, S. 106.
633 Zentralamt des Dadaismus 1919, S. 107.
034 Voltmer 1931, S. 42.

035 Vgl. Voltmer 1931, S. 44.

036 Voltmer 1931, S. 42.
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rechtzeitig erkannt®“63” worden. In Hannover wurden immer mehr Privatbankiers
titig. Manche von ihnen konnten dem Konkurs linger ausweichen als andere.63

Schwitters’ Weg zur ,,Merz“-Kunst vollzog sich genau in dieser Zeit, in der diese
,,Scheinbliite“®3® im Land und in Hannover wuchs. Indem Schwitters in der Riick-
schau berichtete, das Wort ,,Merz“ sei aus einem bekannten Bankennamen entstan-
den, verarbeitete er die alltiglichen Eindriicke dieses historischen Scheinauf-
schwungs, den er auf dem Weg zur ,,Merz“-Kunst miterlebte.

Ob Schwitters oder die Dadaisten den triigerischen Schein im Aufschwung des
Bankwesens wihrend der Inflation erkannten, bleibt offen — jedenfalls diirften die
Versprechungen der Banken in Werbeanzeigen wenig vertrauenswiirdig gewirkt ha-
ben. In erster Linie ist dies deshalb anzunehmen, weil die Folgen der Inflation al-
lenthalben sptrbar waren. Ein gleichzeitiger Aufschwung in der Banken-Branche
musste deshalb unglaubwiirdig erscheinen.

Festzuhalten bleibt, dass die Kiinstler das expandierende Bankwesen wahrnah-
men und kiinstlerisch-ironisch verarbeiteten. Erneut stellt sich hier Schwitters” Ver-
fahren der Ermichtigung und Umwertung dar. Indem er die Silbe ,,Merz* vermeint-
lich aus einem Bankennamen destillierte — sicher aber aus dem Begriff ,, Kommerz*
— als Namen fiir eine Kunstrichtung verwendete, Gibertrug er die Ereignisse des his-
torischen Kontextes in die Kunstwelt.

3.3 Wohnungs- und Hungersnot

Die Probleme einiger Stadtteile wie D&hren, Wiilfel und Linden verschlimmerten
sich nach und nach von der Zeit der Industrialisierung bis zum Ersten Weltkrieg
und dartiber hinaus. Diese Stadtteile wurden zu Problemvierteln, in denen ,,sich
Not und Elend auszubreiten begannen®.6* Nach dem Ersten Weltkrieg verschlim-
merte sich die Situation in ganz Hannover — die Bedrohung durch Kriminalitit
wurde zum Alltag ,,von breiten Bevolkerungsschichten®.%4! Die Vergangenheit, in
der weniger Kriminalitidt bekannt geworden war, konnte dadurch glorifiziert wer-
den. Es entstand eine riickwirtsgewandte Sehnsucht nach der Stabilitit eines ver-
gangenen Wertesystems.®*? Die Erschiitterung von Wertesystemen — sowohl im
kiinstlerischen als auch im alltiglichen Bereich — ist ein grundlegendes Thema des
Schwittersschen Weges zur ,,Merz“-Kunst.

637 Geschaftsberichte der Dresdner und der Deutschen Bank 1924, zitiert nach: Voltmer 1931, S. 43.
638 Voltmer 1931, S. 44.

639 Voltmer 1931, S. 44.

040 Zudem waren ,,manche Strallenziige im alten Stadtkern [...] Ende des 19. Jahrhunderts schon im
Begriff, zum Slum zu verkommen®. (R6hrbein 2012, S. 92.)

041 Mlynek 1994, S. 414.

042 Mlynek 1994, S. 414.



104 3 Lokal- und alltagshistorische Aspekte: Ubertragung der Welt

Nach dem Ende des Ersten Weltkrieges fithrte die Wohnungsnot®#3 in Hanno-
ver zu weiteren Schwierigkeiten. Es fehlte nicht nur an Baumaterial, Arbeitskriften
und wirtschaftlichem Kapital; zusitzlich wurden Bauverbote und -beschrinkungen
erlassen.®* Neben dem ,,Genul3 der Gewerbesteuern derjenigen Unternehmen |...],
die sich in den Vororten an der Peripherie Hannovers niedergelassen hatten®, waren
die Wohnungsnot sowie die fehlende Baufliche Griinde fiir Eingemeindungen von
Vororten nach Hannover.*4 Die Situation konnte kaum verbessert werden. Im Jahr
1927 rangierte Hannover nach Hamborn auf dem zweiten Platz ,,der relativ gréGten
Wohnungsnot im Deutschen Reich®.046

Dass Schwitters mit seiner Ehefrau Helma im Haus seiner Eltern wohnte47,
kénnte an der Wohnungsnot in Hannover gelegen haben. Richter erwihnt, dass
Schwitters selbst Vermieter war und daraus Finnahmen bezog.t¥ Zudem sei
Schwitters ,,ein erstklassiger Geschiftsmann® gewesen: Nicht nur seine Position als
Vermieter, seine Lehrtitigkeit und ein ,,Werbe-Vertrag mit Glinther Wagner in
Hannover®, sondern auch seine ,,Uberzeugungskraft* beim Verkauf eigener Kunst
zeichneten Schwitters aus.® Kurt Schwitters’ Vater lebte seit dem Verkauf seines
Modegeschiftes von den Mieteinnahmen mehrerer Hiuser.% Denkbar ist, dass
auch er von den Auswirkungen der Wohnungsnot betroffen oder mindestens be-
sorgt um seine Einnahmen war. Altbaumieten wurden festgelegt; Neubauten konn-
ten nicht kostendeckend vermietet werden.®s! Die Vermietung von Althdusern ren-
tierte sich durch die Regulierungen nicht mehr. Zusitzlich war deutlich erkennbar,
,»welche Gewinne bei der ungeheuren Nachfrage durch eine freie Mietpreisbildung
moglich gewesen wiren®.%52 Fir Vermieter — sowohl von Neu- als auch von Alt-
bauten — war die Situation des Wohnungsmarktes mehr als unbefriedigend.o%3

Der Wohnungsmarkt wurde von staatlichen Férdermalnahmen bestimmt.
Dazu zihlten in der Nachkriegszeit der Versuch des stidtischen Wohnungsbau-

643 Bereits vor dem Ersten Weltkrieg war das Wohnangebot in Hannover nicht zufriedenstellend.
Dieter Brosius vermutet, dass die Verringerung der Geburtenrate zwischen 1877 und 1911 unter an-
derem mit den ,,engen und zum Teil ungesunden Wohnungen zusammenhingen kénnte. (Brosius
1994, S. 356.) Fiir die erhéhte Wohnungsnot nach dem Ende des Ersten Weltkrieges sind viele
Grinde aufzuzihlen, u.a. ,,der Anstieg der EheschlieBungen nach Kriegsende®, ,,hdhere Geburtsra-
ten sowie der Zuzug aus den vetlorenen und besetzten deutschen Gebieten®. ,,Die Industtie, die im
19. Jahrhundert den Wohnungsmarkt durch den Bau von Werkswohnungen merklich entlastet hatte,
hielt sich nun zuriick, weil kostendeckende Mieten angesichts steigender Baupreise [...] nicht zu er-
zielen waren. (Mlynek 1994, S. 411.)

044 Auffarth, Masuch 1978, S. 85.

645 Brosius 1994, S. 351.

646 Auffarth, Masuch 1978, S. 85.

647 Lach 1971, S. 10.

048 Richter 1964, S. 145.

049 Richter 1964, S. 152.

050 Lach 1971, S. 9. Vgl. auch: Richter 1964, S. 152.

651 Auffarth, Masuch 1978, S. 85.

652 Auffarth, Masuch 1978, S. 85.

653 Auffarth, Masuch 1978, S. 85f.
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amtes, durch Zuschiisse und Kredite die Eigeninitiative der Stadtbewohner zum
selbststindigen Ausbau von Wohnungen in Dachgeschossen oder anderen Rdumen
zu motivieren.6>*

Die Regulierungen des Wohnungsmarktes sowie die Malnahmen zum Bau von
Notunterkiinften, die durch eine stidtische Behérde angeregt wurden, kénnten In-
spiration fiir Schwitters’ ,,Merzbau* (auch ,, KdeE* genannt) gewesen sein. Ein In-
diz tiir einen Zusammenhang zwischen dem ,,Merzbau® und den behérdlichen Bau-
entwicklungen ist in Schwitters’ Text ,,Ich und meine Ziele* aus dem ,,MERZ*“-
Heft 21 zu finden: ,,Sie hei3t Kathedrale des erotischen Elends, oder abgekiirzt K
deE, [...]. AuBerdem ist sie unfertig, und zwar aus Prinzip. Sie wichst etwa nach
dem Prinzip der GroBstadt, irgendwo soll wieder ein Haus gebaut werden, und das
Bauamt muf3 zusehen, daf3 das neue Haus nicht das ganze Stadtbild verpatzt.©65

In einer Zeit der massiven Wohnungsnot, in der private Hausbesitzer angehal-
ten wurden, in den eigenen Hiusern Notunterkiinfte einzurichten, stellt der Bau
einer kunstlerischen Architektur einen Luxus dar. Zudem ist der ,,Merzbau® in
Schwitters” ,,Merz“-Konzept als entscheidender Schritt zum ,,Merz*“-Gesamtkunst-
werk zu verstehen, denn dieser iberfiihrt das Collage-Prinzip in den Bereich der
Architektur und kann somit als Vervollstindigung des Collage-Prinzips im ,,Merz*-
Werk verstanden werden. Der ,,Merzbau® , sollte in politisch unsicheren Zeiten ver-
stirkt der Riickzugsort des Kiinstlers werden, den er nach 1933 aus Angst vor seiner
Zerstérung durch die neuen Machthaber komplett verborgen halten musste®.65 Mi-
chael Erlhoff erkennt im ,, Merzbau“ den Schutz im Inneren von Schwitters’ Wohn-
haus, wihrend Anna Blume im AuBeren der Stadt Hannover bedeutsam wurde.5
Richter beschreibt den ,,Merzbau® als Schwitters’ ,,Lebenswerk® — ;seine geliebte
,Schwitters-Saule .68

Offen bleibt letztlich die Frage, wann Schwitters den ,,Merzbau® begann. In der
jungen Veréffentlichung ,,Die Reihe Merz“ wird das Jahr 192369 genannt. Kurt
Schwitters” Sohn Ernst nennt das Jahr 1918 als Beginn des urspringlichen ,,Merz-
baus®; der in dem Wohnhaus in der Waldhausenstrale 5 ab 1920 erneut gebaut

054 Auffarth, Masuch 1978, S. 86.

655 Schwitters, Ich und meine Ziele, 1931, S. 115, S. 383.

056 Kocher, Schulz, Kurt und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.) 2019, S. 362.

657 Erlhoff 21987, S. 31.

058 Richter 1964, S. 156. Als Schwitters aus Deutschland aufgrund der nationalsozialistischen Verfol-
gung flichen musste, begann er in Norwegen und spiter in England einen zweiten und dritten
»Merzbau® ,;aber er vergall den Nazis nie, dal3 sie sein Lebenswerk zerstort hatten (es wurde durch
Bomben vernichtet), das Werk, mit dem er sich selbst identifizierte, mehr als mit irgendeinem ande-
ren, das im wahrsten Sinne des Wortes korperlich und geistig mit ihm durch alle Epochen seines Le-
bens gewachsen war.“ (Richter 1964, S. 157.)

059 Kocher, Schulz, Kurt und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.) 2019, S. 361. Es folgten weitere ,,Merz-
bauten®: ,,Im Exil setzte KS die Arbeit am Merzbau fort: In Lysaker bei Oslo entstand zwischen
1937 und 1940 das Haus am Bakken (dt. Abhang), das 1951 abbrannte; in Elterwalter (Lake District)
begann er 1947, wenige Monate vor seinem Tod, die Merz Barn (CR Nr. 1199, 2327 und 3659).
(Kocher, Schulz, Kurt und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.) 2019, S. 362.)
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worden sei.® Auf der Internetseite der Schwitters-Stiftung wird ebenfalls das Da-
tum 1923 genannt.®! Schwitters selbst erklarte im Jahr 1931, dass der ,,Merzbau®
»aus dem Jahre 1923 stammt®.92 Dieser Auskunft schloss sich die Schwitters-For-
schung an. Dennoch bleibt bestehen, dass die Urspriinge des ,,Merzbaus‘ nicht da-
tierbar und nachvollziehbar sind.®3 Die Wohnungsnot in der Zeit von Schwitters’
Weg zur ,,Merz“-Kunst ist jedenfalls im historischen Kontext als mdgliche Inspira-
tion fur den ,,Merzbau® einzubeziehen.

In Schwitters” Geburtsjahr wurden in Hannover ,,die ersten Automaten fiir
Schokolade und Bonbons aufgestellt®.6* Diese mikrokosmisch-anekdotische Infor-
mation ist nicht direkt mit Schwitters’ Weg zur ,,Merz“-Kunst in Verbindung zu
setzten, dennoch steht sie exemplarisch fiir den zivilisatorischen Rahmen, in dem
»Merz“ entstand. Die Kommerzialisierung und Industrialisierung von Nahrungs-
mitteln steht im Widerspruch zu der Lebensmittelknappheit der Zeit: Zum einen
wurde vor dem Ersten Weltkrieg die Industrialisierung und Kommerzialisierung
von Lebensmitteln vorangetrieben. — Die Keksfabrik Bahlsen®S verarbeitete bei-
spielsweise als ,,eine der groB3ten Fabriken fiir die Herstellung von Dauerbackwa-
ren‘6% grofie Mengen an Lebensmitteln.®” Zum anderen fiihrte der Erste Weltkrieg
zur Hungersnot in Deutschland und Hannover.

Eine weitere Widerspriichlichkeit zu Schwitters’ Lebzeiten liegt begriindet in der
Kolonialisierung. Die Folgen steigerten einerseits nachhaltig den Konsum der Ko-
lonialmichte und andererseits den Hunger und das Leid in den ausgebeuteten Lin-
dern. Beide historisch miteinander verwobenen Widerspriichlichkeiten — der Hun-
ger und der Kommerz (im eigenen Land und in den kolonialisierten Lindern) —
werden in der ,,Merz“-Dichtung mehrfach deutlich.

Die , Kriegsbegeisterung*sss, die im Ersten Weltkrieg an vielen Orten prisent
gewesen war, sorgte in Hannover dafir, dass sich viele Minner freiwillig als Solda-
ten meldeten. Die fehlenden Arbeitskrifte wurden durch ,,Frauen, Jugendliche und
Nichtkriegsdienstfihige* e ersetzt. In Hannover war die beginnende Armut spiir-
bar. 1915 wutrden Brotmarken verteilt. Es folgten der Steckriibenwinter 1916/17

060 Schwitters 21987, S. 25.

661 Kurt und Ernst Schwitters Stiftung, Biografie Kurt Schwitters o. J., URL: http://www.schwitters-
stiftung.de/bio-ks.html (25.02.2020), S. 2.

662 Schwitters, Ich und meine Ziele, 1931, S. 116, S. 385.

663 Nindel 1981, S. 50.

664 Mlynek, Réhrbein 1991, S. 138.

665 Dazu: Zu einem ,,Merzabend* im Winter 1926/27, zu dem Schwitters von Rudolf Jahns eingela-
den worden war, erschien der ,,Merz“-Kunstler mit ,,einer grolen Tite Bruchkeks, den et bei der
Fa. Bahlsen, Hannover, fiir billiges Geld erstanden hatte®. (Jahns o. J., S. 145.)

666 Zankl 1978 (4), S. 65.

667 1913 wurden dort ,,2250 Tonnen Mehl, 180 Tonnen Butter, 1000 Tonnen Zucker, 389 000 Liter
Milch und 2000000 Eier* verarbeitet. (Zankl 1978 [4], S. 65.)

0668 Rohrbein 2012, S. 101.

669 R6hrbein 2012, S. 101.
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sowie Unruhen ab Januar 1917.67 Auf den einstigen Kriegsenthusiasmus folgte eine
Kriegsmiidigkeit, bis die Notlage im Jahr 1918 in der Novemberrevolution deutlich
wurde.o7!

So ergab sich ein Widerspruch zwischen der industrialisierten Verbreitung von
Lebensmitteln und der Lebensmittelknappheit in und nach dem Ersten Weltkrieg.
Nahrungsmittel als Aspekt der Gesellschaft werden in Schwitters’ ,,Merz“-Kunst
zum Motiv. Auf dem Weg zur ,,Merz“-Kunst erlebte Schwitters beide Phasen mit
— die Industrialisierung und Kommerzialisierung ebenso wie die Lebensmittel-
knappheit und Hungersnot. Diese Widerspriichlichkeit spiegelt sich in der ,,Merz“-
Prosa wider: Dort wird zum einen der Hunger thematisiert und eine Vorstellung
des Hungergefiihls vermittelt. Zum anderen wird der Warencharakter von luxurié-
seren Lebensmitteln wie Stifigkeiten ver-,,merzt™.

Der Kautschuk nimmt innerhalb dieser Spannbreite von Widerspriichlichkeiten
in der ,,Merz“-Erzihlung ,,Franz MD eine besondere Rolle ein. Zu den vielen Fir-
menneugrindungen, die in Hannover zu Schwitters’ Lebzeiten vor der Erfindung
von ,,Merz* stattfanden®’?, zihlte die Caoutchouc- und Guttapercha-Compagnie®7.
Dieses Unternehmen, das vor allem Rohgummi und Kohle verarbeitete, war im Jahr
1913 ,,das gréBte Industrieunternehmen der Stadt Hannover“.6™ Die Kautschuk-
Industrie in Hannover war nicht nur bekannt, sondern auch erfolgreich. 1891 wurde
die Hannoversche Gummi-Kamm-Comp. ,,als das gréfite deutsche Unternehmen
in der Ebonit-Fabrikation bezeichnet®.6”> Bis in das Jahr 1922 hinein vergroflerte
sich die Firma enorm.¢’¢ Die Continental-Caoutchouc- und Gutta-Percha-Compag-
nie in Hannover zihlte — dank ihrer Spezialisierung auf die Luftreifen-Produktion
— vor dem Ersten Weltkrieg ,,bereits zu den bedeutendsten Gummiwerken der
Welt“677. Als ,,Stadt des Gummis*“67® wurde Hannover bezeichnet — ein Spitzname,
der die Bedeutung der Gummi-Industrie fiir Hannover betont.

Fir die Kunstwelt war und ist der Kautschuk aufgrund seiner elastischen Be-
schaffenheit ein experimentierfihiges Kunstmaterial. Marcel Duchamp widmete
sich in ,,Sculpture de voyage — Caoutchouc” (1917) der Elastizitit und Flexibilitit
dieses Materials.6” Haufiger wurde der Kautschuk erst ab den 1960er Jahren in der
Kunst verwendet.680

670 Rohrbein 2012, S. 101.

671 Rohrbein 1978, S. 70.

072 Zankl 1978 (4), S. 62. Vom 19. Jahrhundert zum 20. Jahrhundert steigerte sich die gesamte Zahl
der Firmengrindungen von 893 auf 1909, wihrend im 18. Jahrhundert nur 25 Firmengriindungen in
Hannover zu verzeichnen waren. (Brix 1951, S. 145.)

73 Die Firma wurde ,,kurz ,,die Conti“ genannt®. (Schmid 1996, S. 273.)

674 Zankl 1978 (4), S. 63.

075 Lefevre 1970, S. 256.

076 Vgl. Lefévre 1970, S. 256.

077 Lefévre 1970, S. 257.

678 Lefevre 1970, S. 258.

67 Lange-Berndt: Gummi, in: Lexikon des kinstlerischen Materials 22010, S. 131-136, hier: S. 133.
080 Vgl. Lange-Berndt: Gummi, in: Lexikon des kunstlerischen Materials 22010, S. 131-136, S. 133f.
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Im dritten Kapitel von ,,Franz Millers Drahtfrihling” taucht der Kautschuk als
vielseitiges Material auf. Einerseits wird die Verwendung als Nahrungsmittel, ande-
rerseits die Vorstellung eines Kautschuk-Gebisses evoziert: ,,Franz Miiller steckte
sich zunichst ein ehemaliges Kautschukgebil in den Mund und zerkaute es mit
Wohlbehagen.“681 Schwitters verarbeitete auf diese Weise die Flexibilitit des Kaut-
schuks, die dem Kauen des Menschen entspricht.

Der Kautschuk in ,,Franz Millers Drahtfrihling” ist als Ausdruck des Nah-
rungsmangels nach dem Ersten Weltkrieg in Verbindung mit der Industrie in Han-
nover deutbar: Trotz der vielfiltigen und erfolgreichen Lebensmittel- und Kaut-
schukindustrie in Hannover kam es zu Hungersnéten und Lebensmittelknappheit
in der Stadt. Das Kauen auf dem Industriematerial Kautschuk, das nicht im Magen
des Protagonisten landet, sondern nur gekaut wird, entspricht diesem Widerspruch
zwischen Industrie und Notzustand.

Dieser Widerspruch zeigte sich nicht nur in Deutschland und Hannover, son-
dern stellt seit der Industrialisierung einen weltweiten Teufelskreis dar. Exempla-
risch kann aus einer Abhandlung iber die Kautschuk-Industrie zitiert werden, in
der die Folgen der Industrialisierung fiir die Linder, in denen der Kautschuk abge-
baut wurde, auf den Punkt gebracht werden:

,»Die Arbeitsbedingungen waren mérderisch, aber je héher die Weltmarkt-
preise fir Kautschuk stiegen, umso mehr Menschen zog es in den Dschun-
gel. Para, Belem, Manaos und Iquitos (Peru) wurden zu Umschlagplitzen fir
Kautschuk, in denen die Handler ihren Reichtum zur Schau stellten. Auf der
anderen Seite hungerten immer mehr Menschen, weil die landwirtschaftliche
Produktion zu Gunsten des Kautschuksammelns aufgegeben wurde. 682

Indem Schwitters ausgerechnet und explizit das Material Kautschuk als Kaumaterial
in ,,Franz Millers Drahtfrihling® beschreibt, trifft er den Kern einer Wahrheit, die
in der Industrialisierung und Kommerzialisierung verschleiert wurde: die Beziehung
zwischen dem Produktionsstreben der Industrie und dem Ausbruch von humani-
tiren Katastrophen wie Hungersnéten, die unmittelbar in Zusammenhang damit
stehen.

In ,,Franz Mullers Drahtfrihling” wird das Thema der grotesken Widerspriich-
lichkeit im Lebensmittelbereich zudem in der Beschreibung der Erndhrung des Pro-
tagonisten verwertet. Der Protagonist ernihrt sich einerseits ,,ausschliefSlich kérper-
lich oder geistig von Miill“683, entdeckt jedoch andererseits ausgerechnet in diesem

681 Schwitters, Franz Millers Drahtfrithling, Drittes Kapitel, wahrscheinlich 1919/20, spitestens
1922, S. 44.

682 Brieden 1992, S. 9f.

683 Schwitters, Franz Millers Drahtfrithling, Drittes Kapitel, wahtscheinlich 1919/20, spitestens
1922, S. 43.
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Miill einen Uberfluss des Genuss-Lebensmittels Schokolade, der an die Vorstellung
von einem ,,Schlaraffenland erinnert.684

In ,,Die Zwiebel* vereint Schwitters den menschlichen Kérper und den Not-
stand der Nahrungsmittel miteinander.®85 Schwitters ver-,,merzt den Mangel an
Nahrungsmitteln, indem er diesen mit einer Vorstellung von Kannibalismus ver-
kntpft: Der Protagonist soll feietlich geschlachtet und anschlieBend in grofler
Runde verzehrt werden.®8¢ Zudem lisst ,,Die Zwiebel® Assoziationen mit den real
stattgefundenen ,,Zwangsschlachtungen®%7 zu, die als Folge der ,,schlechten Nah-
rungsmittelversorgung®“s®® betrieben wurden. Eine Untersuchung der Technischen
Universitit Miinchen zeigt den massiven Abbau der Lebensmittelindustrie im Ers-
ten Weltkrieg, der sich besonders auf den Fleischkonsum auswirkte. 68

Ein Detail in ,,Die Zwiebel* offenbart erneut die Bedeutung der Kolonialisie-
rung in Verbindung mit der Industrialisierung und Kommerzialisierung. Wihrend
im Hauptstrang der Erzdhlung die Schlachtung des Protagonisten stattfindet, wer-
den ,,(Neueste Moccabonbons, Neuheit) 0 angepriesen. Die Widerspriichlichkeit
zwischen einer Schlachtung und einer Werbung fiir SiiBBigkeiten wird ebenso offen-
bar, wie das Bewusstsein dartber, dass genau diese Widerspriichlichkeit seit der In-
dustrialisierung im Alltagsleben der Menschheit Realitdt geworden war. So war auch
der Kaffeeanbau von der Kolonialisierung und Industrialisierung betroffen und
wutde auf Kosten der Umwelt und der kolonialisierten Nationen betrieben. Schwit-
ters vermittelt in ,,Die Zwiebel“ subtil diese Realitit durch die Einbindung der kur-
zen Werbung fiir ,,Moccabonbons* innerhalb einer Erzdhlung tiber die Schlachtung
eines Menschen.

Ein Jahr nach der Entstehung von ,,.Die Zwiebel“ schreibt Schwitters das Ge-
dicht ,,Himbeerbonbon®. Darin greift er den Warencharakter von Stiligkeiten auf
und verbindet ihn mit einem Frauenbild der Moderne, das fest an die Kultur der

084 Statt dessen wanderte er im Sonnenschein tiber den Miillhaufen, bis er eine Kanal6ffnung fand,
in die er einstieg. [...]. Der Kanal war halb mit einer wohlriechenden Flissigkeit gefiillt, in der Franz
Miiller mit Vergniigen wanderte./Einmal rutschte er aus und wurde vollkommen mit Schokolade
uberzogen. (Schwitters, Franz Mullers Drahtfrihling, Drittes Kapitel, wahrscheinlich 1919/20, spa-
testens 1922, S. 44.)

685 Ernst Niindel deutet ,,Die Zwiebel*“ im Hinblick auf die Kritik und das Unverstindnis des Publi-
kums auf Schwitters’ ,,Merz“-Kunst. Bei den ,,Merz““-Abenden sei es vetlaufen wie in der Erzihlung,
in der der Protagonist zunichst auseinandergenommen und am Ende ,,wieder zusammengesetzt®
und vom Volk bejubelt wurde. (Niindel 1981, S. 45.) Zusitzlich zu diesem Aspekt, der Schwitters’
Kampf gegen die Kunstkritik der Zeit berthrt, ist der beschriebene Zusammenhang mit der Lebens-
mittelknappheit zu bemerken.

086 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 22.

687 Laufer/Steinsiek 2012, S. 33.

688 Laufer/Steinsick 2012, S. 33.

089 Im Ersten Weltkrieg sank die Produktion von Grundnahrungsmitteln auf etwa die Hilfte des
Vorktiegswerts.” ,,Im Vergleich zu den Vorktiegsjahtren 1913/1914 kam die Fleischproduktion im
Kirieg fast vollstindig zum Etliegen. (Blum 2013/2014, URL: http://mediatum.ub.tum.de/1214507
[16.04.2020].)

090 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 24.
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Warenhduser und Kommerzialisierung gebunden war: ,,Konfitliren sinken Nichte
die elegante Frau/In Pulverform/Gelegenheitskauf (anregend, schleimbil-
dend.)/Wohlgeschmack das Frau in Pulver Heiligtum/Es lebe die elegante
Fraul/[...]<o!

Schwitters stellt in diesem Gedicht das Bild der eleganten Frau mit Kaufkraft
dat, das spitestens seit Emile Zolas Warenhausroman ,,Das Paradies der Damen®
(1883)%92 bekannt war. Gleichzeitig verbindet er dieses Klischee mit kriegerischen
Auseinandersetzungen. So heif3t es in dem Gedicht weiter: ,,[...]/Es lebe die Revo-
lution!/[...]/Vereinigt euch, alle gegen alle, so mussen Winde sieden./SchieB3t Luft!
Die Luft mufl Locher/kriegen. Es lebe die durchlocherte Luft,/das neue Heiligtum
(Schleimbildend in/Pulverform.)/[...]0*> Auf diese Weise stellt Schwitters in
»Merz“ erneut eine Verbindung zwischen Gewalt auf der einen und Kommerz auf
der anderen Seite dat.

Der titelgebende ,,Himbeerbonbon® taucht im Gedicht nicht mehr auf — ledig-
lich die ,,Konfitiren“®** zu Beginn des Gedichts verweisen auf siile Lebensmittel.
Aus dem Beginn des Gedichts, in dem das Klischee der kaufenden Frau bedient
wird, entwickelt sich das kriegerische Szenario einer Revolution: Zwei Zeilen im
Gedicht entsprechen einander, indem sie Assoziationen mit Waren in Pulverform
wecken, die als ,,Heiligtimer® in den Werbeslogans angepriesen werden. So wird
zum einen eine Ware mit dem Wort ,,Heiligtum® verbunden, die die ,,elegante Frau®
als ,,Gelegenheitskauf™ in Pulverform erwerben kann (,,Wohlgeschmack das Frau
in Pulver Heiligtum*“®3). Zum anderen wird die Assoziation mit pulverférmigen
Waren fiir die Bedienung von Waffen (beispielsweise SchieBpulver) geweckt
(,,SchieBt Luft! Die Luft mufl Locher/ktiegen. Es lebe die durchlécherte Luft,/das
neue Heiligtum (Schleimbildend in/Pulverform.)/[...]*¢%).

Zunichst wird die Assoziation mit Werbeslogans von neuen Produkten ge-
weckt; dann diejenige mit SchieSpulver. Schwitters vermittelt in diesem Gedicht die
Problematik der Industrialisierung, in der sowohl schidliche Waren wie Waffen als
auch luxuridse Lebensmittel wie Stifigkeiten hergestellt wurden. Eine aufkldrerisch-
moralische Wirkung bleibt dabei aufgrund der Collage-Technik aus. Stattdessen
wird der verwirrende Eindruck der zweischneidigen Industrialisierung deutlich, der
im historischen Kontext fiir den einzelnen Zeitgenossen uniiberschaubar gewesen
sein mag.

Schwitters schuf einige ,,Merz“-Dichtungen, in denen ein gewisses Gefiihl von
Sinn- und Kontrollverlust durch eine Art ,taumelndes® Hungergetiithl angedeutet
wird. In einem Text, der ebenfalls mit ,,Franz Millers Drahtfrithling betitelt, aber
nicht in die Erzdhlung eingeflochten wurde, wird eine solche Situation vermittelt:

091 Schwitters, Himbeerbonbon, um 1920, S. 82.
2 TLenz 2011, S. 131.

093 Schwitters, Himbeerbonbon, um 1920, S. 82.
094 Schwitters, Himbeerbonbon, um 1920, S. 82.
095 Schwitters, Himbeerbonbon, um 1920, S. 82.
69 Schwitters, Himbeerbonbon, um 1920, S. 82.
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»Hauser ragen Hunger hohl. Brennt umgriinen Magen Schuttpaldste. Um-
wogen Schuttpaliste grinend Menschen. Gelb bliht Zitrone, aschumglinzt.
Kurbel dimmert Orgel. Gift kriechen lumpig Fetzen Draht, umkleben weil3
Kohlen Tau. Schleim glatten Schnecken nal verklebt. ,Setz dich zum Mahle
Annal® Zitrone kurbelt Draht verschleimen Lumpen. Fillt Sonne Magen
glinzt Palastes Kleben. Sanft ekeln leere Schalen sanft empor.“®7

Gerade der Ausbruch der ,,Merz“-Dichtung aus der semantischen Sinnhaftigkeit
vermittelt ein tiefgreifendes Verstindnis fiir das brennende Gefiihl in einem hun-
gernden Magen. Die ,,Schuttpaldste“®s vervollstindigen das Bild der Nachkriegs-
zustinde, in denen Menschen die Lebensmittelknappheit erlebten. Der frische Ein-
druck einer gelben Zitrone gekoppelt an die Wortschépfung ,,aschumglinzt“®” er-
zeugt ein sprachliches Bild von Lebensmitteln, die unter dem ,,Schutt® von nicht
essbarem Material hervorblitzen. ,,Gift und ,,Schleim*“7% wecken Assoziationen
mit Lebensmitteln, die kérperlichen Schaden oder Ekel hervorrufen. Dennoch soll
»Anna“ sich ,,zum Mahle® setzten — so, als sei ein Tisch mit appetitlichen und ess-
baren Lebensmitteln festlich und ausreichend gedeckt worden. Statt mit Lebens-
mitteln wird der Magen mit ,,Sonne‘ gefiillt — tibrig bleiben ,,leere Schalen®.70!

Ein Gedicht mit dem Titel ,,Keuchender Hunger“72, das um 1919 entstand, zeich-
net sich durch spielerische Elemente wie sich hiufig wiederholende Alliterationen
oder sprachliche Gebilde aus, die an ,,Zungenbrecher-Spriiche™? erinnern. Diese
sprachlichen Elemente kénnen wiederum die Vorstellung eines taumelnden Hun-
gergefithls vermitteln. Vorrangig wird in diesem Gedicht die zusitzliche Anstren-
gung bei kérperlichen Aktivititen durch Hunger deutlich. Dies manifestiert sich vor
allem durch die wiederholte Verwendung des Wortes ,,keuchen®: ,,Der Hunger
keucht den Berg/[...]/Det Hunger keucht die Fliegen/[...]/Rider fliegen Berge
keucht der Hunger eine rote Ziege aus Kalk/[...]/Der Hunger keucht den
Berg/[...]<7.

Es entsteht die bildliche Vorstellung von einem personifizierten Hunger, der
den Berg hinauf geht und dabei keucht. Fliegen werden gewdhnlich von Uberresten,
Kadavern und Mist angezogen — die Assoziation mit Verginglichkeit und Tod
durch Hunger wird geweckt. Wihrend die Rider ,,fliegen* und dabei vermutlich ein
schnelleres Tempo erreichen als der personifizierte ,,Keuchende Hunger®, scheint
es, als wirde dieser eine Art Arbeit verrichten, denn er ,,keucht eine rote Ziege aus

097 Schwitters, Franz Miillers Drahtfrithling, 1920, S. 46.

098 Schwitters, Franz Millers Drahtfrithling, 1920, S. 46.

09 Schwitters, Franz Millers Drahtfrithling, 1920, S. 46.

700 Schwitters, Franz Miillers Drahtfrihling, 1920, S. 46.

701 Schwitters, Franz Miillers Drahtfrihling, 1920, S. 46.

702 Schwitters, Keuchender Hunger, um 1919, S. 55.

703 Exemplarisch kann folgender Auszug zitert werden: ,,Ziegen siegen/Liigen fliegen/Betge zie-
gen/Ziegen siegen Fliegen®. (Schwitters, Keuchender Hunger, um 1919, S. 55.)

704 Schwitters, Keuchender Hunger, um 1919, S. 55.
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Kalk“.7> So vermittelt das Gedicht die Vorstellung von einem arbeitenden Men-
schen (assoziativ beispielsweise einem Ziegenhirten), der trotz Hunger weiterarbei-
tet.

Schwitters verwendete Nahrung noch nicht fiir seine bildkiinstlerischen Arbei-
ten, sondern verblieb mit diesem Material im literarischen Bereich. Dieter Roth,
dessen (Huvre in Teilen als Erbe Schwitters’ zu begreifen ist, Daniel Spoerri, Otto
Miihl, Hermann Nitsch oder andere Kiinstler setzten Nahrung als Material spiter
in der bildenden Kunst und der Performance ein.”® So ,,entstehen seit den spiten
1960er Jahren vermehrt Arbeiten, die mahnen, dal der Mangel an Nahrung Men-
schen in ihrer Existenz bedroht™.’07 In der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts,
nachdem der Zweite Weltkrieg tiberwunden und das Wirtschaftswunder eingetreten
war und die Menschen in Westdeutschland nicht mehr massenweise hungern muss-
ten, konnten Werke dieser Art entstehen. Zu Schwitters’ Zeit, als die Hungersnot
noch sehr akut war, war es schlicht undenkbar, die wertvolle Nahrung als Kunst-
material zu verwenden. Allein die Idee wire moralisch und ethisch hochst verwetf-
lich gewesen und hitte nicht Schwitters’ Kunstauffassung entsprochen, nach der
solche Materialien verwendet werden sollten, die als ,,Mill*“ betrachtet und nicht
mehr ,,gebraucht” wurden.

In einem Zitat aus Michail Bachtins ,,Rabelais und seine Welt. Volkskultur als
Gegenkultur® wird der Collage-Charakter des Essens deutlich:

,»Im Akt des Essens zeigt sich [...]: der Koérper geht hier Giber seine Grenzen
hinaus, er schluckt, verschlingt, zerteilt die Welt, nimmt sie in sich auf, berei-
chert sich und wichst auf ihre Kosten. Das im ge6ffneten, zubeillenden, kau-
enden Mund vollzogene Treffen von Welt und Mensch ist eines der dltesten
und wichtigsten Sujets des menschlichen Denkens, eines der iltesten Motive
tberhaupt. [...]. Das Aufeinandertreffen mit der Welt im Akt des Essens war
froh und triumphal. Hier war der Mensch Sieger iiber die Welt, er verschlang
sie, nicht umgekehrt, die Grenze zwischen Mensch und Welt war im fiir den
Menschen positiven Sinn aufgehoben.“708

In dieser Deutung des Aktes des Essens siegt der Mensch tiber die Welt, indem er
korperlich unmittelbar mit ihr aufeinandertrifft und sie in sich aufnimmt.

Diese Machtvorstellung, in der sich beispielsweise der durch Hungersnéte be-
dringte Mensch dem Gefiihl der Ohnmacht gegentiber der Welt ermichtigt, indem
er sie ,,schluckt, verschlingt, zerteilt“7%, ist nicht nur im Prinzip der Collage im All-
gemeinen zu finden, sondern dartiber hinaus in Schwitters’ Motivik von Nahrung
in der ,,Merz“-Prosa. Indem der Protagonist in ,,Franz Mullers Drahtfriihling* sich

705 Schwitters, Keuchender Hunger, um 1919, S. 55.

706 Vgl. Riibel 22010 (2), S. 182-184.

707 Riibel 22010 (2), S. 184.

708 Bachtin 1987, S. 322f. Dieses Zitat wird ebenfalls verwendet in: Rubel 22010 (2), S. 184.
709 Bachtin 1987, S. 323.
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tber die Wertigkeit und Ordnung der Welt hinwegsetzt und ,,Mull“ zur Nahrungs-
quelle erklirt, ermichtigt er sich nicht nur Gber normative gesellschaftliche Vorstel-
lungen zum Essverhalten, sondern sogar tiber biologische und organische Funktio-
nen des menschlichen Kérpers. Franz Miiller ,,siegt® somit gewissermal3en tiber die
Welt im Ganzen — auf gesellschaftlich-zivilisatorischer Ebene ebenso wie auf der
Ebene naturwissenschaftlicher Gesetze. Indem der Protagonist in ,,Die Zwiebel
sich selbst seiner bevorstehenden Schlachtung hingibt und am Ende tiber seinen
eigenen Tod ,,siegt™, ermichtigt sich dieser ebenfalls iber gesellschaftliche Ordnun-
gen (Als der Kénig in der Erzihlung stirbt, heilt es zudem: ,,Das Volk aber brachte
ein Hoch auf mich aus.“71%) sowie tiber naturwissenschaftliche Gesetze (der Prota-
gonist wird wieder zusammengesetzt und erlebt auf diese Weise eine Art von Auf-
erstehung).

In Schwitters’ Gebrauch von Nahrung verschwimmen die weiter oben erwihn-
ten begrifflichen Grenzen zwischen ,,Motiv* und ,,Material“. In ,,Die Zwiebel®, in
wI'ranz Millers Drahtfrihling” und in dem Gedicht ,,Keuchender Hunger ver-
schwimmen die Grenzen zwischen ,,Material“ und ,,Motiv®, denn Schwitters ,,sym-
bolisiert” nicht nur den Hunger beziechungsweise die Nahrung, sondern setzt das
Hungergefihl selbst als Material ein. Die Beschaffenheit des Hungergefiihls selbst
wird ausschlaggebend fiir die sprachliche Gestaltung — nicht nur fiir die Wahl der
einzelnen Symbole (beispielsweise ,,Gelb blitht Zitrone, aschumglinzt® oder — et-
was direkter: ,,leere Schalen®)7!!, sondern auch fiir die Collage-Gestaltung der Spra-
che selbst.

In ,,Merz* wird alles zu Material — so auch der Hunger und die Nahrung, die zu
dieser Zeit nicht stofflich verwendet werden konnte. Dieses Verstindnis entspricht
der Forderung von ,,Merz* nach der Verwendung ,,aller vom Auge wahrnehmbarer
Materialien*7'2. In erster Instanz ist Nahrung sichtbar; in zweiter Instanz wird der
Hunger ,,sichtbar*: Er zeigt sich in ,leere[n] Schalen“3, dem Akt des Kannibalis-
mus (,Die Zwiebel) oder dem Verspeisen von nicht essbarem Material (,,Franz
Miillers Drahtfrihling®).

3.4 Novemberrevolution 1918

Das Erste Kapitel von ,,Franz Millers Drahtfriihling™ trdgt den Untertitel ,,Ursa-
chen und Beginn der grof3en glorreichen Revolution in Revon*714. Die ,,Revolution
in Revon® in ,,Franz Millers Drahtfrithling® entspricht der Novemberrevolution

710 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 27.

711 Schwitters, Franz Miillers Drahtfrihling, 1920, S. 46.

712 Schwitters, Die Merzmalerei, 1919, S. 37.

713 Schwitters, Franz Miillers Drahtfrithling, 1920, S. 46.

714 Schwittets, Franz Millers Drahtfrihling, Erstes Kapitel, wahrscheinlich 1919/20, spitestens
1922, S. 29.
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im Jahr 1918 in Deutschland und in Hannover'>; ausgel6st wird die Revolution in
Schwitters’ Erzidhlung durch die Empérung der Bewohner von ,,Revon®7!6 iber das
atypische Verhalten des Antihelden Franz Miller.

Schwitters’ Auseinandersetzung mit der Novemberrevolution 1918 im bildneri-
schen ,,Merz“-Werk wurde von der Forschung fiir ,,Das Arbeiterbild* (1919) dis-
kutiert. Nachdem Werner Schmalenbach die Assemblage mit der Novemberrevo-
lution in Verbindung gebracht hatte,”!7 schrieb Annegret Nill, dass es sich bei die-
sem Werk um mehr als eine Glorifizierung der Novemberrevolution handele. Viel-
mehr habe Schwitters eine Ikone geschaffen, die die revolutioniren Fihigkeiten des
Menschen thematisiere.”!8

,Der Aufstand der Kieler Matrosen am 18. Oktober 1918 war der Auftakt flir
die Bildung der Arbeiter- und Soldatenrite [...].“7'? Die Novemberrevolution, die
sich tiber weitere Stidte ausbreitete, erreichte bald Hannover.” Die Ausrufung der
Republik durch Philipp Scheidemann am 9. November 1918 sowie die Unterzeich-
nung des ,,Waffenstillstand[es] in Compiegne® waren folgenreiche Ereignisse fir
das ganze Land.”' Im Hannoveraner Hauptbahnhof fiihrte eine Versammlung in
der Nacht vom 6. auf den 7. November zu einer zentralen Wende der November-
revolution 1918. Die Marinesoldaten, die sich zu einem Rat zusammengeschlossen
hatten, trafen in dieser Nacht in Hannover ein. Gemeinsam mit der ,,.Sozialdemo-
kratischen Partei verband sich dieser Rat ,,zu einem Vorldufigen Arbeiter- und Sol-
datenrat (VASR)“.722 Durch diese Verbindung konnte die weitere Eskalation der
Revolution in Hannover verhindert werden.”? Dennoch ereigneten sich am Folge-
tag, dem 8. November, SchieBereien. Die Stralenbahnen mussten deshalb den Be-
trieb in der Innenstadt einstellen. Als dann eine Gegenseite auftrat, bestand die
,»Gefahr von Stralenkimpfen®. Am 11. November wurde ein ,,neuer Arbeiter- und
Soldatenrat gewidhlt*.724

Als Folge der Unruhen kam der Stadtdirektor Tramm am 9. November um sei-
nen Ricktritt ein. Diesem Gesuch wurde mit Wirkung zum 16. November stattge-
geben.’2 Damit war eine Ara der hannoverschen Regierung beendet. Der Sozial-

715 Steinitz 1963, S. 36.

716 | Revon* bedeutet Hannover rickwirts gelesen — ,,ohne das fiir ihn tiberfliissige Han®. (Steinitz
1963,8S.9.)

77 Vgl. Nill 21987, S. 80, FuBinote 19.

718 Nill 21987, S. 90.

719 Steingriber 1979, S. 7.

720 Vgl. R6hrbein 1978, S. 70.

721 Steingriber 1979, S. 7.

722 Rohrbein 2012, S. 105.

723 Réhtbein 2012, S. 105.

724 Rohrbein 1978, S. 71.

725 Am 9. November ging Tramms Rucktrittsgesuch beim Magistrat ein, der den Stadtdirektor am
16. mit sofortiger Wirkung in den Ruhestand versetzte. (R6hrbein 2012, S. 106. 1978) In der Verdf-
fentlichung von 1978 nennt RShrbein andere Daten: ,,Am 10. November war dann Tramms
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demokrat Robert Leinert wurde am 13. November zum Oberbiirgermeister Han-
novers gewihlt.720

In Hannover blieben weitere tiefgreifende Veranderungen durch die Revolution
weitgehend aus. Erlhoff formuliert dies scharf: ,,Doch die Revolution in Revon war
keine Revolution. Wie meist blieben die Offiziellen, kratzten die konservativen Zei-
tungsschreiber ihren betuchten Unsinn aufs Papier, und nur der Aufdruck des Gel-
des schien sich zu veridndern.“’?” Da die Novemberrevolution durch den Zusam-
menschluss des Matrosenrates und der Sozialdemokratischen Partei weniger radikal
verlief, beschrinkten sich die Proteste weitestgehend auf die Industrie Hannovers.
Als Robert Leinert zum Oberbiirgermeister gewihlt wurde, endete die Revolte in
Hannover, ,,ohne dass es grof3e Sozialisierungsdebatten gegeben hatte®.728

Die Zeit nach dem Ersten Weltkrieg war nicht nur aulen-, sondern auch innen-
politisch von einem Kampf um die Macht geprigt. In Hannover erlebte Karl Anlauf
die Macht, die der Bevolkerung nach der Revolution 1918 zugesprochen wurde:

et Wille des Volkes ist das hochste Gesetz!“ wurde am 24.11.1918 bei
dem Freiheits-Festakt auf groem Schilde am Hoftheater verkiindet. Und
Tausende lasen es, und das Gefihl der Macht mag bei ihnen nicht klein ge-
wesen sein. Leinert sprach, und alle, die herumstanden, hérten es, dal nun
sie die bestimmende Gewalt hitten im Staate, daf3 ihr Wille der mal3gebende
sei, da} niemand Uber ihnen stiinde als die, die sich selbst zu setzen hit-
ten. 729

Nicht nur in Hannover, sondern im ganzen Land wurde in politischen Reden die
Macht des ,,Volkes* gefeiert. Philipp Scheidemann betonte in seiner Rede am 9.
November in Berlin™, dass es nun darum gehe, ,,diesen vollen Sieg des deutschen
Volkes nicht beschmutzen zu lassen“7!, und plidierte beim ,,Volk® fiir ein selbst-

Riicktrittsgesuch aus Berlin eingetroffen, das die stiddtischen Kollegien in ihrer vertraulichen Sitzung
am 11. November annahmen und den Stadtdirektor nach 27jihriger Amtszeit in den erbetenen Ru-
hestand versetzten.” (Réhrbein 1978, S. 73.) Aufgrund der aktuelleren Verdffentlichung wurden hier
die Daten aus der Veréffentlichung von 2012 gewihlt.

726 Réhrbein 2012, S. 106.

721 Erlhoff 21987, S. 30.

728 Réhrbein 2012, S. 106. Dazu: ,,Die Verwaltung selbst und das Eigentum an Produktionsmitteln
war aber trotz der Revolution von 1918 weitgehend unveridndert geblieben: die Chance fiir eine
volksnahe Republik war verpal3t.“ (Auffarth, Masuch 1978, S. 85.)

729 Anlauf 1919, S. 151.

730 Retterath 2016, S. 133.

731 Wie die deutsche Republik ausgerufen wurde. Von einem, der dabei war (1919), in: Deutscher Re-
volutionsalmanach fiir das Jahr 1919 iber die Ereignisse des Jahres 1918, hg. v. Ernst Drahn, Ernst
Friedegg, Hamburg/Betlin 1919, S. 72, zitiert nach: Deutscher Bundestag (Hg.) 2018, S. 6.; vgl. Ret-
terath 2016, S. 134. Die Diskussion um den korrekten Wortlaut der Rede wird in der vorliegenden
Arbeit nicht gefiihrt, denn hier soll lediglich die Bedeutung des Begriffes ,,Volk* zu dieser Zeit deut-
lich werden. ,,In beiden Vetsionen [, den tbetlieferten Quellen, A.L.v.C] nimmt das ,,Volk* eine
zentrale Rolle ein.* (Retterath 2016, S. 134.)
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stindiges Durchsetzen von ,,Ruhe, Ordnung und Sicherheit“.”3? Der Stolz wurde
als geeignete Motivation fiir eine positive Zukunft betrachtet: ,,Wir miissen stolz
sein kénnen, in alle Zukunft auf diesen Tag!*733

Ein solches Machtversprechen, das durch eine Rede an die Bevolkerung getra-
gen wurde, taucht in Schwitters” ,,Franz Millers Drahtfrithling® in Gberspitzter
Form auf. Eine Figur namens Alves Bisenstiel hilt eine Rede, um das ,,Volk“ von
seiner eigenen Macht zu iiberzeugen und so zum Widerstand aufzurufen. Statt dem
»otolz wird in dieser Rede die ,,Ehre* des ,,Volkes* angesprochen:

»»1ht Leute hort auf mich, seht diesen Mann an, dieser Mann fordert euch
heraus. [...] Oh Ihr einfiltigen Toren, Ihr kénnt natitlich den Schwindel
nicht durchschauen; aber ich weil3, welche Absicht er hat [...]. Ich aber sage
Euch die Wahrheit, der Mann ist ein Verflihrer, wer aber Euch verfuhrt, be-
leidigt Euch. Ein Volk darf sich aber nicht beleidigen lassen. [...] Ein belei-
digtes Volk, das Ehre hat, mul3 handeln. Midnner von Revon, habt Ihr Ehre?
Dann handelt, handelt, handelt!“734

Alves Bisenstiel bestirkt in der ,,Merz“-Erzihlung das Machtgefiihl der Bevolke-
rung, die sich gegen das Verhalten von Franz Muller wehren soll. Ausschlaggebend
ist dabei, dass der Redner dem ,,Volk* das Geftihl vermittelt, dass es sich gegen eine
Verletzung der ,,Ehre® wehren misse.

Schwitters vermittelt in ,,Franz Millers Drahtfrihling® einerseits ein Gefiihl von
den Méglichkeiten der Einflussnahme auf eine verunsicherte Bevélkerung, anderer-
seits wird der Widerspruch deutlich, der zwischen den Machtversprechungen an das
,,Volk von Seiten der Politik und der tatsichlichen Situation besteht. Auf diese
Weise stellt Schwitters die Widerspriichlichkeit der Realitit dar, denn die Macht, die
Scheidemann dem ,,Volk® zusprach, entsprach zum Zeitpunkt der Rede nicht der
Wirklichkeit: ,,Ebenso wenig wie die Kaiserabdankung und der Zusammenbruch
des alten Systems bereits eingetreten waren, standen am Mittag des 9. November
1918 die umstiirzenden Folgen der Revolution und damit der Sieg des ,,Volkes*
fest. 735

Der ironische Ton in ,,Franz Millers Drahtfrihling” vermittelt diesen Wider-
spruch: die Rede Alves Bisenstiels ist so Uiberspitzt formuliert, dass sie den Glauben
an die Macht des ,,Volkes* als weltfremd entlarvt — die Rede wirkt insgesamt licher-

732 Wie die deutsche Republik ausgerufen wurde. Von einem, der dabei war (1919), in: Deutscher Re-
volutionsalmanach fiir das Jahr 1919 iber die Ereignisse des Jahres 1918, hg. v. Ernst Drahn, Ernst
Friedegg, Hamburg/Betlin 1919, S. 72, zitiert nach: Deutscher Bundestag (Hg.) 2018, S. 6.; vgl. Ret-
terath 2016, S. 134.

733 Wie die deutsche Republik ausgerufen wurde. Von einem, der dabei war (1919), in: Deutscher Re-
volutionsalmanach fiir das Jahr 1919 tber die Ereignisse des Jahres 1918, hg. v. Ernst Drahn, Ernst
Friedegg, Hamburg/Betlin 1919, S. 72, zitiert nach: Deutscher Bundestag (Hg.) 2018, S. 6.; vgl. Ret-
terath 2016, S. 134,

734 Schwittets, Franz Millers Drahtfrihling, Erstes Kapitel, wahrscheinlich 1919/20, spitestens
1922, S. 35.

735 Retterath 2016, S. 134.



3.4 Novemberrevolution 1918 117

lich. Die Ironie in ,,Franz Miillers Drahtfrithling* diirfte weder bei den revolutioni-
ren noch bei den konservativen Kriften dieser Zeit einen positiven Eindruck hin-
terlassen haben. ,,Franz Millers Drahtfrithling® ist als Darstellung der unberechen-
baren gewaltsamen Krifte von Revolutionen zu verstehen. Dieser Eindruck besti-
tigt sich in einer Quelle?, in der Schwitters sich gegen die Versprechen von Revo-
lutionen positionierte: ,,Und plétzlich war die glorreiche Revolution da. Ich halte
nicht viel von solchen Revolutionen, dazu mul3 die Menschheit reif sein.*737
Dartber hinaus kann der Auftritt der Polizei in ,,Franz Millers Drahtfrihling als
Kritik an staatlichen Mallnahmen gelesen werden, die in der Novemberrevolution
1918 die Bevoélkerung nicht angemessen zu schiitzen vermochten. In der ,,Merz*“-
Erzihlung zeichnete Schwitters ein Klischee der Polizei von Hannover, die danach
stets bei unbedeutenden Fillen einschreitet und unschuldige Menschen fest-
nimmt.”38

In Lachs Ausgabe der Prosa-Texte von Kurt Schwitters folgt auf das Erste Ka-
pitel von ,,Franz Miillers Drahtfrihling® eine nicht in die Erzdhlung aufgenommene
»Rede Alves Bisenstiels”.7 Sie zihlt zu den Fragmenten von ,,Franz Millers
Drahtfrithling, die von Schwitters selbst nicht mehr veréffentlicht wurden, son-
dern erst durch Friedhelm Lach.7# In dieser Rede wird Schwitters” Auseinanderset-
zung mit dem Krieg in einem ernsteren Ton deutlich:

»MENSCHEN!/La3t eure Gefithle nicht mi3brauchen./Es gibt keine
Ehre./Es gibt keine Schmach./Strebt, Menschen zu werden!/Nieder den
Krieg./[...] Bevor es Volker gab, gab es Menschen. Bevor es Hal3 gab, gab
es Liebe. Bevor es Krieg gab, gab es Frieden. Bevor es Unrecht gab, gab es
nur Recht. Nur nennen wir unseren Hal3 jetzt Liebe: ,Vaterlandsliebe‘. Und
unser Unrecht nennen wir: ,Unser gutes Recht’. [...] Seid Menschen, dann
werdet ihr Hal3 mit Liebe beantworten, den Hasser beschimen und den Hal3
dutch Liebe ausrotten.“7#!

736 Vgl. Katenhusen 2000, S. 240.

737 Schwitters, Kurt Schwitters. Hannover, Waldhausenstr. 5., 1930, S. 335.

738  Es war nimlich in jener so Giberaus sensiblen Stadt von jeher so Sitte, daf3 die Polizei nur in den
dringendsten Fillen eingriff, d.h. wenn die Fille ginzlich gleichgiiltig waren, und wenn der Beamte
gefahrlos und mit grofler Geste, besonders aber ohne die Menge aufzuregen, irgend einen ginzlich
harmlosen Menschen festnehmen konnte. Ich erwiahne hier ausdricklich, da3 dieses eine Sitte der
Polizei nur des Freistaates Revon war.“ (Schwitters, Franz Millers Drahtfriihling, Erstes Kapitel,
wahrscheinlich 1919/20, spitestens 1922, S. 36.)

739 Schwittets, Rede Alves Basenstiels (aus Franz Mullers Drahtfrihling), wahrscheinlich 1919/20,
spatestens 1922, S. 39.

740 Anhang, Franz Miillers Drahtfriihling — Der Liebesroman der Anna Blume, in: Kocher, Schulz,
Kurt und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.) 2019, S. 391.

741 Schwitters, Rede Alves Bisenstiels (aus Franz Millers Drahtfriihling), wahrscheinlich 1919/20,
spatestens 1922, S. 39.
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Diese Rede Alves Bisenstiels unterscheidet sich von derjenigen, die im Ersten Ka-
pitel von ,,Franz Millers Drahtfrithling® erscheint und in det ,,Sturm“-Zeitschrift™?2
ver6ffentlicht wurde. Der ironische Ton ist ebenso verschwunden wie die gewisser-
maflen ,hetzerische® Aufforderung, die in der weiter oben zitierten Rede Alves Bi-
senstiels deutlich wird. Zudem wird der Ehrbegriff negiert und die Idee der ,,Vater-
landsliebe* kritisiert. Die zuletzt zitierte unverdffentlichte Rede Alves Bisenstiels
entspricht mehr der tatsidchlichen Haltung von Schwitters, die unter anderem in
seiner Positionierung gegen den Krieg zu fassen und uberliefert ist.7#> Es wird eine
Aufforderung zur ,,Liebe* und eine Abkehr vom ,,Hal3* propagiert,’ anstatt, wie
in der verdffentlichten Version in ,,Franz Miillers Drahtfrithling®, dass das ,,Volk*
dazu angestachelt wird, sich gegen den ,,Verfithrer des Volkes*7# zu wehren.

Ro6hrbein weist darauf hin, dass die Unruhen in Hannover — besonders im Ver-
gleich zu Berlin — ,,verhiltnismiBig glimpflich® verlaufen seien.’ Dennoch war in
Hannover — trotz der Beruhigung der Novemberrevolution 1918 — ,eine nach-
kriegstypische Kriminalitit“747 sptirbar. Davon berichtet Theodor Lessing.7#8 In sei-
ner Beschreibung wird der Widerspruch zwischen dem Hannoverschen Idyll und
der Kriminalitit und Armut in dieser Zeit deutlich.

Schwitters vermittelt einen Eindruck von der Undurchdringlichkeit dieser Zeit
in Hannover. So ist beispielsweise davon auszugehen, dass ,,An Anna Blume® auf
cine in der realen Welt stattgefundene Raubmordserie zuriickgeht (siche Kapitel
3.7), obwohl es sich auf den ersten Blick um eine romantische Dichtung zu handeln

742 Schwitters, Franz Miillers Drahtfrihling, 1922. Zur Veréffentlichung von ,,Franz Miillers Draht-
frihling“-Texten siche Anhang, Franz Millers Drahtfrithling — Der Liebesroman der Anna Blume,
in: Kocher, Schulz, Kurt und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.) 2019, S. 391.

7 Wer die Welt liebt, liebt sein Vaterland. Es gibt kein menschliches Recht, das Menschen zwi-
schen kénnte, gegeneinander Krieg zu fithren.” (Schwitters, Krieg, 1923, S. 22, S. 45.)

744 Schwittets, Rede Alves Bisenstiels (aus Franz Mullers Drahtfrihling), wahrscheinlich 1919/20,
spatestens 1922, S. 39.

745 Schwitters, Franz Miillers Drahtfrihling, 1922, S. 164.

746 Réhrbein 1978, S. 70.

747 Rohrbein 2012, S. 108.

748 Vgl. Rohrbein 2012, S. 108. ,,An drei Stellen der Stadt erhob sich ein Gauner-, Hehler- und Pros-
titutionsmarkt ohnegleichen, dessen die Behérden nicht mehr Herr wurden. Zunichst im Bahnhof
und auf den ihn umgebenden Plitzen. Hier wurde in der schweten Brotmarkenzeit, wo man Brot,
Fleisch und Milch nur in kleinsten Rationen gegen teures Geld und nach stundenlangem ,Schlangen-
stehn‘ erhalten konnte, unter der Hand ein schwunghafter Handel mit gestohlenem und heimlich ge-
schlachtetem Nutzvieh, [...] mit Kartoffeln, Mehl und mit allerhand gepaschter und verschobener
Ware getrieben; [...]. Hier versammelten sich allndchtlich in den Wartesélen viele Obdachlose, Ar-
beitslose, Hungrige und Entgleiste. Geht man vom Bahnhof aus die breite Baumallee der Bahnhofs-
stral3e entlang, so gelangt man nach wenigen Minuten in die Georgstraf3e, die Herzader der Stadt.
Ein weiter Boulevard, lindentiberbliiht, voller Beete, Gartenanlagen, Pavillons und Denkmiler. Und
dort zwischen dem alten berithmten Hoftheater und den schénen Gartenanlagen des sogenannten
Café Kropcke befand sich um 1918 ein zweites Zentrum der Sittenlosigkeit: der ,Markt der méinnli-
chen Prostituierten®, deren 500 damals in den Polizeilisten eingeschrieben standen, indes der Krimi-
naloberinspektor die Gesamtzahl der sogenannten Homosexuellen in Hannover auf nahezu 40 000
veranschlagte.” (Lessing 1925, S. 4.)
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scheint. Andere ,,Merz“-Erzihlungen handeln von bedrohlichen und gewalttitigen
Situationen, die nicht zuletzt aufgrund ihrer Widerspriichlichkeiten schwer einzu-
ordnen sind — ,,Die Zwiebel“ ist ein Beispiel dafiir (siche Kapitel 3.5.1).

3.5 Das Jahr des Wandels: 1919

Nill erkldrt das Jahr 1918 zum Wendepunkt in Schwitters” (Buvre: ,,1918 marked
[...] his death as an academic artist and his rebirth as an avant-garde artist, originator
of the one-man art movement he later named MERZ.“74 Auch Richter schreibt,
dass das Wort , Merz‘“ bereits ,,1918, auf dem ersten Foto, das ich in Zurich von
ihm sah®, aufgetaucht sei.”® Aufgrund der Verwendung des ,,Merz*“-Namens fir
Schwitters” Werke ab dem Jahr 1919 folgt die Verfasserin der Annahme, dass 1919
als Jahr der Erfindung von ,,Merz zu gelten habe. Zudem stellte das Jahr 1919
sowohl fiir Schwitters personlich als auch fir die politische Lage im Land insgesamt
cinen Wendepunkt dar. ,,Schwitters’ kiinstlerischer Durchbruch im Jahre 191975
entspricht der politischen Neuordnung zur gleichen Zeit.7>2

Vor den Wahlen setzte in Berlin der ,,Spartakusaufstand® ein. Darauf ereignete
sich der skandalése Mord an Karl Liebknecht und Rosa Luxemburg. Die Unruhen
fithrten aufgrund der ,,Zusammenarbeit der SPD und der Obersten Heeresleitung
(Groener)“ nicht zu tiefgreifenden Verinderungen, ,,stattdessen entsteht ein libe-
raldemokratischer Verfassungsstaat, die Weimarer Republik (1919-1933).753

Die Wahlen zur Nationalversammlung fanden am 19. Januar statt. Die Wahlen
zur Preuflischen Landesversammlung folgten am 26. Januar 1919. In Hannover und
Linden gewann die SPD die absolute Mehrheit.”* Dieses Ergebnis entspricht dem
Wahlausgang fiir die gesamte sich formierende Republik, in der die stirkste Partei,
die SPD, ,,mit dem katholischen Zentrum und der Deutschen Demokratischen Pat-
tei (DDP)“755 koalierte.”® In Hannover agierte Tramm ,,auf der Seite der Legisla-
tive, dem von ihm stets wenig geliebten Verfassungsorgan®.”’

Mit dem neuen Wahlgesetz, nach dem erstmals auch Frauen und Biirger ab
20 Jahren wihlen durften?8, setzte 1919 ein 6ffentliches Phinomen in neuer Form

749 Nill 1990 (2), S. 25.

750 Richter 1964, S. 152.

751 Elderfield 1987, S. 33.

752 Dass das Jahr 1919 nicht nur fiir Schwitters, sondern fiir das ganze Land einen Wandel bedeutete,
erkennt auch Gertrude Cepl-Kaufmann. In threm 2019 erschienen Buch ,,1919 — Zeit der Utopien®
ist ein Kapitel Kurt Schwitters und der Kunstszene Hannovers gewidmet. (Vgl. Cepl-Kaufmann
2019, S. 153-168.)

753 Ploetz. Geschichtskompal3 1997, S. 136.

754 Mlynek 1994, S. 421.

755 Steingriber 1979, S. 7.

756 Steingrdber 1979, S. 7. Fir die gesamte sich formierende Republik wurde ,,Friedrich Ebert (SPD)
erster (zundchst vorldufiger) Reichsprisident.” (Mlynek 1994, S. 422.)

757 Rohrbein 2012, S. 107.

758 Rohrbein 1978, S. 76.
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ein: der intensive Wahlkampf, der alle Biirger ansprechen sollte. Karl Anlauf, der ab
1903 als Kulturredakteur in Hannover titig war und unter anderem fiir den ,,Han-
noverschen Kurier® schrieb,” berichtet von der Sichtbarkeit des Wahlkampfes in
den Stralen Hannovers:

»Die Wochen vorher waren voller Tage mit aufgeregten Wortkimpfen in
den Zeitungen, in Flugblittern, in unzihligen Versammlungen. Der Tag vor
der Wahl brachte das letzte Reklameaufgebot durch beklebte Wagen, Plakat-
trager, Anschlige, Ausrufer fiir Stimmzettel, sogar bis in die Stra3enbahnwa-
gen hinein wurden Mann und Frau von Stimmzettelverteilern verfolgt. Die
Rinnsteine sahen aus wie am Karneval.“7¢0

Die Eindriicke des Wahlkampfes im Jahr 1919 spiegeln sich in Schwitters’ Griin-
dung der ,M.P.D. = Merz-Partei Deutschland*7%! wider. Mit Aufrufen wie
L WAHLT ANNA BLUME/M.P.D.762 warb Schwitters ,,in Tageszeitungen und in
Der Zweemann“7 fiir seine Kunst-Partei. In diesem Zusammenhang ist eine An-
niherung an die politische Haltung von Schwitters méglich. Die ,,Merz“-Partei war
keine ernsthafte Parteiengrindung: Schwitters blieb das einzige Mitglied der Par-
tei.’®* Der Aufruf ,, WAHLT ANNA BLUME/M.P.D.7% suggeriert, dass Schwit-
ters’ in Hannover bekannte Kunstfigur Anna Blume den Parteivorsitz iberndhme.
Die Werbemal3nahmen fiir die Partei offenbaren, dass es sich um eine kiunstlerisch
und ironisch gegriindete Partei handelt — eine ,,Nicht-Partei®. Dies entspricht der
Haltung, die Schwitters, wie oben erdrtert, zur Revolution vertrat. Schwitters wollte
nicht politisch aktiv sein — Schwitters wollte Kiinstler sein. Die Frage nach der po-
litischen Dimension in ,,Merz* wird in der vorliegenden Arbeit als Teil der Diskus-
sion zur Abgrenzung von ,,Dada‘ und ,,Merz* untersucht, da dies in der Auseinan-
dersetzung zwischen Schwitters und einigen Dadaisten ein relevanter Streitpunkt
war (siche Kapitel 4.4.1).

An dieser Stelle soll darauf hingewiesen werden, dass Schwitters die frithen
Wahlkampagnen ab dem Wahljahr 1919 auf dhnliche Weise ,,vermerzte® wie ver-
schiedene Materialien seiner Umgebung: Er ,,sammelte® seine Eindriicke von den
Wabhlplakaten und der Werbung fiir Parteien und tibersetzte diese in die kinstleri-
sche ,,Merz“-Welt.

759 Thielen, Hugo: Anlauf, Karl, in: Hannoversches Biographisches Lexikon 2002, S. 30. Anlauf
wechselte im Juni 1933 von der DNVP in die NSDAP.

760 Anlauf 1919, S. 143.

761 Schwitters, Ein Dementi, 1920, S. 69.

762 Schwitters, Ein Dementi, 1920, S. 69.

763 Anhang, Anna Blume. Dichtungen, in: Kocher, Schulz, Kurt und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.)
2019, S. 890.

764 Schwitters, MPD, 1923, S. 37, S. 88.

765 Schwitters, Ein Dementi, 1920, S. 69.
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1919 brachte Schwitters das Plakat ,,An Anna Blume® an eine LitfaBsiule in
Hannover an.’¢ Damit wie mit der ironischen Politisierung der ,,Merz-Partei
Deutschland® griff Schwitters den Wahlkampf und die Reklameplakate im 6ffentli-
chen Raum auf — beide Phinomene waren nicht nur als politische, sondern auch als
kulturelle Ereignisse im Alltagsleben der Zeitgenossen prisent. Ein Jahr zuvor the-
matisierte Schwitters bereits die Plakatsdule: In der Kohlezeichnung ,,Z 11 Pla-
katsdule (1.)* (1918)767 wird das Motiv zu einer mystischen Entdeckung im Halb-
dunkel einer nichtlichen oder abendlichen Stadtszene. Das Plakat taucht als heller
angeschnittener vertikaler Streifen auf; die Schrift darauf ist zu Strichen abstrahiert.
Die Figur im Schatten am linken Bildrand entdeckt das Plakat — es entsteht eine
Situation der Entschlisselung.

Nach den Wahlen gab es Aufstinde der Spartakisten in Hannover, die allerdings
in den Betrieben blieben und dort wenig Durchsetzungskraft entfalten konnten.6
1919 und 1920 fithrte die Lage in Hannover zu Streiks, bei denen auch Todesopfer
nicht ausblieben. In den Folgejahren verschlimmerte sich die Situation durch die
Inflation, die ,,bereits 1920 eingesetzt*76? hatte.770

Ein weiteres bedeutendes Datum im Jahr 1919 war der 7. Mai 1919, der ,,Tag
der Ubergabe der Friedensbedingungen an die deutsche Delegation, der eigentliche
»Friedenskongress““771. Am 28. Juni 1919 wurde der Versailler Vertrag unterzeich-
net”?, der die schwierige finanzielle Lage sowie die Fragilitit der Republik steigerte,
nicht zuletzt aufgrund der vereinbarten Reparationszahlungen.” In Hannover rich-
teten sich Leinerts politische Gegner, beispielsweise Tramm, an den neuen Ober-
blrgermeister, der als Mitglied der Arbeiter- und Soldatenrite sowie der Preufli-
schen Landesversammlung bei der Unterzeichnung des Versailler Vertrages anwe-
send war. Die Vorwirfe entsprachen der ,,DolchstoBlegende®, die ,,damit auch in
Hannover Einzug in die politische Auseinandersetzung® hielt.’7#

Am 13. Mirz 1920 fithrte der ,,Kapp-Putsch® in Berlin zu einem Generalstreik
in Hannover.””> Der Magistrat ,,antwortete® einen Tag spiter mit einer Stellung-
nahme, in der er seine Standhaftigkeit verdeutlichte.”’¢ Der Bahnhof wurde von
Studierenden besetzt; das Gewerkschaftshaus an der Goseriede okkupierten

766 Ritter 2010 (Revision 2018), S. 5, FuBinote 7.

767 Kurt Schwitters, Z 11 Plakatsdule (1.), 1918, Kohle auf Papier, 16,4 x 11 cm (Bild), 33 x 24,2 cm
(Originalunterlage), Sprengel Museum Hannover 2000: Nr. 293, Diskus obj 06830109, Nachlass
Kurt Schwitters. (Abgebildet in: Sprengel Museum Hannover 2000, Nr. 293, S. 139.)

768 Rohrbein 1978, S. 81.

769 Réhrbein 2012, S. 107. ,,Schon im Laufe des Jahres 1920 war der Wert der Mark auf ein Drei-
zehntel des Goldmarktwerts gesunken.” (Mlynek 1994, S. 428.)

770 Réhtbein 2012, S. 107.

771 Schwabe 2019, S. 53.

772 Ploetz. Geschichtskompal3 1997, S. 136.

773 Ploetz. Geschichtskompal3 1997, S. 136.

774 Mlynek 1994, S. 25.

775 Rohrbein 1978, S. 81.

776 Vgl. Rohrbein 1978, S. 81-83.
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,»offenbar von unabhingigen Sozialisten und Kommunisten unterstiitzte fanatische
Elemente®.”” Es folgte der Aufstand der Kommunisten, der von Mitteldeutschland
aus auch Hannover erreichte. Die Forderungen nach einer Riteherrschaft und ei-
nem weiteren Generalstreik wurden lauter. Gustav Noske, der seit dem 1. Juli 1920
amtierende Oberprisident in Hannover, lie3 diese Unruhen gewaltsam unterdri-
cken.”® Die Forderungen aus dem Versailler Vertrag fithrten auch in Hannover zu
einer unruhigen politischen Lage.”7

Der ,,Stralenbahnerstreik vom 30. Juli bis zum 17. Oktober 192078 sorgte fiir
Chaos in der Stadtmitte. In der lindlichen Umgebung fiihrte der Streik allerdings
zu noch gréfleren Problemen. So konnte die Landwirtschaft nicht mehr hinreichend
betrieben werden, was wiederum bei den Stadtbewohnern zu einer mangelhaften
Versorgung fithrte.”8! | Was die Hannoveraner hier erfuhren, war eine Funktions-
storung des Stadtorganismus. 782

Die Inflation bewirkte weitere tiefgreifende Unruhen’ und verhinderte das sys-
tematische Vorgehen gegen die ,,Funktionsstérung des Stadtorganismus“784. Im
»Katastrophenjahr 1923785 verschlimmerte sich die gesamte Situation. Fir Arbeit-
nehmer bedeutete das weniger Lohn, einen Anstieg der Arbeitslosigkeit und Prob-
leme bei der Lebensmittelversorgung.’6 Die Situation verbesserte sich sukzessive,
als im November die Rentenmark eingeftihrt wurde.”” Die Wihrungsreform been-
dete die Inflation. Bis dahin war der Schaden durch die Inflation besonders fir den
Mittelstand grof3, denn in dieser sozialen Schicht waren Vermdgenswerte massiv
gesunken oder ganz verloren gegangen.’8 Dies diirfte auch Kurt Schwitters” Vater
betroffen haben, der Mietshauser besal378,

Die Kommunalwahl am 2. Mai 1924 fihrte zu einer ,,Krifteverschiebung®: ,,Die
SPD vetlor fast die Hilfte ihrer Sitze und war [...] nicht mehr stirker als der soge-
nannte ,,Ordnungsblock® der Rechten®.7" Robert Leinert trat, nach einem gegen
ihn gefithrten politischen Kampf, zum 1. Januar 1925 als Oberburgermeister zu-
ruck. Darauf folgte eine Phase der Beruhigung, die vorrangig durch konservative
Krifte geprigt war unter der Fihrung von Oberbiirgermeister Dr. Arthur Menge.
Erneut entsprach diese Entwicklung in Hannover der Entwicklung in der Republik,

777 Rohrbein 1978, S. 83.

778 Rohrbein 1978, S. 83.

779 Rohrbein 1978, S. 83.

780 Auffarth, Masuch 1978, S. 90.
781 Auffarth, Masuch 1978, S. 90.
782 Auffarth, Masuch 1978, S. 90.
783 Vgl. Rohrbein 1978, S. 83.

784 Auffarth, Masuch 1978, S. 90.
785 Mlynek 1994, S. 428.

786 Mlynek 1994, S. 428.

787 Rohrbein 2012, S. 107.

788 Auffarth, Masuch 1978, S. 90.
789 Richter 1964, S. 152.

790 Rohrbein 1978, S. 84.
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als im Februar 1924 Friedrich Ebert starb und Paul von Hindenburg sein Nachfol-
ger wurde.™!

3.5.1 Korper, Frau, Religion

Uber die Verwertung von objektgebundener Dinglichkeit als Material in ,,Merz*
(beispielsweise ,,Mull“) hinaus erweiterte Schwitters seinen Kunstbegriff bereits
1919: Der Mensch wird in seiner physischen und psychischen Existenz zum Mate-
rial in ,,Merz®. Schwitters ,,merzt“ in dieser Zeit in der Dichtung sowohl mit dem
Menschen als auch mit menschlichen Empfindungen wie der Liebe.

Im ,,Merzgedicht 8 ,,Die Zwiebel* wird der menschliche Kérper zum Haupt-
material (oder Motiv) der ,,Merz“-Prosa: Der Ich-Erzihler wird auf seine eigene
Schlachtung vorbereitet; mehr noch: der Ich-Erzihler ist selbst daran beteiligt, bei-
spielsweise als er den Schlachter telefonisch fragt, wieso dieser nicht plinktlich zur
Schlachtung erscheine.”?

Im Laufe der Geschichte wandelt sich das durchorganisierte Schlachtungsritual
in ein groteskes Spektakel. Zunichst verdeutlicht die Erzdhlung den Widerspruch,
der zwischen dem Akt der Tétung bei einer Schlachtung und der héchst durchor-
ganisierten und formellen Ordnung dieses Aktes in einer Zivilgesellschaft besteht:

»Der Konig war bereit, die beiden Sekundanten warteten. Der Schlichter war
auf halb sieben Uhr bestellt; es war ein viertel sieben Uhr, und ich selbst
ordnete die nétigen Vorbereitungen an. Wir hatten eine gerdumige Diele aus-
gewihlt, so daf} viele Zuschauer bequem teilnehmen konnten. Telephon war
in der Ndhe. Der Arzt wohnte im Nachbarhause und hielt sich bereit fiir den
Fall, da} von den Zuschauern jemand ohnmichtig werden sollte. [...] Es war
alles bis aufs kleinste vorbereitet.“793

In der Erzihlung sind zudem ,,Vier starke Knechte* und ,,Zwei saubere Migde* als
Helfer vor Ort.”* In der Diele stehen zwei gedeckte Tafeln bereit. Schwitters spielt
mit humoristischen Widerspriichlichkeiten, die ein Heldentum in der Opferrolle
implizieren: ,,Ich war bislang in meinem ganzen Leben noch nicht geschlachtet wot-
den. Dazu mul3 man reif sein.* 795

Die Einleitung der Erzidhlung wird ein Wechselspiel zwischen der bedngstigen-
den Situation der bevorstehenden Schlachtung und der formellen Ordnung und
Planung. Mit dem ,,abstrakt™ gedichteten Satz ,,(Enten ginsen auf der Wiese.) 7%
fiigt Schwitters ironisch ein romantisiertes lindliches Idyll hinzu.

791 Rohrbein 1978, S. 84.

792 | Erlauben Sie, PrinzeBchen, daB3 ich eben telephoniere. Es ist bereits halb sieben Uhrt, und der
Schlichter ist noch nicht da. ,Hallo! Sind Sie der Schlichter selbst? Die Zuschauer werden ungedul-
dig, warum kommen Sie nicht?“ (Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 23.)

793 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 22.

794 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 22.

795 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 22.

79 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 22.
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Die betont formelle Beschreibung in der Erzihlung ist mit der Realitdt verwo-
ben. Auf diese Weise verwertete Schwitters die offizielle Behérdensprache und den
Nachdruck behérdlicher Regelungen in seiner ,,Merz“-Welt. Beispielsweise waren
in Hannover seit spitestens 190577 Schlachtungen gesetzlich nur zu festgelegten
Zeiten erlaubt.”® Die Verfahrensweise im Hinblick auf das Blut war ebenso festge-
legt — im Vordergrund des Gesetztextes steht die Sauberkeit.”? Schwitters stellte
die Beruhigung dartiber dar, dass die Sauberkeit nach der Schlachtung in ,,Die Zwie-
bel* gesichert scheint: ,,Zwei saubere Middchen waren auch zur Stelle, blitzsaubere
Dirnen. Es war mir ein angenchmer Gedanke, daf3 diese beiden hiibschen Midchen
mein Blut quitlen und meine inneren Teile waschen und zubereiten sollten. Die
Diele war sauber gefegt und gewaschen. 800

Das Collage-Prinzip wird in ,,Die Zwiebel* ein narrativer Teil der Erzdhlung.
Im Gegensatz zu dem Verfahren in ,,Franz Millers Drahtfriihling®, bei dem indust-
rielle Motive collagiert werden, wird in ,,Die Zwiebel” der Kérper zum Material der
Collage. Der Korper des Protagonisten wird zerstdrt und wieder zusammengefiigt.
Dabei wird der Wandel von der Drei- zur Zweidimensionalitit einbezogen. ,,Mein
Schidel brach ein. Nun mufite ich zusammenbrechen: also brach ich zusammen
zusammen zusammen, flach. [...] Man band meine Arme und meine Fiile an Win-
den, Winden winden empor. Senken schlingt flach zusammen schief ausgebreitet.
[...] Man stach mich in die Seite.“8" — Der dreidimensionale Kérper wird gebro-
chen, fillt in sich zusammen, sodass er zu einer flachen, schiefen Form wird.

Das Ein- und Zusammenbrechen fiihrt zu einem Abflachen; das Ausbreiten an
Armen und Beinen (gewissermallen an den ,,Ecken® der Form) und das ,,Senken®
lisst die Form ,,schief” werden.802 In dieser Beschreibung lisst sich der Vorgang
des ,,Merzens“ nachvollziehen.

Weiter heif3t es: ,,Man wollte mich ausnehmen.*803 Dann folgt das Auseinander-
nehmen der Augen und der Kannibalismus: ,,Der Kénig gierte meine Augen. Hol,
Konigstochter, mir die Augen des Jochanaan! [...] Runde Kugeln innen glatten
Schleim sprangen aus die Augen sanfte Hinde voll entgegen. Auf einem Teller,
Messer, Gabel servierte man die Augen. |...] Glatt schleimte Austern Augen senken
Magen schwer. 804

797 Magistrat der Hauptstadt Hannover 1931, 7. Abschnitt, 3. Vieh- und Schlachthofsordnung, S. 485.
798 Magistrat der Hauptstadt Hannover 1931, 7. Abschnitt, 3. Vieh- und Schlachthofsordnung,

§ 3 Betriebszeiten, S. 489f.

799 Das Blut [...] ist in reinen Blutschiisseln aufzufangen, [...]. Zu Nahrungszwecken bestimmtes
Blut ist mit reinen Holzl6ffeln [...] zu tithren, auch miissen die Gefil3e hierzu in vollstindig saube-
rem Zustande sein.” (Magistrat der Hauptstadt Hannover 1931, 7. Abschnitt, 3. Vieh- und Schlacht-
hofsordnung, §10 Abfille und Blut, S. 492.)

800 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 22.

801 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 24.

802 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 24.

803 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 24.

804 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 24f.
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Der Konig vertrigt den Verzehr der Augen nicht, sodass seine Tochter aus Not
befiehlt, den Kérper des Protagonisten wieder zusammenzusetzen.®% Der Vorgang
der Zusammensetzung und Ordnung der Kérperteile erfolgt durch ,,inneren® Mag-
netismus:

»Infolge der mir eigenen inneren magnetischen Stréme schossen meine in-
neren Teile, sobald sie eingesetzt waren, ruckweise zusammen und hafteten
fest und richtig aneinander. [...] Beim Ordnen der Eingeweide waren gewisse
Schwierigkeiten zu iberwinden, weil sie ein wenig durcheinander geraten wa-
ren. [...] Aber ich merkte, was los war und lenkte meine magnetischen
Stréme hin und her, kreuz und quer, eins zwei eins zwei eins zwei eins der
Ton zerwithlen Balken im Auge. Ich zog und zerrte magnetisch an den Ein-
geweiden, bis alle wieder richtig an gewohnter Stelle lagen. Dabei kam mir
meine Kenntnis des inneren Menschen sehr zugute.“80

In dieser Beschreibung wird das Zusammensetzen im Collage-Verfahren auf den
Kérper angewandt. Die Kérperteile ,,hafteten fest und richtig aneinander*807 — die-
ser Vorgang entspricht dem Prozess des Klebens im Collage-Verfahren bei Schwit-
ters.

Der Magnetismus, mit dem in ,,Die Zwiebel* eine richtige Ordnung der Kor-
perteile erreicht wird, entspricht dem intuitiven Prozess des Zusammensetzens im
Collage-Verfahren, der in den ,,Merz“-Bildern fiir einen harmonischen Bildaufbau
sorgt — dieser kann als richtige Ordnung empfunden werden. Die bildliche Beschrei-
bung des Magnetismus, durch den die Teile ,,ruckweise zusammen‘#8 finden, stellt
neben dem entsprechenden intuitiven Prozess im Collage-Verfahren zugleich ein
technisches Moment dar. Den Magnetismus und das ruckweise Aneinanderhaften
der Teile verbinden zwei Komponenten miteinander: das menschlich Intuitive und
die reibungslose Funktion einer Maschine.

Nach der Schlachtung, die dem Wandel von der Drei- zur Zweidimensionalitit
entspricht, stellt die Beschreibung der Zusammensetzung des Korpers von Alves
Bisenstiel den umgekehrten Wandel dar: Der Koérper, der durch die Schlachtung
»flach® geworden war, erhilt durch die Zusammensetzung der Korperteile seine
Dreidimensionalitit zuriick. Dieser Eindruck wird vermittelt in der Beschreibung
der Blutzufuhr und der Auferstehung von Alves Bisenstiel.8° Der Wandel von der

805 Der Arzt wurde gerufen und bemiihte sich um die Lécher im Bauche des Koénigs. [...] Die Prin-
zessin winkte und befahl, daf3 ich wieder zusammengesetzt werden sollte. [...] Man begann mich
wieder zusammenzusetzen. Mit einem sanften Ruck wurden zuerst meine Augen in ihre Hhlen ge-
driickt.” (Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 25.)

806 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 25.

807 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 25.

808 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 25.

809 Jawohl! Man hatte meine festen Teile mittlerweile zusammengesetzt, nun fehlte das Blut noch.
[...] Die Migde hielten die Schale mit Blut unter den Stich in der Seite und quirlten umgekehrt. |[...]
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Drei- zur Zweidimensionalitit wihrend der Schlachtung wird ,,umgekehrt*.810 Das
»Fullen® des Korpers durch die Blutzufuht evoziert den Eindruck von dreidimen-
sionalen organischen Formen. Vervollstindigt wird dieser Eindruck durch die an-
schlieBende Auferstechung des Alves Bisenstiel, bei der die flache Kérperform wie-
der aufgerichtet wird.8!! Der Wandel von der Zwei- zur Dreidimensionalitit ist wie
ein rackwirts abgespulter Film beschrieben. Bei der Schlachtung springt der
Schlachter vor und schlidgt Alves Bisenstiel mit einer Keule auf den Kopf;812 bei der
Auferstehung vollzieht sich dieser Vorgang riickwirts.813 Das ,,Rickwirts“- sowie
das Umkehrungs-Verfahren bilden einen Teil der ,,Merz“-Welt (siche Kapitel 3.7).

In mehreren Prosatexten von Schwitters lassen sich gesellschaftskritische An-
sitze herausfiltern, die als feministische Kritik gelesen werden kénnten. In einem
Vortrag zum Symposium ,,Kurt Schwitters und die Avantgarde* bietet Isabel Schulz
einen Uberblick iiber die ,,Kiinstlerinnen im Umfeld von Kurt Schwitters®. Dabei
bemerkt sie zu Beginn, dass Schwitters in einem Aufsatz ,,ein ,extrem polarisiertes
Doppelleben® als Mann wie auch als Kiinstler bescheinigt [wurde] (also: hier Bour-
geois, dort Dadaist, hier kleinbiirgerlicher Ehemann, fort Verchrer der ,neuen
Frau®)“.$ Erneut wird an dieser Stelle die Dichotomie zwischen Anti-Biirgerlich-
keit und Birgerlichkeit bei Schwitters zum Erklirungsmodell. Schulz bezeichnet die
Schlussfolgerungen, die daraus fiir Schwitters” Verhaltnis zu Frauen gezogen wurde,
als ,,kaum ausreichend.8'> Allerdings bemerkt sie, dass Schwitters ,,kein Vorkdmp-
fer der Frauenemanzipation war, sondern eher ein typischer, vom traditionellen Ge-
schlechterverstindnis geprigter Zeitgenosse“.81¢ Isabel Schulz begriindet diese
Feststellung mit der traditionellen Rollenverteilung, die zwischen dem Kiinstler und
seiner Ehefrau Helma Schwitters bestand.8!7 Die herausragende Rolle, die Helma

Durch meine magnetischen Stréme hob sich ein dicker Strahl Blut aus der roten Fliche und stieg in
meine Wunde in der Seite. Meine Adern fillten sich langsam, das Herz war voll, die inneren Teile
nahmen das Blut auf. Aber das Herz riihrte sich noch nicht, ich war noch tot.”“ (Schwitters, Die
Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 25f)

810 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 26.

811 Man senkte Winden winden Flaschenziige hinab. Nun mufte ich mich aufrichten, das fiihlte ich,
und so richtete ich mich auf [...].* (Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 26.)

812 Der Schlichter springt vor [...], schwingt die Keule senken senken schwer schwer schwer, innig
peitscht senken schwer schwer sehr sehr sehr sehr. — Mein Schidel brach ein.” (Schwitters, Die
Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 24.)

813 Der Schlichter nahm seine Keule wieder zur Hand (Die Tragddie der Menschwerdung.), stellte
sich vor mich [...] und legte die Keule sanft auf meinen gespaltenen Schidel.“ (Schwitters, Die
Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 26.) ,,Dann sprang der Schlichter mit einem gewaltigen Ruck zu-
riick. [...] Es gab einen gewaltigen Krach, als die Keule sich von meinem Kopfe 16ste.” (Schwitters,
Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 27.)

814 Schulz 2007, S. 1. Gemeint war der Aufsatz: Brandes, Uta: ,,Helma, Wantee, Kite, Nelly, Suze,
Arren und andere®, in: Kurt Schwitters Almanach, Bd. 9, Hannover 1990, S. 71-91.

815 Schulz 2007, S. 1.

816 Schulz 2007, S. 1.

817 Vgl. Schulz 2007, S. 1f. Dazu: ,,Helma Schwitters hat sich, wie aus einigen ihrer spiten Briefe zu
entnehmen ist, bewusst fiir das Werk ihres Mannes aufgeopfert, — und dies wurde von Schwitters als
selbstverstindlich angenommen.* (Schulz 2007, S. 1f.)
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Schwitters fir die Realisierung der ,,Merz*“-Kunst spielte, wird bereits von Rudolf
Jahns betont.88 Dieser Umgang in der Ehe verwundert fiir Schwitters ebenso wenig
wie fir andere Kiinstler dieser Zeit, die sich selbst als eine Art ,,Freiheitskdmpfer®
innerhalb der Avantgarde verstanden.8!”

In Folge der Revolution im Jahr 1918 erhielten die deutschen Frauen das Wahl-
recht.820 Dieses Recht bei der Wahl am 19. Januar 191982! kann als Impuls fiir die
weiteren Entwicklungen gelten. Kurt Schwitters konnte nicht nur die Wahlberech-
tigung der Frauen im Jahr 1919 beobachten. Die Frauenbewegung, die ab Mitte des
19. Jahrhunderts bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts bedeutende Schritte zur
Gleichberechtigung erreicht hatte, verlief zeitlich parallel zu Schwitters’ frithen Jah-
ren und seinem kinstlerischen wie persénlichen Weg zur ,,Merz*“-Kunst. Offiziell
erlangten Frauen in Deutschland im Jahr 1908 die Zulassung zum Studium®?? — im
selben Jahr begann Schwitters sein erstes Studium an der Kunstgewerbeschule in
Hannover, bevor er ein Jahr spiter an die Kéniglich Sichsische Akademie der
Kinste in Dresden wechselte.82> Schwitters zahlte damit zu dem ersten Jahrgang in
Deutschland, in dem Frauen an Universititen studierten.

Hier soll das Verhiltnis zur Rolle der Frau in Schwitters’ ,,Merz““~-Welt anhand
des Textes ,,Die Zwiebel” untersucht werden. Diese Untersuchung kann allerdings
nicht exemplarisch oder stellverstretend fur seinen Umgang mit Frauen in der Rea-
litit gelten.

Schwitters verkntpft die hygienische Sauberkeit in ,,Die Zwiebel* mit der jung-
fraulichen Reinheit im Sinne einer religiés-tradierten Vorstellung. Dies wird inner-
halb der Beschreibung der Schlachtung deutlich: ,,Sauber, sauber, seid sauber Mad-
chen, sauber beim Waschen, dal3 nichts verbrennt. (Gott schiitze dich.) (Gott
schiitze dich.)“s2+

Sowohl die Anforderung der Jungfriulichkeit an Frauen als auch diejenige an
die Schwangerschaft und die Rolle der Mutter werden in ,,Die Zwiebel“ verarbeitet.
Auf den Satz ,,Es ist doch ein eigentiimliches Gefiihl, wenn man in zehn Minuten
geschlachtet werden soll” folgt der Satz ,,(Die Opfer der Mutterschaft)*.8%5 Auf
diese Weise wird die Schlachtung eines Menschen mit der Mutterschaft in Verbin-

818 Helma Schwitters verdient ein besonderes Denkmal wegen ihrer stets geduldigen liebevollen
Haltung gegentiber ihrem Mann; der alles was um ihn war, in Anspruch nahm, was bei den vielerlei
Einfillen und Materialien fiir eine Hausfrau, die sie doch auch sein mulite, gewil manchmal nicht
einfach war.“ (Jahns o. J. (2), S. 144.)

819 Eines der bekanntesten Beispiele dafiir ist Pablo Picasso. Zehn Jahre lang war die Kiinstlerin
Francoise Gilot mit Picasso in einem Liebesverhiltnis verbunden. In einem Interview sagt sie tiber
diese Verbindung: ,,Ich wusste, es wiirde auf eine Katastrophe hinauslaufen. (FG, in: Herwig 2012.)
820 Weber-Kellermann 1976, S. 185.

821 Réhrbein 1978, S. 76.

822 Weber-Kellermann 1976, S. 185.

823 Kurt und Ernst Schwitters Stiftung, Biografic Kurt Schwitters o. J., URL: http:/ /www.schwitters-
stiftung.de/bio-ks.html (25.02.2020), S. 1.

824 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 24.

825 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 22.
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dung gebracht. In dieser Formulierung ist eine wichtige Frage der Frauenbewegung
seit dem Ende des 19. Jahrhunderts ausgedriickt. Sobald eine Frau Mutter wurde,
wurde gefordert, dass sie ihren Beruf ,,opferte”, um ihre Rolle als Mutter und Haus-
frau zu erfillen.82

Parallel zum Geschehen in der Erzihlung, fordert Schwitters immer wieder den
Zugang zur Aufklirung fur Frauen: ,,(Was jede Frau wissen mul3, darf man den
Midchen nicht sagen.) |...] Darum sollte jede Frau wenigstens nach der Eheschlie-
Bung sich belehren.*82” Zugleich plidiert er fur die Anteilnahme des Mannes an der
Schwangerschaft: ,,(das Verhalten des Mannes wihrend der Schwangerschaft.) 2

Verschrinkt werden diese Beziige mit patriarchalisch geprigten Sexualfantasien,
die besonders auf Vorstellungen von der sogenannten ,,Lolita® oder , Kindfrau*
fokussiert sind. Einige Motive innerhalb der ,,Lolita*-Beschreibungen kénnen als
Phallussymbole in verschiedenen Sprachbildern gedeutet werden:

,Da kam auch schon die Prinzessin. Sie hatte ein kurzes weilles Rockchen
an, ein wenig krauss gesessen, aber das stand ihr gerade sehr anmutig. Der
Kirchturm ist nimlich sehr steil. Lenzesflur, in Freundschaft gewidmet. Ich
liebe diese zierlichen strampeln Hiipfekonigstochterbeinchen. Schwanz we-
delt saure Sahne.“82°

Dem ,,Lolita“-Typus entspricht der ironisierte Aufruf zur Tugendhaftigkeit bei
Midchen, der mitten in der Erzdhlung auftaucht.®3 Kurz vor der Schlachtung bittet
Alves Bisenstiel die kindliche Prinzessin um einen Kuss.5!

Schwitters unterbricht die Erzdhlung in einem entscheidenden Moment (in dem
Alves Bisenstiels Auferstehung durch den riickwirts abgespielten Schlachtungsakt
abgeschlossen wird) mit einer Ankiindigung eines Leitfadens fiir Frauen. Die In-
haltsangabe berthrt einerseits feministische Themen, andererseits werden Anleitun-
gen fiir die Annidherung zwischen Mann und Frau betitelt:

826 Weber-Kellermann 1976, S. 185.

827 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 26. Weitere Beispiele dafiir sind folgende Zitate
aus der Erzihlung: ,,Die Frau mulf3 alles wissen.” (Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919,

S. 27)) ,, Teilweise Aufklirung verfehlt ihren Zweck. (Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919,
S. 26£)

828 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 26. Oder: ,,(Was der Mann von der Schwanger-
schaft und Entbindung wissen mul3!)“ (Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 26.)

829 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 22. Christof Spengemann beschreibt in ,,Ypsi-
lon“ ebenfalls das kindliche Frauenideal: ,,Angelika war das gottgewollte Weib, kindhaft und prophe-
tisch zugleich.” (Spengemann 1991, S. 16. Der Roman wurde 1924 geschrieben, aber 1991 erstmals
verbffentlicht.)

830 Im Reiche der Burgunden wuchs ein Migdelein; ich bin ja nur ein Weib. Sei eingedenk, o Kind,
wohin du ziehst! Werde fromm und gut! Bleib fromm, o Kind, tritt ohne Scheu ins Leben ein!*
(Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 26.)

831 [...], daf} die Prinzessin das gro3e Arbeiterlied singen und mich dann kiissen méchte.” (Schwitters,
Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 23.)
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,»Hs gab einen gewaltigen Krach, als die Keule sich von meinem Kopfe 16ste.
Die Gelegenheit hierzu bietet ein nur fiir Frauen bestimmtes Werk. Inhalts-
verzeichnis: 1. Wie man Liebe gewinnt. — 2. Die gezdhmte Widerspenstige. —
3. Was Midchen beim Manne schitzen. — 4. Etwas vom Kiissen. — 5. Wie
man Eindruck machen kann. — 6. Wenn man einen Korb erhilt. — 7. Ist die
Ehe berechtigt? — 8. Ursachen der Keuschheit. — 9. Altere Ansichten. — 10.
Wie kann man Mal3 halten? — 11. Ein guter Rat. — 12. Ist Liebe blind? — 13.
Wie erkennt man echte Liebe? — 14. Das Vorleben des Mannes. — 15. Das
Intimste vom Intimen. — 16. Der neue Glaube. — 17. Der dunkle Stern.“832

Die Symbolhaftigkeit der Frau wird in Schwitters’ Texten immer wieder mit dem
modernen Ideal der Liebe verbunden. In der zitierten Passage sind es die Aspekte,
in denen namentlich das Wort ,,Liebe auftaucht. In ,,An Anna Blume* wird der
weiblichen Hauptrolle immer wieder die Liebe seitens des Dichters beteuert.833 Auf
diese Weise setzt Schwitters eine menschliche Emotion immer wieder in der
»Merz“-Kunst ein. Zum einen wird die Liebe und die Skepsis gegentiber dieser Idee
zum Motiv. Zum anderen wird die Idee der romantischen Liebe selbst zum Material
in der Sprache, indem die semantischen Beztge des Liebesbekenntnisses collagiert
werden.834

Auf das ,,Arbeiterlied“® in der Erzdhlung folgt eine dramaturgisch aufgebaute
»abstrakte® Beschreibung des Schlachtungs-Aktes, die gleichzeitig als Liebesakt les-
bar ist. Der Eindruck, dass es sich mindestens um eine sadomasochistische Fantasie
handelt, wird zusitzlich zum ,,Lolita“-Motiv gesteigert durch die Verschrinkung
von Liebe und Schlachtung. Opfer- und Titerrolle verschwimmen in der Erzih-
lung, da der Mann, der die Prinzessin um den Kuss bat, trotzdem geschlachtet wer-
den soll und will.83¢

Schwitters ,,merzte” auf diese Weise mit den gesellschaftlichen Repressionen
beztiglich sexueller Themen in seiner Zeit. Nach dem Ersten Weltkrieg lieB3en sich die
Zwinge der vorausgehenden Zeit durch Sexualreformen allmihlich aufbrechen.83

832 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 27.

833 Rot liebe ich Anna Blume, rot liebe ich dir!“ (Schwitters, Anna Blume. Dichtungen, 1919, S. 5.)
834 So heil3t es nicht mehr ,,ich liebe dich®, sondern ,,ich liebe ditl* (Schwitters, Anna Blume. Dich-
tungen, 1919, S. 6.)

835 Arbeiter/Cis d/Arbeiter/Vorarbeiter/dreht Gewalt/Vorarbeiter dreht Gewalt/dreht Cis d/Vor-
arbeiter/ Gewaltarbeiter/ Vorgewalt cis d.//Ich rufe auf:/Vorarbeiter vor!/Gewalt vor!/Cis d
vor!/Ich vor!/Vor Arbeiter/Vor Gewalt/Vor cis d/Ich vor cis d./Cis d es/dis/Ich vor cis d/Ich vor
Gewalt/Ich vor Arbeiter./Vor Arbeiter ich?/Vor Gewalt cis des?/Dis es?/dreht Gewalt/Ich dreht
Gewalt/Arbeiter dreht.” (Schwitters, Arbeiterlied, 1920, S. 80.)

83 Laternenpfahl orgelt kiissen breite Récke wogen weille Spitzen Kuf3. Schlingen Arme breite R6-
cke wogen Hals Spitzen warme Réhren glatten schlank Firsche Karpfen, Karpfen, Karpfen. [...]
Bitte, bitte Ttr zu, Du, Du, Dul Ich liebe dich ja so sehr! (Die Welt mit ihren Siinden.) [...] Der
Schlichter springt vor (Das ist die Liebe!), schwingt Keule senken senken senken schwer schwer
schwer, innig peitscht senken schwer schwer sehr sehr sehr sehr. Nun schlachtet mich!“ (Schwitters,
Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 24.)

837 Weber-Kellermann 1976, S. 243.
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Die sexuelle Konnotation in Schwitters’ literarischem Werk wird zwar nicht zum
bestimmenden Element, taucht aber mehtfach auf. Dementsprechend ist,,An Anna
Blume® ebenfalls als sexualisiertes Gedicht lesbar.83® Die Sexualisierung der Frau
kann in Schwitters’ Werk auf zwei Arten verstanden werden: Zum einen tragt diese
schlicht zur Unterdriickung der Frau bei. Zum anderen wire eine Wertschitzung
gegeniiber dem als ,,weiblich* definierten Kérper denkbar, die nicht zuletzt auf der
Grundlage der Funktionsweise ,,weiblicher* Geschlechtsorgane oder der Fihigkeit
zur Geburt beruht. Diese Reduzierung der Frau auf die Fahigkeit zur Mutterschaft
entspricht zweifelsfrei nicht dem Anspruch feministischer Forderungen der Gegen-
wart. Im Kontext der Zeit sind Schwitters’ angedeuteten Forderungen in den
»Merz“-Texten (die Anteilnahme des Mannes an der Schwangerschaft, die Aufkla-
rung der Frau sowie die Andeutung der Funktionsweisen der Geschlechtsorgane)
als freiheitlich zu betrachten.

Religiose Aspekte treten im literarischen wie bildnerischen ,,Merz“-Werk hiufig
auf. In einem Essay von Leonie Krutzinna und Christian RSther wurden religitse
Motive in einigen Zitaten von Schwitters dargelegt und erértert.83 Dies muss hier
nicht mehr wiederholt werden. Stattdessen sollen diejenigen religiosen Motive kurz
angefithrt werden, die in ,,Die Zwiebel® zu finden sind.

Die ritualisierte Darbietung der Schlachtung, die an religiése Opfergaben erin-
nert, der ,Kirchturm®“$, die Mehrfachverwendung der christlichen Tugenden
(,»,(Glaube, Liebe, Hoffnung.)*841), die christlich geprigten Zitate (,,(Furchte dich
nicht, glaube nurl)“842 und ,,(Friede sei mit dir.)*“843) sowie die Erwartung von Frém-
migkeit bei Frauen zeigen, dass Schwitters sich in dieser Zeit kritisch mit dem Kon-
zept der christlichen Religion auseinandersetzte. Nachdem der Ich-Erzihler in ,,Die
Zwiebel“ geschlachtet ist, soll sein Kérper wieder zusammengesetzt und zum Le-
ben erweckt werden. Das Auferstehungsmotiv wird dabei vom Protagonisten selbst
in Frage gestellt: ,,Ich war sehr gespannt darauf, wie man mich nun zum Leben
wiedererwecken wollte. (Ismusordner von Jefim Golycheft)) [...] Ich glaube an gar
nichts. (Posaunenfest.) Richtig geraten!“8* In dieser Sequenz wird Schwitters” Re-
flexion Uber den Zusammenhang des Glaubens mit dem Auferstehungsmotiv of-
fenbar. Der fehlende Glaube wird zum Faktor fiir die Skepsis gegeniiber der Auf-
erstehung,.

838 Pragnante Zeilen lauten: ,,von hinten wie von vorn“ (Schwitters, Anna Blume. Dichtungen,
1919, S. 6.) ,,Anna Blume, du tropfes Tier, ich liebe dir!“ (Schwitters, Anna Blume. Dichtungen,
1919, S. 6.)

839 Krutzinna, Rother 2019, URL: https://www.deutschlandfunk.de/ religion-im-werk-von-kurt-
schwitters-der-kirchturm-tuermt.2540.de.html?dram:article_id=433021 (22.06.2020).

840 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 23.

841 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 22.

842 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 22.

843 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 23.

84 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 26.
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Nicht nur die Auferstehung, sondern auch die biblische Darstellung der jung-
fraulichen Empfingnis von Maria wird von Schwitters in dieser Zeit satirisch auf-
gegriffen: ,,Aufruf in schwerster Zeit an bibelgldubige evangelische Lehrerinnen!
(Was der Mann von der Schwangerschaft und Entbindung wissen muf3)*845. Der
zitierte Auszug stellt das verwirrende Zusammenspiel dar, aus dem die kritische
Auseinandersetzung mit der Religion erwichst: Ein naturwissenschaftlich geprigter
Zweifel an der Glaubwiirdigkeit biblischer Erziahlungen spielt ebenso eine Rolle wie
die religiés motivierte Einordnung der Frau in die Rolle der Mutter oder in die Rolle
der keuschen und tugendhaften Frau.

3.5.2 ,Merzz. 22 (1920) — Zeitdokument fiir das Jahr 1919

Die Collage ,,Merzz. 22 (1920) (Abb. 2) entstand ein Jahr nach dem Jahr des Wan-
dels 1919. Von Moeller wurde erkannt, dass ,,Merzz. 22 | ein abgekiirztes, intensi-
viertes zeittrichtiges Manifest darstellt, das die Miseren der ersten Nachkriegsjahre
thematisiert™.84 An dieser Stelle soll eine Bildanalyse folgen, die bei Moeller fehlt,
und ein Aspekt der Collage zur Sprache kommen, der von ihm nicht behandelt
wurde — die Zahl 1919.

In der Mitte des Bildes befindet sich eine Konstruktion aus mehreren tiberwie-
gend mit Texten bedruckten Papieren. Dominierend ist ein breiter Streifen, der eine
abfallende Diagonale bildet, die ideell bis in die untere rechte Ecke des Bildes ver-
lingert werden kénnte. Unterbrochen wird der hell herausstechende Streifen ledig-
lich an einer Stelle von einer auseinandergerissenen Marke, die ebenfalls zu der bild-
zentralen Konstruktion zahlt. Zur Orientierung bei der weiteren Beschreibung soll
das Bild aufgrund der abfallenden Diagonalen in einen oberen und unteren Bereich
geteilt werden.

Zunichst soll der untere rechte Teil der bildzentralen Konstruktion etldutert
werden. Unter dem hellen Streifen verlduft parallel der ,,Rest der genannten ausei-
nandergerissenen Marke, auf der der Reichsadler zu sehen ist. Es ergeben sich fol-
gende Worte: ,,Zig-aretten [25 Stit] /Krie-gsaufschla[g] /18 M. fi-r 10 [...]/Steuelt]-
kla[sse]“®47. Ess handelt sich bei der Marke demnach um die Kennzeichnung fir den
,»IKriegsaufschlag® einer Zigaretten-Firma.

Den ,,Kriegsaufschlag™ mussten Unternehmen zahlen, die tiber die Rahmenbe-
dingungen des Tabaksteuergesetzes hinaus Zigaretten produzierten. 1919 wurde
das Gesetz so umgestellt, dass diese ,,Zwangssteuer nicht mehr anfiel.#48 Demnach
ist davon auszugehen, dass Schwitters fiir die Herstellung der Collage im Jahr 1920

845 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 26.

846 Moeller 21987 (2), S. 136.

847 Die Bindestriche in den Worten entsprechen den Positionen, an denen die Worte auf der Marke
auseinandergerissen wurden. In eckigen Klammern wurden schwer lesbare Buchstaben erginzt; in
den eckigen Klammern mit drei Punkten konnten die fehlenden Teile nicht sinnvoll ergiinzt werden.
Die Schrigstriche entsprechen den Absitzen auf der Marke.

848 Schindelbeck u.a. (Hg.) 2014, S. 94.
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Verpackungsmaterial aus den Kriegsjahren verwendete, das ab 1919 nicht mehr
produziert wurde und deshalb allmahlich verschwand. So erinnerte Schwitters in
dieser Collage explizit an die Versorgungsprobleme der Kriegsjahre, die sich nicht
nur bei der Lebensmittelproduktion, sondern auch in der Zigarettenindustrie8
zeigten.

Im 90 Grad-Winkel zu dem hellen Streifen und der zetrissenen Marke befindet
sich eine Fahrkarte der Stralenbahn in Hannover. Die bildzentrale Konstruktion
wird an der unteren linken Ecke der Fahrkarte begrenzt durch eine weitere abgeris-
sene Matrke, auf der der Reichsadler herausragt. Diese Marke bildet die Hilfte eines
Papierstiickes, das ebenfalls mit der anderen Hilfte auf der Collage zusammenge-
figt werden kann: In der oberen rechten Bildhilfte befindet sich der Rest der
Marke, sodass sich folgender Schriftzug ergibt: ,[...] [Sti]ck./Kleinverkaufs-
preis/uber 5 Pf./bis zu 7 Pf.d.Stck./Haus Neuerburg o. H-G./Zweigniedetlassung
Dresd-[en.]*850.

Es handelt sich héchstwahrscheinlich um den Namen der Marke auf einer Zi-
garettenverpackung des Unternehmens ,,Haus Neuerburg o. H-[G]*“®5!. Indem
Schwitters die zweite Hilfte dieser Marke auf die Fahrkarte von Hannover klebte
und den Rest der Marke etwas weiter versetzt in der Collage auftauchen lieB3, stellte
er — im wahrsten Sinne des Wortes — die ,,Zerrissenheit™ zwischen seiner Heimat-
stadt Hannover und seinem Studienort Dresden dar. Dort hatte er zwischen 1910
und 1915 an der Kéniglich Sichsischen Akademie der Kiinste studiert?>? und somit
den Grundstein fir seine kiinstlerische Karriere gelegt.

Auf der anderen Seite der gliedernden abfallenden Diagonalen oberhalb des hel-
len breiten Streifens befindet sich ein weiterer ausschlaggebender Papierausschnitt,
auf dem die Zahl ,,19° zu schen ist. Dieser wirkt weniger auffallend, da er an den
Seiten von anderen Papierstiicken tiberklebt wurde und von dem helleren Streifen
angeschnitten wird. Dennoch ergibt sich in Verlingerung dieses Elementes — ge-
meinsam mit der oben beschricbenen Konstruktion aus der Hannoveraner Fahr-
karte und Zigarettenmarke — eine breite Linie, die in Kombination mit dem hellen
Steifen ein unausgewogenes ,,x“ beschreibt.

Der Papierausschnitt in der oberen rechten ,,Linie des ,,x* zeigt folgende Buch-
staben und Zahlen auf dem Kopf stehend: ,,Han/te 19/Septbr. 1919/Betlin SO

849 Vgl. Schindelbeck u.a. (Hg.) 2014, S. 92-96.

850 Die Bindestriche in den Worten entsprechen den Positionen, an denen die Worte auf der Marke
auseinandergerissen wurden. In eckigen Klammern wurden schwer lesbare Buchstaben erginzt; in
den eckigen Klammern mit drei Punkten konnten die fehlenden Teile nicht sinnvoll erginzt werden.
Die Schrigstriche entsprechen den Absitzen auf der Marke.

851 Die Bindestriche in den Worten entsprechen den Positionen, an denen die Worte auf der Marke
auseinandergerissen wurden. In eckigen Klammern wurden schwer lesbare Buchstaben erginzt; in
den eckigen Klammern mit drei Punkten konnten die fehlenden Teile nicht sinnvoll erginzt werden.
Die Schrigstriche entsprechen den Absitzen auf der Marke.

852 Kurt und Ernst Schwitters Stiftung, Biogtrafie Kurt Schwitters o. J., URL: http://www.schwitters-
stiftung.de/bio-ks.html (25.02.2020), S. 1.
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16[?]*“8>3. Es ist anzunehmen, dass es sich an dieser Stelle entweder um eine Zug-
fahrkarte von Hannover nach Berlin oder um eine Bestitigung fir den Postverkehr
zwischen Berlin und Hannover im September 1919 handelt — letzteres ist wahr-
scheinlicher, da die Buchstaben ,,Berlin SO 16[?]* vermutlich das Postamt kenn-
zeichnen.

Fest steht, dass Schwitters auf diese Weise drei wichtige Stationen seines Lebens
miteinander verband: Hannover, Dresden und Berlin. Den Grund der Collage bil-
det vermutlich eine Zeichnung oder gedruckte Grafik.85* Die nichste Ebene der
Collage bilden viele Fahrkarten aus Hannover, die auf dunklem und hellem Papier
gedruckt wurden. Die Bedeutung der Heimatstadt Hannover iberwiegt somit in
dieser Collage. Entscheidende und strukturbildende Akzente setzen jedoch die vi-
suellen Verbindungen zu Betlin und Dresden. Dieses Verhiltnis der Stidte ent-
spricht Schwitters’ Biografie.

Zusitzlich zu den dominierenden Fahrkarten sind an mehreren Stellen Marken
mit folgender Aufschrift zu finden: ,,Stadt/Hannover/1Verkaufseinheit/Kartof-
feln/2b Nur giltig nach Vorschrift®. Es ist anzunchmen, dass es sich hierbei um
abgestempelte Lebensmittelkarten der Stadt Hannover aus der Nachkriegszeit fir
Kartoffeln handelt. Uberfliegt der Blick die Collage, so wird automatisch die Wie-
derholung ,,Kartoffeln, Kartoffeln, Kartoffeln, Kartoffeln“ gelesen — eine Wieder-
holung, die die Lebensmittelknappheit und den Hunger der Kriegs- und Nach-
kriegsjahre verdeutlicht und Méglichkeiten zur Riickbesinnung auf diese Zeit erdft-
net.

Um die weiter oben als ,,x“ beschriebene bildzentrale Konstruktion herum, bil-
dete Schwitters zur Rahmung des Bildfeldes eine bogenférmige Anordnung der Le-
bensmittelkarten und Fahrkarten aus der Stadt Hannover. Am unteren rechten Bild-
rand dringt sich eine Dreieckspitze in das Bild, die in einer leicht zu Gibersechenden,
zarter erscheinenden Spitze gleichen Ausmalles ihre Wiederholung findet.

Das bildzentrale unausgewogene ,,x“ wird durch die Wiederholungen in den di-
agonal zueinander befindlichen Ecken erginzt. In der rechten oberen Ecke wieder-
holt sich ein gemustertes Papier, das auch an der linken unteren aufgeklebt wurde.
Dort —links unten — befindet sich zudem ein Papierstiick, auf dem eine Handschrift
mit folgendem Wortfetzen zu sehen ist: ,,Hauptka®. In der linken oberen sowie der
rechten unteren Ecke sind Fahrkarten aus Hannover so aufgeklebt, dass sie den
hellen Streifen anschneiden. Die zentrale Komposition des ,,x“, die sich aus den

853 Die Zahl ,,16* ist nicht eindeutig identifizierbar. Die Bindestriche in den Worten entsprechen den
Positionen, an denen die Worte auf der Marke auseinandergerissen wurden. In eckigen Klammern
wurden schwer lesbare Buchstaben erginzt; in den eckigen Klammern mit drei Punkten konnten die
fehlenden Teile nicht sinnvoll erginzt werden. Die Schrigstriche entsprechen den Absitzen auf der
Marke.

854 Das ,,of “ im oberen Teil der Collage kénnte handschriftlich geschrieben worden sein. Die schwa-
chen Strichfiihrungen, die auf hellem Grund in der linken oberen Bildhilfte und der rechten unteren
Bildhilfte sichtbar sind, kénnten ebenfalls Teil einer Zeichnung sein. Denkbar wire aber auch, dass
es sich um einen Druck nach einer Zeichnung handelt.
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beschriebenen Positionen der collagierten Papierstiicke ergibt, wiederholt sich in
den Bildelementen selbst: In der rechten unteren Bildhilfte grenzt ein gedrucktes
rotes ,,x““ an die Dreiecksspitze; in der linken oberen Bildhilfte ist ein dunkles blaues
»X“ zu erkennen (dieses grenzt an den hellen Steifen); in der unteren Bildhilfte sind
zwel weitere blaue ,,x“-Linien zu finden. — Gedruckte und geschriebene ,,x“-For-
men wiederholen sich mehrfach.

Schwitters schuf diese Collage im Jahr 1920 und rekurriert im Bild selbst auf das
vorherige Jahr, indem zentral die Zahlen ,,1919 und ,,19* auftauchen. Sie sind al-
lerdings auf den Kopf gestellt. Die Kombination der anderen Bildelemente (Le-
bensmittelkarten, Fahrkarten und die Hinweise auf Dresden und Berlin) mit der
Zahl 1919 lisst eine Deutung auf mehreren Ebenen zu.

Zum einen ist denkbar, dass Schwitters in dieser Collage seinen ,,Durchbruch
im Jahre 1919°%% reflektierte, indem er seinen eigenen Werdegang, seine Stationen
in Hannover, Dresden und Berlin visualisierte. Zum anderen wird durch die Le-
bensmittelmarken sowie die Wiederholung ,,Kartoffeln, Kartoffeln, Kartoffeln,
Kartoffeln der Bezug zu der Hungersnot und der Lebensmittelknappheit der vo-
rausgehenden Jahre deutlich. Das Wahljahr 1919 kénnte in diesem Zusammenhang
eine Art ,,Hoffnungszahl“ bedeuten.

Eine umgedrehte Zahl ,,1919° kénnte ein Hinweis darauf sein, dass die politi-
sche Hoffnung, die im Jahr 1919 im Land verbreitet werden sollte, bereits frith ent-
tiuscht wurde. In diesem Sinne entspricht die bogenférmige Gesamtkomposition,
die um das kompositorische ,,x“ herum angelegt wurde, der weiter oben erlduterten
Deutung der Drehmomente in Schwitters’ Werk (sieche Kapitel 3.1.4): Das ,,Drehen
der Welt“ liel3 sich kaum einordnen oder aufhalten — nicht einmal durch Wahlen
und die Ausrufung der Republik im Jahr 1919.

Dass Schwitters selbst die gesammelten Materialien fiir seine Kunst bereits als
Zeitdokumente anerkannte, verdeutlicht ein Bericht von Richter: Schwitters
schickte ,,1936 aus dem Nazi-Deutschland® einen Brief an Tristan Tzara, ,,in wel-
chem er eine mysteriése ,Sendung® ankiindigte. Diese Sendung, so sagte mir Tzara,
bestand in einem Fotographie-Album [sic!], in dessen aufgeschnittenem und wieder
zugeklebten Deckel Mikrofilme eingeklebt watren. Diese Mikrofilme aus dem Hit-
lerreich Deutschland zeigten die Hitlerplakate, die abgerissen von den Winden in
Hannover hingen, Lebensmittelkarten mit minimalen Nahrungsmengen und allerlei
anderes. Die VergroBerung dieser Mikrofilme, dieses clandestinen Dokuments,
wurde spiter von Tzara in der franzdsischen Zeitschrift ,Regards® verotfentlicht. 85
Wie Richter sicher richtig einschitzt, wire Schwitters von den Nationalsozialisten
vermutlich mit dem Konzentrationslager und dem Tod bestraft worden, wenn diese
Aktion aufgeflogen wire.85” Diese Episode verdeutlicht, dass Schwitters kaum als

85 Elderfield 1987, S. 33.
856 Richter 1964, S. 158.
857 Richter 1964, S. 158.



3.6 Kulturelle Kontexte in Hannover 135

»unpolitisch® gelten kann — eine Position in der Schwitters-Forschung, die an an-
derer Stelle diskutiert wird (siche Kapitel 4.4.1).

3.6 Kulturelle Kontexte in Hannover

Um einen vollstindigen Uberblick tiber den Kontext des Weges zur ,,Merz*“-Kunst
zu gewinnen, soll die Situation der einzelnen Kulturbereiche in Hannover dargestellt
und auf mégliche Einflisse auf Schwitters’ Weg zur ,,Merz“-Kunst hin untersucht
werden. Dabei wird ausschlieSlich die lokale Kultur in Hannover zur Zeit des We-
ges zur ,,Merz“-Kunst beriicksichtigt. Die Einfliisse von kubistischen Kunstlern wie
Picasso und Braque, von den Futuristen®>® und Dadaisten auf Schwitters’ Werk wur-
den in der Schwitters-Forschung mehrfach erdrtert, was nicht wiederholt werden
muss.

Im 19. Jahrhundert wurde, wie auch andernorts iiblich, in Hannover das Muse-
umswesen ausgebaut.? Der Stadtdirektor Heinrich Tramm betrieb eine ,,ziemlich
autoritir[e]“8%0 Kunstpolitik. Er war selbst Sammler.8! [ Tramms Verhiltnis zur
Kunst war durch seine persénliche Freundschaft mit Max Liebermann geprigt. 862
Die Kestner-Gesellschaft wurde 1916 gegriindet, um Tramms konservativem Ver-
stindnis von Kunst in Hannover einen Pol der Moderne gegentiberzustellen.863

Im industriellen Bereich gab es eine dhnliche Entwicklung, denn das Unterneh-
men Bahlsen lief3 ,,mit der TET-Stadt eine geradezu futuristisch wirkende Anlage
fir Fabrik, Wohnungen und Kulturbauten entwerfen, die jedoch nicht gebaut
wurde“.8¢+ Die Bestrebung, neben Tramms konventionellem Kulturbegriff eine
Strémung der Moderne in Hannover aufleben zu lassen, entwickelte sich demnach
tber den institutionellen Kulturbetrieb hinaus. Die Industrie war insgesamt am kul-
turellen Ausbau Hannovers beteiligt. Dies zeigt sich nicht nur an der Person von
Herbert von Garvens, der sein wirtschaftliches Kapital aus der Industrie nutzte, um
in den 1920er Jahren eine Galerie fiir moderne zeitgendssische Kunst zu er6ffnen’os,

858 Die Technik der Collage ist das offensichtlichste verbindende Element zwischen Schwitters, dem
Kubismus und dem Futurismus. Indem Schwitters die Collage anwandste, ist er gewissermal3en
kunstlerisch verwandt mit Picasso und Braque, die als Erfinder der Collage im Jahr 1912 gelten.
(Dietrich 2000, S. 57.) Exemplarisch fiir die Auseinandersetzung mit Schwitters” Verwandtschaft zu
Picasso kann Dorothea Dietrichs Aufsatz erwidhnt werden, in dem die Autorin Picassos Umschlag-
Collage fiir ,,Minotaure, Nr. 1¢ (1933) mit Schwitters’ Collage ,,Green and Red* (1947) vergleicht.
(Vgl. Dietrich 2000, S. 65—68.) Zur Verwandtschaft zwischen dem Futurismus und ,,Merz“ Vgl.
Bignens 2004, S. 111.

859 Vel. dazu: Zankl 1978 (3), S. 52.

860 Rohrbein 2012, S. 95.

861 Rohrbein 2012, S. 95.

862 Zankl 1978 (3), S. 52f.

863 Réhrbein 2012, S. 95.

864 Rohrbein 2012, S. 95.

865 Zankl 1978 (5), S. 113.
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sondern auch an der Architektur des fiir Hannover prigenden Unternehmens Bahl-
sen.

Tramms Amtszeit endete gleich nach dem Ersten Weltkrieg 1918 — begonnen
hatte sie 1891. Der Spitzname, den Heinrich Tramm in der Bevdlkerung trug, spie-
gelt neben seinem Fiihrungsstil die lange Amtszeit wider — er wurde ,,K6nig Hein-
rich® genannte.866 Er war seit 1902 Mitglied im Vorstand des Kunstvereins, spiter
—nach dem Ersten Weltkrieg — bekleidete er das Amt des Vorsitzenden, bis er 1932
starb.8¢7

Indem Tramm seit 1908 selbst Kunst fiir die stadtische Galerie oder seinen Pri-
vatbesitz kaufte, ,, wirkte er auch auf Sammelinteressen und Geschmack der wohl-
habenden Biirger seiner Stadt ein. Neben Liebermann wurden Bilder von Corinth,
Feuerbach, Thoma, Leibl, Schuch, Hagemeister, Paula Modersohn-Becker und an-
deren gekauft®.88 Schwitters’ Frihwerk war durch solche Strémungen moderner
Kunst geprigt (siche Kapitel 5.1.1).

Die Entwicklung der zeitgendssischen Kunst, die auf die genannten Kiinstler
folgte, war in Hannover zunichst unterreprisentiert. Die Griindung der Kestner-
Gesellschaft am 10. Juni 1916 sollte, wie oben erwihnt, diesem Ungleichgewicht
entgegenwirken.5¢

Das Kestner-Museum ermdglichte dem Hannoveraner Publikum zu diesem
Zeitpunkt bereits den Zugang zu ,dgyptische[n], griechische[n], etruskische[n] und
romische[n] Altertimer[n] [...] und auch Gemailde[n] und Produkte[n] des Kunst-
handwerks“.#70 AuBlerdem wurden ,,Frithdrucke, Kupferstiche, Holzschnitte, auch
Gemilde und mittelalterliches kirchliches Kunstgewerbe von hoher Qualitdt“s7! ge-
zeigt. Zwischen 1912 und 1920 leitete Albert Brinkmann das Kestner-Museum —
Brinkmann brachte die zeitgendssische Kunst in das Kestner-Museum.87? Die
Grindung der Kestner-Gesellschaft sollte keinen direkten Angriff auf Tramms
Kulturpolitik darstellen:

»Am 1.10.1916 begann die Arbeit mit einer Max-Liebermann-Ausstellung,
sicher auch als verséhnliche Geste Tramm gegentiber gedacht. Ganz vorsich-
tig tauchten nach und nach die Modernen, die Tramm ablehnte |[...] im
Ausstellungsprogramm auf. So waren unter anderen 1917 Emil Nolde

866 Rohrbein 2012, S. 102.

867 Zankl 1978 (3), S. 52. Dazu: ,,Er mul fiir die Epoche zwischen Jahrhundertwende und Erstem
Weltkrieg als die entscheidende und treibende Kraft in der Arbeit des Kunstvereins angesehen wer-
den.”“ (Zankl 1978 (3), S. 52f.)

868 Zankl 1978 (3), S. 53.

869 Zankl 1978 (3), S. 53.

870 Zankl 1978 (3), S. 54.

871 Zankl 1978 (3), S. 54.

872 Zankl 1978 (3), S. 54.
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(13. Ausstellung) und August Macke (16. Ausst.) zu sehen, 1918/19 wurden
Erich Heckel (22. Ausst.) und Christian Rohlfs (24. Ausst.) gezeigt.“$7

Zwischen 1916 und 1922 bot die Kestner-Gesellschaft Vortrige an. Am 18. Okto-
ber des Griindungsjahres hielt Paul Erich Kiippers den ersten Vortrag zum ,,Im-
pressionismus und seinen geistigen Voraussetzungen® .8 In der Varianz des gat-
tungsiibergreifenden Interesses an Kunst, das in der Kestner-Gesellschaft gepflegt
wurde, lisst sich eine Ubereinstimmung mit dem ,,Merz*“-Konzept erkennen. Alle
zu dieser Zeit bekannten Kunstgattungen wie Musik, Architektur, Handwerkskunst,
Literatur und Theater wurden thematisiert.87>

Einige Namen der in der Kestner-Gesellschaft aktiven Vortragenden kénnen
mit der ,,Merz“-Kunst in Verbindung gebracht werden. Paul Erich Kuppers selbst
war mit Schwitters befreundet.87¢ Er zihlte zu Schwitters’ Kreis im Kulturbetrieb,
mit dem er eine Verbindung zwischen Hannover und der dadaistischen Kunstszene
in anderen Stidten ausbaute.87”

Theodor Diubler, der in der Kestner-Gesellschaft vorgetragen hatte$’s, war mit
der dadaistischen Kunstszene verbunden. Als Richard Huelsenbeck 1917 aus der
Schweiz nach Berlin zurtickkehrte, organisierte er ,,zusammen mit Daubler, Max
Herrmann-Neisse, George Grosz und Twardowsky den ersten Berliner DADA-
Vortragsabend“.87% In der Zeitschrift ,,Die weissen Blitter® veréffentlichte Ddubler
zudem einen Text mit dem Titel ,,Simultanitdt*s80 — einem wichtigen Stilmittel des
Dadaismus. In seinem Aufsatz verurteilt Daubler zunichst die eklektizistischen
Tendenzen der Baukunst, die er als Negativbeispiel des Simultanismus versteht.88!
Als erste Vertreter des Simultanismus nennt Déubler Delaunay und die Futuristen
Boccioni und Marinetti. Daubler bezieht nicht nur die bildende Kunst ein, sondern
auch die Musik und erklirt Richard Wagner zu einem Komponisten, der mit seinem
»ldeal vom Zusammengehen von gesungenem Drama, Orchester und Plastik |...]
den entscheidenden Schritt im Sinne der Simultanitit” gegangen sei.$82 Daran

873 Zankl 1978 (3), S. 53f.

874 Zankl 1978 (5), S. 110.

875 Theodor Diubler stand am Vortragspult der Kestner-Gesellschaft, Walter Gieseking sprach
iber Neue Musik und Erich Mendelsohn trug ,,Probleme einer neuen Baukunst™ vor. Es wurde aber
auch tiber Rembrandt, Agyptische Kunst, Porzellankunde, Orientalische Mirchen oder Frithchristli-
che Mosaiken gesprochen. Paul Erich hat 1919/20 in einer Phase des intensiven Suchens nach
neuen kiinstlerischen Ausdrucksméglichkeiten auch versucht, die Wirksamkeit der Kestner-Gesell-
schaft auch auf das Theater auszudehnen. Die ,,Kestner-Biithne* wollte in Musterauffithrungen die
wichtigsten Werke einer neuen Dramatik [...] spielen lassen.” (Zankl 1978 [5], S. 110.)

876 Niindel 1981, S. 61.

877 Dietrich 2005/2006, S. 157. Dietrich nennt auBlerdem: Christof Spengemann, Paul Steegemann,
Alexander Dorner (Direktor des Provinzial Museums Hannover) und Herbert von Garvens.

878 Zankl 1978 (5), S. 110.

879 Riha, Schifer 1994, S. 351

830 Daubler 1916.

881 Daubler 1916, S. 116.

852 Ddubler 1916, S. 119.
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anschlieBend skizziert Daubler das Ziel der gelungenen Simultanitit in der Archi-
tektur, das allerdings noch in Ferne liege: ,,Die Phantastik mag kommen, aber erst
wenn sie, weil ihr Stil bereits vorhanden, selbstverstindlich emporraketen und sich
abstrakt verblittern kann.“$83 Diese Vorstellung von dem erfillten Ziel der Kunst
in der Architektur erinnert an die Gattungsauffassung in ,,Merz®, in der der ,,Merz-
bau® fir Schwitters einen besonders hohen Stellenwert hatte. Dartiber hinaus kann
der Hinweis auf Richard Wagner und dessen ,,Ideal vom Zusammengehen von ge-
sungenem Drama, Orchester und Plastik88 als Andeutung eines Kunstideals im
Sinne eines Konzeptes des Gesamtkunstwerkes verstanden werden, das auch
Schwitters in ,,Merz* verfolgte. Es soll damit nicht behauptet werden, dass Schwit-
ters direkt durch Diubler beeinflusst worden sei — dies ldsst sich anhand der Quel-
lenlage nicht belegen. Denkbar ist jedoch, dass Schwitters von Ddublers Kunstver-
stindnis wusste und dies einen Einfluss auf sein ,,Merz“-Konzept austbte.

Kite Steinitz erwihnt die Zusammenarbeit zwischen Schwitters und Walter
Gieseking, der in der Kestner-Gesellschaft die ,,Neue Musik“s85 besprach: Giese-
king unterzeichnete im Dezember 1927 seine Notenhandschrift fiir den ,,Zinnober-
schlager®, der von Kurt Schwitters gedichtet wurde.8%6 Er begleitete das Stiick auf
dem Klavier;887 Schwitters war mit der ,,Gestaltung der Festschrift vom ,Zinnobet-
fest” im Hannoverschen Konzerthaus, organisiert vom Reichsverband Bildender
Kinstler, Gau Hannover (7. Januar)®, beauftragt worden. 588

1917 wurde die Hannoversche Sezession gegriindet, deren Férderer unter ande-
ren Paul Erich Kippers war — die Kestner-Gesellschaft bot der Hannoverschen
Sezession durchgehend die Moglichkeit, in ihren Rdumen auszustellen.% Die Han-
noversche Sezession spielte fiir Schwitters” weiteren Weg der ,,Merz“-Kunst eine
Rolle, da hier ein Raum zum Austausch zwischen Kiinstlern geboten wurde:

,»Die Maler [...] hatten sich vom Kinstlerverein und der Kinstlergenossen-
schaft getrennt und suchten unabhingig von Programmen und Stilrichtun-
gen kompromifllos Kunstwerke von héchstem Qualititsanspruch zu schaf-
fen. [...] Manche Kiinstler, so Max Burchartz, Bernhard Dorties, Otto
Gleichmann und seine Frau Lotte Gleichmann-Giese, Otto Hohlt, Ferdy
Horrmeyer, Kurt Schwitters®?, haben sich spiter noch angeschlossen, [...].

883 Daubler 1916, S. 119.

884 Daubler 1916, S. 119.

885 Zankl 1978 (5), S. 110.

886 Steinitz 1963, S. 97.

887 Steinitz 1963, S. 98.

888 Kurt und Ernst Schwitters Stiftung, Biografie Kurt Schwitters o. J., URL: http://www.schwitters-
stiftung.de/bio-ks.html (25.02.2020), S. 2.

889 Zankl 1978 (5), S. 110.

89 Schwitters war seit Anfang des Jahres 1918 Mitglied der Hannoverschen Sezession und wirkte im
Februar und Mirz des Jahres bei der ,,1. Ausstellung der Hannoverschen Sezession® mit. Es folgten
,»weitere Beteiligungen 1919-1921 und 1932%. (Kurt und Ernst Schwitters Stiftung, Biografie Kurt
Schwitters o. J., URL: http:/ /www.schwitters-stiftung.de/bio-ks.html [25.02.2020], S. 1.)
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Die Wohnung der Gleichmanns in der Osterstralle war ein Zentrum der
menschlichen und kinstlerischen Begegnungen der Hannoverschen Sezes-
sion. Dort traf man [...] Hans Arp oder Wassily Kandinsky. 891

Die Theaterszene Hannovers vor 1919 war dem konventionellen Theater verhaftet
— Einfliisse auf Schwitters’ aullergewdhnliches Konzept der ,,Merzbithne* sind des-
halb erst auf den zweiten Blick zu erkennen.

Das Hoftheater dominierte die Theaterszene in Hannover.82 Als preuflisches
Staatstheater blieb es auch 1918 der staatlichen Macht unterstellt.893 Zudem exis-
tierten das Residenz-Theater und das Deutsche Theater. Das Residenz-Theater
hatte ausreichend Publikum, wihrend das Deutsche Theater ,,aufgrund seiner vor-
wiegend modernen Stiicke gelegentlich Verbote® erhielt.* Doch auch das Resi-
denztheater musste, um finanziell weiter existieren zu kdnnen, ,,seinen Stil im Span-
nungsfeld zwischen der Konkurrenz des Hoftheaters, dem Publikumsgeschmack
und literarischem Anspruch® anpassen.® Seit 1889 bestand auBlerdem das ,,Mellini-
Theater”, in dem ,,Artistik, Varieté und Revue und spiter Operetten aufgefiihrt
wurden.8%

Aufschlussreich fir Schwitters’ Weg zur ,,Merzbithne® ist der Aufschwung der
Theaterszene in Hannover in den ersten zehn Jahren des 20. Jahrhunderts“®7. Vor
dem Ersten Weltkrieg wurde im Jahre 1911 die ,,Schauburg® eréffnet.88 Die Aus-
lastung der bestehenden Theater fiihrte zu dieser Neugriindung durch Franz Rolan,
der ,,Regisseur am Berliner Schillertheater*®” war. Dies brachte das moderne The-
ater nach Hannover. ,,Zur Er6ffnung am 15. Mai 1911 wurde ,,Faust I gespielt
[...].co00

In dem Text ,,Merz*“ beschreibt Schwitters im Detail seine Idee der ,,Merz-
bthne“ und des ,,Merzgesamtkunstwerks®. AbschlieBend erwihnt er die Gemein-
samkeiten mit Franz Rolan und deutet eine mégliche Zusammenarbeit an, zu der
es nicht mehr gekommen zu sein scheint: ,,Inzwischen erweckte diese Verdffentli-
chung das Interesse des Schauspielers und Theaterdirektors Franz Rolan, der ver-
wandte Ideen hatte, ndmlich das Theater vom Dichter unabhingig zu machen und
die Vorstellungen aus dem vorhandenen Material des Theaters: [...] zu kinstleri-
scher Form hervorwachsen zu lassen.*%! Weiter schreibt Schwitters: ,,Wir haben
nun zusammen die Idee der Merzbithne in bezug [sicl] auf ihre praktischen Moglich-

891 Zankl 1978 (5), S. 110.
892 Rohrbein 2012, S. 95.
893 Zankl 1978 (3), S. 57.
894 Rohrbein 2012, S. 95.
895 Zankl 1978 (3), S. 58.
896 Zankl 1978 (3), S. 59f.
897 Zankl 1978 (3), S. 59.
898 Rohrbein 2012, S. 96.
89 Zankl 1978 (3), S. 59.
900 Zankl 1978 (3), S. 59.
901 Schwitters, Merz (Fiir den ,Ararat® geschrieben 19. Dezember 1920), 1920, S. 82.
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keiten griindlich durchgearbeitet, zunichst theoretisch. Es ist ein umfangreiches
Manuskript geworden und in kurzer Zeit druckreif. 902

Diese Formulierung lisst zwei Deutungen zu: Entweder kdnnte Schwitters —im
Sinne eines Vortrages — mit dem Wort ,,wir” die Lesenden und ihn selbst meinen.
Wahtscheinlicher ist, dass sich das ,,witr* auf eine Zusammenarbeit mit Franz Rolan
bezieht. Der Satz ,,Es ist ein umfangreiches Manuskript geworden und in kurzer
Zeit druckreif 903 lisst vermuten, dass Schwitters sich auf eine Zusammenarbeit mit
Rolan bezog. Mindestens eine geplante, vielleicht sogar eine zu diesem Zeitpunkt
(1920) bereits begonnene Zusammenarbeit zwischen Schwitters und Rolan ist somit
belegt. 1923 erschien ein Stiick, das Schwitters in Zusammenarbeit mit Franz Rolan
erarbeitet hatte. Dieses trigt den Titel ,,Aus der Welt: ,Merz“‘ und beinhaltet einen
»Dialog mit Einwlirfen aus dem Publikum®.% Ob Schwitters bereits zuvor Thea-
terstlicke in der ,,Schauburg® unter der Leitung von Franz Rolan sah, muss offen
bleiben. Es ist allerdings anzunehmen, dass er tiber die Er6ffnung der ,,.Schauburg®
und deren Charakter Bescheid wusste.

Der Stellenwert der Literatur in Hannover war gering. In Hannover geborene
Schriftsteller verlieBen meist die Stadt und blieben dann in der Regel au3erhalb von
Hannover.9% Dieter Brosius nennt drei hannoversche Literaten, die in der Stadt
blieben:* Theodor Lessing”7; Gerrit Engelke®® und Katl Jakob Hirsch?®.

Eine kiinstlerische Verwandtschaft zwischen Katl Jakob Hirsch und Kurt Schwit-
ters deutet sich in einem Denkmal an, das an beide Kunstler etinnert.?10 Wie Schwit-
ters musste auch Hirsch im Jahr 193411 emigrieren. Im Herbst 1931912 ver6ffent-
lichte Karl Jakob Hirsch den Roman ,,Kaiserwetter®, in dem er das Hannover dar-
stellte, das er selbst etlebt hatte.”'> Der Roman fiel der ,,Sduberung® unter Hitler im

902 Schwitters, Merz (Fir den ,Ararat’ geschrieben 19. Dezember 1920), 1920, S. 82.

903 Schwitters, Merz (Fiir den ,Ararat® geschrieben 19. Dezember 1920), 1920, S. 82.

904 Schwitters, Rolan, Aus der Welt: ,,Merz*“, 1923, S. 153.

905 Rohrbein 2012, S. 96.

906  Alle drei waren vor 1914 noch so gut wie unbekannt; ihre Dichtungen und Schriften wurden erst
nach dem Ende des Weltkriegs veroffentlicht. (Brosius 1914, S. 389.)

907 Lessing war 1908 nach Hannover zuriickgekehrt. (Brosius 1994, S. 388.)

908 Der Arbeiterdichter und Expressionist Gerrit Engelke, Jahrgang 1890, hat die Stadt bis zu sei-
nem Kriegstod 1918 niemals fiir lingere Zeit vetlassen.” (Brosius 1994, S. 388.)

909 Der Schriftsteller Karl Jakob Hirsch [...] entwarf in seinem Roman ,Kaiserwetter* ein liebevoll-
ironisches Bild des wilhelminischen Hannover*. (Brosius 1994, S. 388f.)

910 Vgl. Janos Nadasd, Denkmal fir Kurt Schwitters und Karl Jakob Hirsch, 1980-1990, Metall,
Holz, Kunststoff, 400 x 70 x 70 c¢m, in: Kunstlerdatenbank und Nachlassarchiv Niedersachsen o. J.,
URL: https://www.kuenstlerdatenbank.niedersachsen.de/piresolver?id=record_kuniweb_1295683
(23.06.2020).

911 Raabe 1981, S. 226.

912 Raabe 1981, S. 220.

913 _[...] ich versuchte, jene Atmosphaere des Buergertums nachzuzeichnen, in der ich grof3 gewor-
den bin, damals in meiner Vaterstadt Hannover.* (Hirsch, Karl Jakob: Entwurf eines Vorwortes fiir
eine Neuauflage 1952, zitiert nach: Raabe 1981, S. 221.)
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Mai 1933 zum Opfer.”’* In diesem Roman wird das Hannover beschrieben, in dem
auch Schwitters aufwuchs und das Teil des Weges zur ,,Merz*“-Kunst war. Es han-
delt sich um eine ,,Schilderung wilhelminischen Lebens in der preulischen Provinz-
hauptstadt Hannover in den Jahren vor dem Weltkrieg“'>. Die ,,Scheinwelt*“16, die
in dem Roman offenbart wird, ist eng verwoben mit der Vorstellung von der ,,Spie-
Bigkeit“ des hannoverschen Biirgertums®” , am Ende der Griinderjahre*918. Ahn-
lich wie in Schwitters’ ,,Merz“-Welt zeigt sich bei Hirsch der ,,Zusammenbruch der
wilhelminischen Glorie“". Die Trennung zwischen Stadt und Land, die, wie oben
beschrieben, auch im Fall von Hannover sich immer wieder deutlich zeigte, ist in
dem Roman , Kaiserwetter® ebenfalls verarbeitet.920 Wie Schwitters in ,,Franz Mul-
lers Drahtfrihling® spottete Hirsch tUber seine Heimatstadt®?!, wenn auch in einer
dezenteren und anderen sprachlichen Form.

Schwitters und Hirsch teilten nicht nur die Heimatstadt, sondern auch den Hang
zur gattungsiibergreifenden kiinstlerischen Titigkeit. So war Hirsch nicht nur
Schriftsteller, sondern auch Maler, Musiker und Bithnenbildner.?22 Im Ersten Welt-
krieg war er im Jahr 1916 zunichst Soldat und wurde kurz darauf nach Berlin ver-
setzt, wo er die Fliegertruppen priifen sollte. Sein bildnerisches Werk steht dem
Expressionismus sehr nahe und wurde in den entsprechenden Zeitschriften be-
kannt gemacht.”? In seinen grafischen Bildern zeigen ,,sich menschliches Leiden
und menschliche Not“.%2¢ Eine Kaltnadelradierung aus dem Jahr 1912 stellt eine
Versammlung von Kiinstlern im ,,Café Krépcke® in Hannover dar.9?

Ob Schwitters und Hirsch sich kannten, ist nicht nachzuweisen. Eine enge
Freundschaft scheint jedenfalls nicht bestanden zu haben. Da Hirsch im Ersten
Weltkrieg nach Berlin versetzt wurde®?, in den 1920er Jahren viel reiste und ab 1934
nicht mehr in Hannover lebte®?, ist es denkbar, dass Schwitters und Hirsch sich

914 Raabe 1981, S. 220.

915 Raabe 1981, S. 222.

916 Raabe 1981, S. 224.

917 Raabe 1981, S. 220.

918 Raabe 1981, S. 223.

919 Raabe 1981, S. 224.

920 Vgl. Raabe 1981, S. 224.

921 Raabe 1981, S. 223.

922 Raabe 1981, S. 226.

923 Raabe 1981, S. 225.

924 Raabe 1981, S. 225. Siche beispielsweise die Radierung ,,Der Anfiihrer, 1915, 24,8 x 19,6 cm,
Radierung, W3.26, Graphische Sammlung Karl Jakob Hirsch, Munchen. (Abgebildet: URL: https://
epub.ub.uni-muenchen.de/11587/ [23.06.2020].) Diese Graphik zeugt von der Trauer und Hilflosig-
keit, die dadurch entsteht, wenn Menschenmassen einem einzigen Anfiihrer folgen.

925 Vgl. Karl Jakob Hirsch, Caféhaus. Café Kropcke in Hannover 1912, Kaltnadelradierung, 15 x
10,2 cm, W3.4, Graphische Sammlung Karl Jakob Hirsch, Minchen. Abgebildet: Ludwig-Maximili-
ans-Universitit Munchen, Universitatsbibliothek 2010, URL: https://web.archive.org/web/
20140818115734/http:/epub.ub.uni-muenchen.de/11556/ (23.06.2020).

926 Raabe 1981, S. 225.

927 Raabe 1981, S. 226.
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kaum oder gar nicht begegneten. Allerdings lagen ihre Wege und Bezugspunkte in
den kiinstlerischen Kreisen so nahe beieinander, dass dies kaum méglich erscheint.
Wenn Schwitters und Hirsch sich nicht personlich kennengelernt haben sollten, ist
mindestens davon auszugehen, dass sie iiber Dritte voneinander wussten. 1919
lernte Schwitters beispielsweise Hannah Héch kennen,”” zu der Karl Jakob Hirsch
ebenfalls Kontakt hatte.9%

In der Schwitters-Forschung besteht iiber den Einfluss August Stramms auf
Schwitters ein Konsens.??Y Karl Riha und Jérgen Schifer schreiben iiber Schwitters’
frihe Gedichte aus der Zeitschrift ,,Der Sturm* ab 1918, diese seien ,,expressionis-
tisch in der Thematik und formal stark von der ,Wortkunst® August Stramms ge-
prigt. Mit Anna Blume — angeregt durch eine anonyme Strallenkritzelei ,an einer
Planke®, wie der Freund Christof Spengemann 1920 in Die Wahrheit tber Anna
Blume berichtet — 18ste sich Schwitters aus dieser markanten Prigung und fand
durch ihre selbstparodistische Brechung und Auflésung in den Nonsens zu seinem
eigenen Stil: [...]“3L

An dieser Stelle mussen die Einfliisse der ,abstrakten® oder , kubistischen®
Dichtung??? im Sinne August Stramms nicht erneut besprochen werden. Stattdessen
soll auf die enge Freundschaft zu Christof Spengemann (1877-1957)%3 eingegangen
werden, der als in Hannover lebender Schriftsteller in direktem Austausch mit
Schwitters stand. Beide Kiinstler inspirierten und stiitzten sich gegenseitig,

928 Schulz 2011, S. 26.

929 Vgl. Postkarte von Katl Jakob Hirsch an Hannah Héch, Berlin, 30.03.1926, mit Briefkopf:
,»CONRAD UHL'S HOTEL BRISTOL/BERLIN U. D. LINDEN 5. U. 6.%, Inv.-Nr.: BG-HHC K
196/79, in: Deutsche Digitale Bibliothek, Berlinische Galetie — Museum fur Moderne Kunst 2020,
URL: https:/ /www.deutsche-digitale-bibliothek.de/item/6ZNVLTOPSVXIC2NBVXNVPZC3
HCZISG2Grquery=Katl+]akob+Hirsch&rows=20&offset=0&view Type=list&firstHit=LZPQ
UV265]JLIJ4LQSJAMS5SEZEQCK3BNCS&lastHit=lasthit&hitNumber=7 (23.06.2020).

930 Niindel 1981, S. 19.

931 Riha, Schifer 1994, S. 361.

932 Far Schwitters’ Dichtung wird in der vorliegenden Arbeit der allgemeinere Begriff der ,,abstrak-
ten* Dichtung verwendet. Dies soll eine Vereinfachung erméglichen, da in dieser kunsthistorischen
Dissertation keine literaturwissenschaftliche Debatte tiber die Kategorisierung von Schwitters’ Dich-
tung gefithrt werden kann. Die Auswahl des Begriffes der ,,abstrakten® Dichtung beruht auf Gero
von Wilperts Ausfithrungen in dem ,,Sachwérterbuch der Literatur®, in denen Schwitters genannt
wird: Abstrakte Dichtung habe ,,ihre Wurzeln in einzelnen Versen, |...], die klang-musikal. Effekte
ohne Sinngehalt bieten®. Sie sei ,,Literarisiert in der darauf aufbauenden absoluten Wortkunst des
Dadaismus (H. Arp, K. Schwitters)“. (Von Wilpert, Gero: Abstrakte Dichtung, in: Von Wilpert
2013, S. 3—4, hier: S. 3.) In der vorliegenden Arbeit wird der Begriff ,,abstrakte® Dichtung bewusst
gewihlt — unter anderem soll dies einer filschlichen Kategorisierung von Schwitters” Alleinstellung
der ,,Merz“-Dichtung unter den Oberbegriff der kubistischen Dichtung vorbeugen. Von Wilpert be-
zeichnet den Kubismus in der Literaturwissenschaft explizit als ,,Nebenstromung zur gleichnamigen
Richtung der mod. Kunst seit 1908, (Von Wilpert, Gero: Kubismus, in: Von Wilpert 2013, S. 442.)
933 Riha, Weber (Hg.) 1991, Umschlag. 1936 wurde Spengemann von den Nationalsozialisten ,,ver-
haftet und zu drei Jahren Zuchthaus verurteilt“. (Riha 1991, S. 104.)
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Der Protagonist in Spengemanns grotesken Roman ,,Ypsilon®, den er am
13. April 1924 fertigstellte,”* entspricht in seiner Problematik dem Zeitgeist, der
auch fiir Schwitters mitbestimmend wurde:

,»Er habe es satt — sagte er — dazusitzen und zu griibeln. Er wolle Freude in
sich und um sich haben. Spielen! Spielen! Ein Schiitzenfest! [...] wenn Ypsi-
lon nicht gritbeln will, wird er dennoch das Problem 16sen. Er wird es 16sen,
ohne es zu wollen. Er wird es I6sen einfach dadurch, dal er da ist. Spielen,
spielen! — o, er war schon auf dem rechten Wege!“93

In einem Brief an Christof Spengemann aus dem Jahre 1946 formuliert Schwitters
die Bedeutung, die die Dimension des Spielens im Leben habe: ,,Das Ziel ist Ernst,
der Weg humorvoll. Oder sarkastisch. Oder Spiel. [...] Wit spielen, bis uns der Tod
abholt.*936

Fir ,,Ypsilon®ist der ,,Ernst der Zeit“%37 ebenfalls mit dem Spiel verbunden. Im
Roman erklirt der Protagonist: ,,,Der Ernst der Zeit besteht darin, dal3 Sie nicht
begreifen./,Ich bestehe darauf, dafB3 Sie begreifen lernen./,Und Sie bestehen nur
dann das Spiel, wenn Sie an meinem Ernst zu zweifeln authéren. <938

Die Romanfigur ,,Ypsilon® verteidigt das spielerische Element bei bestehender
Ernsthaftigkeit ebenso wie Kurt Schwitters. Diese Lebensphilosophie scheint fiir
Schwitters und Spengemann eine wesentliche Wahrheit bedeutet zu haben. Schwit-
ters’ experimentelle Kunst zeichnet sich durch eine spielerische Auseinanderset-
zung mit Gestaltungsprinzipien und Material aus. So wie die Romanfigur Ypsilon
folgte er dem Spiclen zur Problemlésung auf dsthetischer und gestalterischer
Ebene.%?

Das Vokabular, das Spengemann bei der Erzdhlung des Protagonisten in seinem
Roman verwendete, entspricht nicht nur hinsichtlich des ,,Spieles® demjenigen, das
auch Schwitters wihlte. Ein Hindernis auf ,,Ypsilons® Weg sind ,,die Fesseln der
Menschheit®, von denen sich der Protagonist zu befreien versucht.?* Dieses Ziel
verfolgte prinzipiell auch Schwitters in ,,Merz*.94

Christof Spengemanns Freundschaft zu Kurt Schwitters begann im Jahr 1917.942
Die lebenslange®? Verbundenheit war geprigt durch eine gemeinsame Haltung ge-
gentiber der Kunstkritik?** und der Dichtung. Anna Blume spielte dabei als wieder-

934 Riha 1991, S. 104.

935 Spengemann 1991, S. 66.

936 Kurt Schwitters an Christof Spengemann, 24.7.1946, in: Briefe 1974, S. 210.
937 Spengemann 1991, S. 20.

938 Spengemann 1991, S. 21.

939 Zur Parallele zwischen Ypsilon und Schwitters: Von Campe 2018, S. 3f.

940 Spengemann 1991, S. 18.

941 Merz will Befreiung von jeder Fessel, um kiinstlerisch formen zu kénnen.” (Schwitters, Merz
(Far den ,Ararat® geschrieben 19. Dezember 1920), 1920, S. 77.)

942 Riha 1991, S. 97.

943 Riha 1991, S. 97.

944 Vgl. dazu: Riha 1991, S. 98.
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kehrender Bezugspunkt innerhalb der Freundschaft eine zentrale Rolle.”*> Schwit-
ters und Spengemann dichteten gemeinsam?¢ — die Verbindung zwischen ihnen ist
besonders im Roman ,,Ypsilon® spiirbar.?47

Statt eines Vorworts schreibt Spengemann fiir den Roman ,,Ypsilon® ,,Regie-
Bemerkungen®. Darin erldutert er den historischen Kontext des Romans, der ,,zur
Zeit der groBen Revolution!*9# spiele. Die Formulierung, in der die Novemberre-
volution als ,,gro3e” Revolution bezeichnet wird, erinnert an Schwitters’ Erzihlung
»Franz Mullers Drahtfrithling, in der die ,,Ursachen und Beginn der gro3en glor-
reichen Revolution in Revon‘®# erzihlt werden.

In ,,Ypsilon® sucht der Protagonist nach Antworten auf grundlegende philoso-
phische Fragen — die Romanfigur sucht nach Erkenntnis und nach Wahrheit.? Karl
Riha zitiert im Nachwort zu der Erstveroffentlichung des Romans eine Erklirung
von Spengemann, ,.eine zusitzliche Notiz, eine Art Prospekt-Text“>:

» Ypsilon ist der um die Erkenntnis der Kunst ringende Mensch um 1918.
[...] Es ging damals um die Klarlegung des Begriffes ,Kunst und Schaffen’;
um eine Anschauung, die auBBerhalb aller biirgerlichen Kunstvorstellungen, —
ja, unter Zurtckstellung alles kiinstlerisch Sekundiren entstand. Der reine
Kunstgedanke sollte eindeutig herausgestellt werden. [...] Ich sehe auch in
der damaligen Produktion eine Polemik iiber dieses Thema. Fast alles, was
damals im Kreise der wirklich Lebendigen entstand, war eine Auseinander-
setzung mit sich selbst tiber das Phinomen ,Kunst"./Der gemeinhin unsin-
nige lart-pour-lart-Standpunkt war damals eine Notwendigkeit und fiihrte
zur Erkenntnis der reinen, kiinstlerischen Konzeption, Denkweise, der Mit-
tel und Arbeitsmethoden./Ypsilon setzt sich solchermallen mit sich selbst
und den Dingen auseinander. Indem ich ihn hinstellte, setzte ich mich eben-
falls mit mir und den Dingen auseinander, — es war der Status von 1921.952

945 Der inspirative Ausléser und ein anhaltend-kreatives Bindeglied war ,Anna Blume®.* (Riha 1991,
S.97)

946 Riha 1991, S. 99.

947 Karl Riha etwa formuliert: ,,Spengemanns ,Ypsilon® ist ein groB3er Wurf aus dem Geiste des Merz-
Autors oder — richtiger gesagt — aus dem Geist jener engen Freundschaft zwischen Kurt Schwitters
und Christof Spengemann im Namen ,Anna Blumes“. (Riha 1991, S. 105f.)

948 Spengemann 1991, S. 16. Gemeint ist die Revolution im Jahre 1918: ,in dieser Minute ist die
grof3e Revolution von 1918 ausgebrochen!® (Spengemann 1991, S. 15.)

949 Schwittets, Franz Millers Drahtfrihling, Erstes Kapitel, wahrscheinlich 1919/20, spiatestens
1922, S. 29.

950 Wenn Ypsilon vor sich hin denkt ,,wir wissen es nicht®, so ist das die Erkenntnis der eigenen
Unvollkommenheit. Immerhin hat er die Augen dem Licht zugekehrt. Sagt er aber zu seinen Freun-
den ,,Die Wahrheit ist ein ewiges Fragezeichen®, so hat er das Licht im Riicken. Denn anstidndiger-
weise dreht man seinen Freunden das Gesicht zu, wenn man mit thnen spricht.* (Spengemann 1991,
S. 26f.) An anderer Stelle heil3t es: ,,Und Ypsilon sagte: ,,Die Wahrheit ist ein ewiges Fragezeichen.
Wir wissen es nicht. Am siebenten Tage schuf Gott das Fragezeichen.“ (Spengemann 1991, S. 19.)
951 Riha 1991, S. 104.

952 Spengemann o. J., zitiert nach: Riha 1991, S. 105.
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An spiterer Stelle soll die philosophische Dimension in Schwitters’ Weg zur
»Merz“-Kunst erdrtert (siche Kapitel 6). Es wird sich zeigen, dass Spengemanns
philosophische Sehnsucht einer Deutung von Schwitters” Weg zur ,, Merz“-Kunst
entspricht, nach der dieser als Erkenntnisweg verstanden werden kann.

3.7 ,,An Anna Blume*

In den besprochenen Erzihlungen, die Schwitters in der ersten Zeit nach der Er-
tindung von ,,Merz* schrieb, tauchen einige Figuren immer wieder auf. Die bespro-
chenen Bildbeispiele erginzen die Gesamtheit der wiederkehrenden Motive:
Schwitters errichtete sukzessive eine ganze ,,Merz“-Welt. Anna Blume ist deren be-
kannteste Protagonistin. Schwitters verarbeitete diese Figur in Gedichten, in Erzih-
lungen und in Briefen. Besonders in den Briefen an Christof Spengemann taucht
Anna Blume, wie oben erortert, immer wieder als verbindendes Element der beiden
Freunde auf. So lautet Schwitters’ Gru3formel an Spengemann beispielsweise ,,Ge-
liebter Bruder in Annal“933, Da Schwitters sich mit ,,Merz* identifizierte, identifi-
zierte er sich konsequenterweise ebenso mit den Figuren der ,,Merz“-Welt — einen
Brief unterzeichnet er mit ,,Kurt Anna Schwitters®.95

Das ,,Merzgedicht 8 ,,Die Zwiebel lsst sich nicht nur anhand des Titels, son-
dern vor allem anhand der Figuren und Motive in den Kanon der ,Merz*“-Welt
einreihen, zu der Anna Blume oder Franz Miiller geh6ren. Der Ich-Erzéhler in ,,Die
Zwiebel“ ist eine Figur aus der ,,Merz“-Welt mit dem Namen Alves Bisenstiel. Die
Prinzessin, die in der Erzdhlung dem beschriebenen Spektakel der Schlachtung bei-
wohnt, begriiit den Ich-Erzihler mit den Worten: ,,Wie schén bist du, Alves Bis-
enstiel, ein schéner Mann!“9% In , ,Franz Mullers Drahtfriihling* weist Schwitters
auf die Verbindung zu der Figur Alves Bisenstiel in ,,Die Zwiebel hin.?

Eine der beiden Migde, die bei der Schlachtung in ,,Die Zwiebel® mithelfen
sollen, trdgt den Namen Anna.””” Dass es sich bei dieser Anna um Anna Blume
handelt, ist anzunehmen. Dartiber hinaus taucht Anna Blume an weiteren Stellen in
,,Die Zwiebel auf.958

953 Kurt Schwitters an Christof Spengemann, 10.4.20 [Poststempel], in: Briefe 1974, S. 24.

954 Kurt Schwitters an Hans Arp [Vor 12.5.1921], in: Briefe 1974, S. 50.

955 Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 23.

956 Unter der Menge, [...], befindet sich tibrigens noch ein Fremdling. Keiner kennt ihn. Der Autor
verrit, dafl er Alves Bisenstiel heiB3t. [...] Es ist dieser derselbe Alves Bisenstiel, der meinen verehr-
ten Lesern aus seiner Erzihlung von der Zwiebel her bekannt ist: ,Es war ein begebenwiirdiger Tag,
an dem ich geschlachtet werden sollte.“* (Schwitters, Franz Miillers Drahtfrithling, Erstes Kapitel,
wahrscheinlich 1919/20, spatestens 1922, S. 29f.)

957 ,,Die vier Russen, Anna und Emma machten sich bereit fiir Handreichungen.” (Schwitters, Die
Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 23.)

958 (Veritas vincit, mit Anna Blume in der Hauptrolle.)* (Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8,
1919, S. 25.); ,,(Anna Blume bleibt hart.)* (Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 27.)
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Das Gedicht ,,An Anna Blume* trug mal3geblich zu Schwitters’ ,,Durchbruch
im Jahre 1919 bei% In diesem Gedicht kulminieren Schwitters’ frithe ,,Merz*-
Ideen in einer humoristischen Weise, sodass ,,An Anna Blume® einen Uberblick
dartuber vermitteln konnte, was ,,Merz* wat.

Anna Blume ist die weibliche Protagonistin der ,,Merz“-Welt. In ,,Die Zwiebel
werden Standhaftigkeit und Klugheit als ihre Charaktereigenschaften erwihnt.960
Steegemann erinnert 1920 an den Erfolg und das Aufsehen seiner Veroffentlichung
des Buches ,,Anna Blume/Dichtungen von Kurt Schwitters“! , rechtzeitig zu Syl-
vester 1919/20°962,  Anna Blume. Dichtungen® war Schwitters’ ,,erste selbststin-
dige Buchveroffentlichung.“%¢3 Diese erschien 1919 in Band 39/40 der Reihe ,,Die
Silbergdule® im Paul Steegemann-Verlag in Hannover.%6

Die Verotfentlichung ,,Anna Blume. Dichtungen® wurde vielfach als skandal6s
empfunden, sodass Christof Spengemann in ,,Der Zweemann, 1920 | Die Waht-
heit Giber Anna Blume. Kritik der Kunst, Kritik der Kritik, Kritik der Zeit* verof-
fentlichte. Er verteidigt Schwitters in dieser Schrift und erkldrt ,,An Anna Blume*
durch eine Kontextualisierung mit dem Dadaismus und der Zeit. Dieser konnte sich
der Deutung von Spengemann anschlieen.?6>

Da ,,An Anna Blume* als bekannteste ,,Merz“-Dichtung gilt, wurde sie bereits
vielfach besprochen. Im Folgenden werden fiinf zentrale Aspekte und Deutungs-
versuche vorgestellt.

959 Elderfield 1987, S. 33.

960 | Ich wulite, daB3 ich hier nicht gutmutig sein durfte, an der Gutmiutigkeit erkennt man den Dum-
men. (Anna Blume bleibt hart.)* (Schwitters, Die Zwiebel, Merzgedicht 8, 1919, S. 27.)

961 Steegemann 1920, S. 11.

962 Steegemann 1920, S. 11. Dazu: ,,Dieses Werk hat inzwischen die 10. Auflage erreicht. Schwitters
und ich haben beinahe einen ganzen Wischekorb voll Kritiken, Briefe, Karten u.s.w. erhalten.”
(Steegemann 1920, S. 11.)

963 Anhang, Anna Blume. Dichtungen, in: Kocher, Schulz, Kurt und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.)
2019, S. 890.

96+ Anhang, Anna Blume. Dichtungen, in: Kocher, Schulz, Kurt und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.)
2019, S. 890. Die Ausgabe ist digital verfigbar: Schwitters, Anna Blume. Dichtungen, 1919 (siche
Literaturverzeichnis). ,,Die erste Auflage war ,,[...] innerhalb von drei Monaten vergriffen, was ver-
mutlich auch den Bemiihungen des Verlegers zu verdanken war. Steegemann hatte bereits im Vor-
feld durch eine massive Versendung von Werbezetteln und Besprechungsgesuchen an regionale und
iberregionale Zeitschriften auf Anna Blume. Dichtungen aufmerksam gemacht. [...] besonders das
gerne zitierte Gedicht An Anna Blume wurde als exemplarischer Ausdruck des Dadaismus wahrge-
nommen und entsprechend hiufig ablehnend oder (seltener) befirwortend kommentiert. Steege-
mann selbst vermarktete den Band und seinen Autor in der Folge ausdriicklich unter dem Schlag-
wort Dada; [...]. Die zweite Auflage verkaufte sich dennoch nur schleppend. (Anhang, Anna
Blume. Dichtungen, in: Kocher, Schulz, Kurt und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.) 2019, S. 890.)

965 Anhang, Die Wahrheit iiber Anna Blume. Kritik der Kunst, Kritik der Kritik, Kritik der Zeit, in:
Kocher, Schulz, Kurt und Ernst Schwitters Stiftung (Hg.) 2019, S. 890. Online verfigbar unter:
URL: http://sdrc.lib.uiowa.edu/dada/Die_Wahrheit_uber_Anna_Blume/index.htm und
http://sdrc.lib.uiowa.edu/dada/Die_Wahrheit_uber_Anna_Blume/index2.htm (25.03.2020.) Fur
die vorliegende Arbeit wurde folgende Ausgabe verwendet: Spengemann 1920.


http://sdrc.lib.uiowa.edu/dada/Die_Wahrheit_uber_Anna_Blume/index.htm
http://sdrc.lib.uiowa.edu/dada/Die_Wahrheit_uber_Anna_Blume/index2.htm

3.7 ,,An Anna Blume® 147

Der erste Aspekt umfasst das Collage-Verfahren, nach dem ,,An Anna Blume*
entstanden ist. Nundel stellt den ,,Herstellungsprozess® der Anna Blume in den
Kontext des ,,Merzens®. Ahnlich wie das erste ,,Merzbild* sei auch Anna Blume
anhand eines vorgefundenen ,,Materials erfunden worden. Schwitters habe den
Satz ,,Anna Blume hat ein Vogel“ an einer Planke gelesen und danach sein Gedicht
geformt. 960

Der zweite Aspekt betrifft ,,An Anna Blume* als Werk der Befreiung und als
Zeitdokument. Obwohl Niindel das reine Spiel mit Sprachelementen in Anna
Blume erkennt, sieht er in der Dichtung ein Zeitdokument.?” Anna Blume sei ein
Ergebnis des oben beschriebenen spielerischen Elementes in Schwitters” Kunst ge-
wesen. So habe das Sprachexperiment in ,,An Anna Blume® die Befreiung des Wor-
tes aus dem Bedeutungskontext ermdglicht.?® In diesen Grundannahmen folgt
Niindel der Darstellung von Christof Spengemann, der Anna Blume zum ,,Zeitdo-
kument*% erklirt und diese Befreiung durch Anna Blume postuliert.?”0

Ein dritter Aspekt der Deutung von ,,An Anna Blume® beruht auf der weiter
oben erérterten Grundannahme der ,,Biirgerlichkeit™ von Schwitters. John Elder-
field behandelt die ,,Biirgerlichkeit in ,,An Anna Blume®. Werner Schmalenbach
folgend, beschreibt er die Licherlichkeit der ,,Birgerlichkeit”, die in ,,An Anna
Blume* durch den Bezug zur Sentimentalitit und zur Sprachform entsteht.””! In
diesem Sinne deutet Eldetfield die Farbe Grun, die Anna Blume am Schluss des
Gedichtes annimmt.972 Diese Farbe veteine einerseits die romantische Ebene als
traditionelle ,,Farbe romantischer Liebe in der deutschen Sprache und andererseits
die Symbolhaftigkeit der Natur, der in diesem Fall eine Vorstellung von Magie an-
hafte. Schwitters kombiniere diese Ebenen mit dem Alltdglichen, sodass die
»Merz“-typische Gegensitzlichkeit entstehe.””? In diesem Zusammentreffen
scheinbarer Gegensitze erkennt Elderfield die Ambivalenz in ,,An Anna Blume*:
,»Er feiert diese Krifte, selbst wenn er sie ironisiert, indem er zugibt, daf3 der Glaube
an sie leicht in biirgerliche Rithrseligkeit umschlagen kann.“97

Die Gegentberstellung einer romantisierten Naturvorstellung und einer ,,ratio-
nalen Alltagswelt““7> steht in Verbindung mit einer umwelthistorischen Entwick-

966 Niindel 1981, S. 40.

967 Es scheint das Anna Blume-Gedicht tatsidchlich einen entscheidenden Zug der geistigen Verfas-
sung seiner Zeit getroffen zu haben. Es spiegelt das Miltrauen gegentiber der Tradition, den Verlust
der Identitit, ohne daf3 neue Orientierungsmuster in Sicht wiren. Diese Unsicherheit driickt sich aus
in den vielfachen Brechungen, Widerspriichen und Paradoxien der Anna Blume.“ (Niindel 1981, S. 39.)
968 Niindel 1981, S. 39.

969 Spengemann 1920, S. 5.

970 In seiner ungewollten Wirkung, die einmal erfolgen muf3, wird der Kunsttyp Anna Blume befrei-
end sein fiir Leben und Kunst. Dann ist sein kosmischer Zweck erfillt.” (Spengemann 1920, S. 25.)
971 Elderfield 1987, S. 40.

972 |...] du liebes griines Tier, ich liebe dir!*“ (Schwitters, Anna Blume. Dichtungen, 1919, S. 5).

973 Elderfield 1987, S. 41.

974 Elderfield 1987, S. 41.

975 Elderfield 1987, S. 41.
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lung nach 1800°76, die ihren Ursprung in der sozialen Dysbalance der Industrialisie-
rung hatte. Durch die gréBer werdenden Gruppen der Arbeiter oder Beamten, die
neben die Gruppen der Biirger, Bauern und Adelige getreten waren, veridnderte sich
das gesamtgesellschaftliche Verhiltnis zur Natur. Dieses unterschied sich je nach
sozialer Schicht. Schwitters” Dichtungen, deren Ironie durch ein romantisiertes
»Naturidyll“ funktioniert, sind Ausdrucksformen der Zeit, in der kaum ,,Raum fiir
romantische (Ver)Stimmungen® existierte: ,,das Menschenferne gilt als schén, weil
urspriinglich, und deshalb schiitzenswert; [...]“.97

Elderfield sicht eine Verbindungslinie zwischen der romantischen Prigung von
»An Anna Blume® und der Birgerlichkeit bei Schwitters: ,,Das romantische Ideal
wird weniger parodiert als in eine Klischeesprache umgewandelt, wodurch die ro-
mantische Liebe auf ein biirgerliches Konsumprodukt reduziert und dies burgerli-
che Konsumprodukt (Anna selbst) aus der Realitit in eine private Scheinwelt ro-
mantischer Phantasie gehoben wird.““78 Elderfields Erorterung von ,,An Anna
Blume* entspricht der Auffassung der frithen Schwitters-Forschung, in der die Di-
chotomie zwischen Anti-Birgerlichkeit und Birgerlichkeit als Grundlage zur Ex-
klirung von Schwitters” Werk diente.””

Elderfields und Schmalenbachs Deutung liegt eine Wahrheit zu Grunde, die
ohne die begriffliche Zuordnung des ,,Biirgerlichen® auskommen kénnte: Die
Spannung, die als Gegensatz zwischen ,,biirgerlich® und ,,anti-btrgerlich® empfun-
den wurde, ldsst sich auch verstehen als eine gewisse ,,Idylle®, die Schwitters sowohl
im bildnerischen als auch im dichtetischen Bereich schuf, um sie anschlieBend im-
mer wieder zu konterkarieren. Besonders im dichterischen Bereich ist dies bereits
frih ein Charakteristikum, das seinen anfinglich kurzen Gedichten Humor und ei-
nen gewissen Charme verleiht.

Schwitters’ ironisierender Humor, mit dem er eine vermeintliche Idylle zerstort,
kindigte sich bereits 1913 in dem Gedicht ,,Unter Blitenbdumen® an. Zunichst
wird darin tUber vier Strophen ein Frihlingsidyll geschaffen. Schwitters verwendet
daftr typisierte Beschreibungen wie ,lieblich siilen Triumen,/Die siiler nie ein
Herz gefihlt” oder ,,Und lauschten auf entferntes Klingen/Der groen Frithlings-
harmonie“.?80 Im letzten Vers wird das geschaffene Idyll humoristisch gebrochen:
,,Fin Vogel flog hinaus ins Land,/Es flog auf meinen Hut herunter/Ich nahm den
Hut in meine Hand./,LaB sitzen®, sprach mein Freund, ,laf3 sitzen,/im Hause nimm
es sauber weg;/Denn wiirdest Du es jetzt abspritzen,/Dann gib’ es einen Vogel-
dreck. 981

976 Laufer/Steinsiek 2012, S. 32.

977 Laufer/Steinsiek 2012, S. 32.

978 Elderfield 1987, S. 41.

979 Kurzum, es ist sowohl ironisch als auch idealistisch, sowohl avantgardistisch als auch biirgerlich
— wie Schwitters selbst.” (Elderfield 1987, S. 41.)

980 Schwitters, Unter Bliitenbaumen, 1913, S. 34.

981 Schwitters, Unter Bliitenbaumen, 1913, S. 34.
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Ein Vogel nihert sich dem Hut des Ich-Erzihlers — der Bezug zu dem bekann-
ten Volkslied ,,Kommt ein Vogel geflogen® ist deutlich. Allerdings landet nicht der
Vogel, sondern ,,es* auf dem Hut. Der Freund rit dann zu einer Reinigung ,,im
Hause®, damit es keinen ,,Vogeldreck® gebe. — Das Lausc