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Dada gemeinsam waren Verfremdung und Distorsion des Ausgangsmaterials, das
Zusammenspiel und die Verschmelzung heterogener Dokumente, die eine groteske
Wirkung hervorriefen. Wie aber wurde diese Grotesk-Wirkung erreicht? Was wurde
betont — eine grotesk-satirische oder eine grotesk-phantastische Richtung? Wie wurde
der Gegensatz von mechanischen und organischen Elementen eingesetzt und wie
das Spannungsverhéltnis des Grotesken aus komischen und grauenerregenden
Komponenten? Welcher Art waren die desillusionierenden, welcher Art die aufklare-
rischen Intentionen der Collagen? Und mit welch neuen lllusionen sollte wiederum
desillusioniert werden — bedienten sich doch die Dada-Kiinstler eines Materials, das
bereits veroffentlicht vorlag: Dokumente und Bildzitate, unterschiedlich vom Zeit-
geist gesattigt.

.

Fiir die Montage von Dada Berlin galt, die Welt praktisch nach ihren Gegebenheiten
zu gestalten und alle Formen und Gebrauche zu nutzen, um die moralisch-pharisa-
ische Biirgerwelt mit ihren eigenen Mitteln zu zerschlagen (Raoul Hausmann). Die-
ser methodische Ansatz fiihrt zum zitathaften Montieren von Texten, politischen
Parolen und Zeitungsausschnitten. Das Arbeiten mit Schrift- und Fotozitaten reflek-
tiert die Industrialisierung des Sehens, die durch groBstadtisch mechanisiertes Le-
ben und Arbeiten, vor allem durch eine sich seit 1918 rapide entwickelnde Kultur-
und Medienindustrie hervorgerufen wurde.

Die Montage Dada Rundschau (1919) von Hannah Hoch bezieht ihre groBe
Wirkung aus der Konfrontation von inkoharent lokalisierten lllustriertenfoto-Zitaten
mit einem autonomen Relationsgefiige aus Linien und Flachen. Formal herrscht ein
Spannungsverhdaltnis zwischen Abstraktion der Grundstruktur und Realistik der Foto-
zitate, inhaltlich zwischen divergierenden urspriinglichen Sinnzusammenhangen und
den neuen Sinngebungen.

Die Fotomontage verlangt unterschiedliche Weisen des Erfassens:

(i) das assoziative Wiedererkennen — um den Prozel der Verfremdung zu be

greifen,

(i) das dynamisierte Sehen — um die rhythmische Gesamtkonstellation zu deu

ten.

Eine polare Dynamik entsteht zwischen den abstrakten Formgebungen und
den Fotozitaten, die Uberwiegend Menschen zeigen. Durch die Struktur der Monta-
ge werden die Briiche und Schocks splitterhafter und partikularisierter GroRstadt-
wahrnehmung und die Erfahrung von immer abstrakter werdenden Zwischenrau-
men bewuBt. Die Rdume, die die Fotos andeuten, kippen in Flache um; es entsteht
ein undefinierter Raum von Tiefendimensionen. Bewegungen kdnnen sich in dem
abstrakten Umfeld nicht entfalten — betrachten wir (oben links) die schreitenden
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Téanzerinnen und die Springerin (in der Bildmitte). Die schon durch die Moment-
fotografie erstarrte Bewegung wirkt durch musterartige Reduzierung noch starker
gehemmt. Mit den FuBen greift die Springerin in das Armgelenk des Reichsprasiden-
ten Ebert (Bildmitte) und mit den Handen in das Fernrohrende: abrupter Wechsel
von Zwei- zur Dreidimensionalitat, Irritation der Dimensionen durch den 'undefinierten
Raum', die dynamische Rhythmisierung der Intervalle, die Gegensatzlichkeit orga-
nisch/abstrakt. Wie der Raum an seiner Ausbildung gehindert wird, so wird der Fluf3
der Zeit in Augenblicke zerstiickelt. Jedes Fotopartikel ist durch ein ihm eigenes
Zeitmoment charakterisiert. Es werden Zitate aus den Jahrgangen der Berliner
llustrirten Zeitung (BIZ) von 1915 bis 1919 zu einem simultanen Gesamtgeschehen
zusammengezogen. Das sprunghafte Seherlebnis, das sich durch die Struktur der
lllustrierten ohnehin vermittelt, ihre sich verzehrende Aktualitat entspricht einer Ent-
leerung der Zeit in der Gleichzeitigkeit der Montage.

Die Simultaneitat der Bildmomente zerfallt in eine museale Szenerie momenta-
ner Stellungen. Hier zeigt sich eine Auffassung von Realitat, die sich immer wieder
von neuem aus Gleichzeitigem zusammensetzt. Dieses simultane Realitats-
verstandnis befragt Geschichte nicht nach Ursache und Wirkung, sondern reduziert
sie auf ein Spiel schnell wechselnder Kostime. Zeitgeschichte bestand fur Hannah
Hoch aus frei rangierbaren Versatzsticken, tber die sie in "schrankenloser Freiheit”
verflgte.

Der Prozef3 des Aussonderns von Realitat, der Bezug zur politischen Realitat,
das Verflgen uber ihre Inhaltlichkeit im Prozel3 des Montierens bedingen die grotes-
ke Erscheinungsform der Montage. Durch die Verfremdung der Zitate wird der
Identifikationsprozel mit der Fotografie gestort. Die Dadaisten wurden von dem erst
durch die massenhafte Verbreitung der lllustnerten-Fotografie moglich gewordenen
Personlichkeitskult herausgefordert — und sie forderten Uberdies den Personlichkeits-
kult heraus. Im Mittelpunkt der Foto-Zitate stehen Reichsprasident Ebert und
Reichswehrminister Noske. Aus der Fulle der Fotografien des Jahrgangs 1919 wahi-
te Hannah Hoch das Titelblatt der BIZ vom 24. August 1919. Die politischen Autorita-
ten zu verzerren und bloBzustellen, fiel ihr hierbei nicht schwer, hatten die Fotos
doch selbst schon grotesken Charakter, weil sie die Erwartungen eines blrgerlichen
Publikums schockierten, das noch an das kostumierte Imperium, die wilhelminischen
Ausgeh- und Paradeuniformen gewdhnt war, Das Titelblatt dieser "self-made gents”
(Walter Mehring) erschien zur selben Zeit, als Ebert und seine Minister in Weimar
vereidigt wurden. Es soll bei diesem feierlichen Akt "Uber den Bratenrocken in der
Luft geschwebt" haben — so Harry Graf Kessler in seinen Tageblchern (21. August
1919)."

Die Blimchen in den Badehosen degradieren die Politiker zu Polit-Narren der
Zeitgeschichte, wahrend die Militarstiefel, die Ebert verpaf3t wurden, auf die reaktio-
nare Tendenz der SPD-Regierung verweisen, ihr Blindnis mit der Obersten Heeres-
leitung, das zur blutigen Niederschlagung des Spartakistenaufstandes fihrte. Hannah
Hoch trivialisierte die politische Tragik durch das Schrift-Zitat: "Gegen feuchte FlBe".
Der zeitgendssische lllustriertenleser erkannte hierin leicht die Reklame von Vase-
nol-Puder gegen Schweil3fiiBe. Wenn gleich darunter "Schatzkammer des deutschen
Gemiits entleert" erscheint, dann kontrastieren hier grotesk zwei inhaltliche Ebenen,
die sich gegenseitig bis zum Unsinn relativieren: die desolate Haltlosigkeit des Klein-
burgertums nach dem verlorenen Krieg, dessen Hang zu pseudoreligiosen Heilsleh-
ren und Heilserwartungen und die Ebene der Werbung. "Lichtstrahlen” an Eberts
Kopf konterkarieren die Erlosergestalt, denn in ihm sahen die Dadaisten eher den
Bierbauch-Deutschen verkorpert. Dessen Haltung steht im grotesken Spannungs-
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verhaltnis zur durchtrainierten eleganten Kdrperdisziplin der Springerin. Nach Haus-
mann waren "Frauen mit KorperbewuBtsein, Frauen, die funktionieren, die Gymna-
stik treiben [...] der einzige Gegenpol zur deutschen Innerlichkeit, die in Quadratlat-
schen und Bierbauchen ihren hochsten Ausdruck findet."s Auch Huelsenbeck sah
sich von "geschickten Bierbauchen betrogen, die plotzlich an der Spitze seiner Orga-
nisation [des Volkes — H.B.] erscheinen, als waren sie dabei gewesen".”

Hannah Héch 10st die politischen Aussagen meist in ein ironisch-trivialisiertes
Assoziationsspektrum auf — so auch bei dem amerikanischen Prasidenten Wilson
(am oberen Rand) und bei Erzberger (in der Mitte). Im unteren rechten Bildviertel
klappt ein Bildinhalt in den anderen um und ergibt eine heterogene, dissonante Mi-
schung: Neben dem Ausschnitt eines Mannes mit Schlafmutze (der als genesender
AuBBenminister Clemenceau in der Bl.Z vom 30. Marz 1919 abgebildet wurde) sehen
wir einen mit seinem Gewehr auf der Lauer liegenden Soldaten in Rluckenansicht
(ein Ausschnitt von einer bekannten Fotografie, die eine Gruppe schiel3ender Regie-
rungssoldaten vom Brandenburger Tor wahrend der Spartakisten-Unruhen zeigt, ab-
gebildet in der B/.Zvom 19. Januar 1919). Das Bild daneben, das von der das Fern-
rohr haltenden Hand verdeckt ist, zeigt eine von oben fotografierte Massendemon-
stration, von der in der Montage verstreut Partikel auftauchen. Diese Art der Mi-
schung aus Klein und Grof3 mit divergierenden Perspektiven macht in ihrer Maf3-
stabslosigkeit das groteske Erscheinungsbild der Zeit bewuf3t. Die Bildinhalte dieser
Montagen relativieren sich bis zur Nivellierung. Die politische Realitat wird auf eine
Farce reduziert, die gleichzeitig von grauenerregenden Momenten bestimmt ist —
durch den Blick in das Rohr eines Schiffsgeschiitzes und eine maskierte Gestalt, die
mit erhobenem linken Arm auf den Betrachter zukommt (am oberen Bildrand). Zu-
dem fuhit man sich standig durch die bebrillten Augen neben dieser Gestalt beob-
achtet. Die Augen beziehen sich unmittelbar auf "Rundschau”, die ein dadaistisches
Sehen in alle Richtungen verlangt.

Die Montage offenbart den "leerlaufenden Unsinn" des zeitgendssischen "Ka-
baretts zum Menschen" als groteskes Spiel mit pessimistischen und utopischen Zu-
gen zugleich. In der neuen BewuBtseinsindustrie der Medien, in der alles lesbar,
verflgbar und erreichbar schien, entzieht sich der Sinn der Erscheinungen, und die
auf den Augenblick reduzierte Geschichte gleicht chaotischer Leere. Kraft ihrer Iro-
nie wertete Hannah Hoch diese pessimistische Sicht utopisch um. Durch Verzerrungs-
und Verfremdungstechniken befreite sie sich von allem Dogmatischen, Fixierten und
Begrenzten ihrer Zeit und erofinete einen angstfreien Blick auf das gegenwartige
Geschehen als einen sich verdndernden, vorlaufigen Prozel3. "Schrankenlose Frei-
heit fir HH" beansprucht das Unabgeschlossene, das Offene und Doppelbddige, die
'frohliche' Relativitat als dada-zentrale Aufgabe.

Im Unterschied zur ironischen Ambivalenz in den Montagen Hannah Hochs
wandte Heartfield eine satirisch-moralisierende Kritik an. Der Tod trat in seinen Mon-
tagen als mahnendes groteskes Zitat in unterschiedlichen Bezugen auf: Erster Welt-
krieg, Spartakistenverfolgung, Terror, Inflation, Faschismus, Kommunistenhetze,
Weltwirtschaftskrise, Ristungswahn, Judenverfolgung, Arbeitslosigkeit, Manipulati-
on der Medien. Die Kehrseite dieser Untergangserscheinungen, die Heartfield auch
als Zusammenbruch des Kapitalismus prognostizierte, war die Utopie einer Erlo-
sung der Menschen durch den Kommunismus. Heartfield arbeitete dabei nicht nur
argumentativ, um die Schuldigen dingfest zu machen, sondern auch mit Schrecken,
Angst und Verzweiflung.

Schon in seiner ersten Montage aus Klischees und Akzidenzmaterial, der Re-
klame zur Kleinen Grosz-Mappe in der Neuen Jugend vom Juni 1917, erscheint der
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Tod als zentrales groteskes Motiv. Um das Klischee eines Totenkopfes mit gekreuz-
ten Knochen, einem Signet fir Gift, schwirren die Titel der gesellschaftskritischen
Zeichnungen von Grosz, die das Leben als makabre "Buffonade und Totenmesse
zugleich" (Hugo Ball) (ibersteigern und demaskieren: 'Krawall der Irren’, "Hinrich-
tung', 'Strafe', 'Kirche', 'Vorstadthauser', 'Fraulein und Liebhaber', 'Spaziergang,
'‘Gesellschaft', 'Mord'. Disparat zwischen dieses Titel-Panoptikum wurden einzelne
Klischees gesetzt: eine Tanzerin, ein Grammophon, ein Ballon, ein Sarg mit Kno-
chen, ein Schiff und viele Totenkreuze, deren eschatologische Bedeutung hier durch
musterartige Reduktion und Zerstreuung ins Spielerische gewendet ist. Der Toten-
kopf mit Zylinder erinnert an Grosz' Verkleidung als Tod auf einer Dada-Soiree, mit
der er der Gesellschaft als ihr eigenes Spiegelbild zynisch entgegentrat. Daruber
hinaus kénnte vermutet werden, dai Heartfield in der Todes-/Teufelsallegorie mit
Zylinder Wilhelm |l. als Reprasentanten der tédlichen machtpolitischen Gewalt sah.
Als sich 1917 abzeichnete, daB der Krieg verlorenging, kam die Rede auf, dal3 der
Kaiser die Krone mit dem Zylinder tauschen musse.

Etwas Totentanzerisches steckt in dieser Montage, ein groteskes Ineins von
Tod und Laune. von Schrecken und Lebenslust, etwas von dem bdsen Spiel einer
verkehrten Welt. Der Tod wurde von Heartfield ironisch mit dem Teufel und dem
Antichristen gleichgesetzt: "Der Antichrist kam wieder..." heil3t es 1917 im '‘Gesang
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an die Welt' von Grosz.* Das Groteske erschien mit der Montage von Klischee- und
Akzidenzmaterial zwar in neuer kiinstlerischer Form, inhaltlich aber folgte es traditio-
nellen Bildvorstellungen einer Civitas diaboli. Doch wéahrend die mittelalterlichen
Untergangsschrecken als groteske Gegenwdrfe der himmlischen Civitas Dei in ein
christliches Weltbild eingebunden waren, wirkt der Tod in dem zeitgendssischen Ka-
leidoskop von Vernichtungen offenbar allein und ungehindert.

Im Laufe der zwanziger Jahre radikalisierte Heartfield die Motive des Todes durch
eine gesteigerte Spannung aus Grauen und distanziertem aufklarerischem Zynis-
mus. Die Montage Nach zehn Jahren: Véter und Séhne (1924) verzerrt das Abbild
des Todes damonisierend in einer perspektivisch uberdimensionierten Reihung grell
beleuchteter Totenskelette. Ihre bedngstigende und aggressive Aussage wird in kon-
krete politische Beziige eingebunden: Der Schatten der Vater falit auf die aufmar-
schierenden, zu Soldaten hergerichteten Jungen, deren Paradeschriit noch der wil-
helminische Gesinnungsmilitarismus anfeuert — eine Anspielung auf das reaktionar
gesinnte Militar als Staat im Staate in der Weimarer Republik und die Vision eines
Zweiten Weltkrieges. Durch die schockierende Konfrontation der unterschiedlichen
Bildebenen, die vor allem von dem Gegensatz Tod / Kindheit bestimmt werden, er-
hélt die Fotomontage nicht nur grotesk-satirische, sondern auch grotesk-phantasti-
sche Dimensionen, die durch die Uberdimensionalitét der Totengerippe an existenti-
elle Lebensangste rihrt: Die Montage fuhrt ins Visionare.

Totenkopf und Totengerippe werden von Heartfield im Laufe der zwanziger und
dreiBiger Jahre wiederholt mit der todlichen Gefahr des Faschismus in Zusammen-
hang gebracht — so in der Fotomontage Das Gesicht des Faschismus vom Juli 1928.
Es schockiert den Betrachter durch das groteske Ineinander von organischen
Gesichtsteilen wie Augen und Ohren, Stirn und Kopf mit den grauenerregenden
Totenschadelpartien des kndchernen Nasenbeins und des zahnefletschenden Ge-
bisses. In diesen synchronen Zugen von Leben und Tod erkennen wir Mussolini,
dessen stechende Augen besonders bedrohlich wirken. Die Montage war das Titel-
bild der von der KPD herausgegebenen Schrift ltalien in Ketten (1928). Die Unter-
schrift des Erstdrucks lautete: "Ich werde in den nachsten 15 Jahren das Gesicht
ltaliens so verandern, dafi es niemand wiedererkennt." Durch das Toten-Gesicht wer-
den der reale Zynismus der Phrase entlarvt, die destruktiven Machte des Faschis-
mus offenbar gemacht.

Die grotesken Erscheinungsformen des politischen Todes wirkten mit einer be-
drohlichen Spannung aus Grauen und Lachen deshalb so stark, weil es die zeitge-
nossische Welt war, deren VerlaBlichkeit sich als Lug und Trug erwies. Die Bild-
Montagen arbeiteten mit aller Konsequenz illusionsbrechend. Heartfields zynisches
Lachen sollte Einsichten in die abgrindigen Auswirkungen der Machtpolitik eroffnen
und zugleich Krafte des Widerstandes freisetzen. Die Notwendigkeit geselischattli-
cher Veranderung war fur ihn die proletarische Revolution.

Il.

Dada Hannoverwird durch Kurt Schwitters reprasentiert. Sahen wir bei Hannah Hoch
eine gegenwartsbezogene und eine gegenwartig-groteske Auseinandersetzung mit
den aktuellen Medien und ihr Polit-Kabarett zum Menschen, nahmen wir bei Heartfield
traditionelle Todesikonographie im Einsatz neuer kunstlerischer, satirisch-verfrem-
dender Montageprinzipien wahr, so erleben wir bei Schwitters die Erweiterung des
offenen Montageprinzips in die Dreidimensionalitat — in eine grof3e Assemblage-Ar-

chitektur.
Dem Konzept vom Merzbau ging das Konzept seiner Merzbiihne (seit 1918)
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voraus, mit dem er auf die Bedrohung der gesellschaftspolitischen Macht der Ma-
schine mit ironischer Verfremdung reagierte, indem er alle Elemente der Buhne einer
zerstorerisch und zugleich produktiv wirkenden Dynamik unterzog:

"... Man nehme Zahnarztbohrmaschine, Fleischhackmaschine, Ritzenkratzer von
der StraBenbahn, Omnibusse und Automaobile, Fahrrader, Tandems und deren Be-
reifung, auch Kriegsersatzreifen und deformiere sie. Man nehme Lichte und defor-
miere sie in brutalster Weise. Lokomotiven lasse man gegeneinander fahren, Gardi-
nen und Portieren lasse man Spinnwebfaden mit Fensterrahmen tanzen und zerbre-
che winselndes Glas. Dampfkessel bringe man zur Explosion zur Erzeugung von
Eisenbahngualm. Man nehme Unterrocke und andere ahnliche Sachen, Schuhe und
falsche Haare, auch Schlittschuhe und werfe sie an die richtige Stelle, wohin sie
gehoren, und zwar immer zur richtigen Zeit. Man nehme meinetwegen auch FulBBan-
geln, Selbstschisse, Hollenmaschinen, den Blechfisch, in dem man Puddings backt
(Kritiker) und den Trichter, naturlich alles in kunstlerisch deformiertem Zustande.
Schlauche sind sehr zu empfehlen. Man nehme kurz alles, von der Schraube des
Imperators bis zum Haarnetz der vornehmen Dame, jedesmal entsprechend den
GréBenverhéltnissen, die das Werk verlangt [...] Nun beginne man die Materialien
miteinander zu vermahlen."

Das Aktionsprogramm der Merzblhne verwandelte Schwitters in das Gesamt-
kunstwerk Merzbau (1923-36/37). Ihm erschien in Umkehrung der klassischen Kate-
gorien gerade das Kunstlose, Banale, das Triviale, das Weggeworfene, das Fluchti-
ge der modernen desolaten Nachkriegsgesellschaft darstellungswirdig.

Materialien unterschiedlichster Herkunft und Qualitat sprengten bei ihm den Rah-
men des Bildes, vereinnahmten die Wande und Decken seines Hauses durch Grot-
ten und Nischen, die er in Gips und Holz fertigte, und durchzogen schlie3lich sein
Haus vom Keller bis zur Dachterrasse, ja vom Balkon Uber eine Wendeltreppe bis
unter die Erde, bis zum Wasserspiegel einer Zisterne. Hans Arp erinnert sich 1948 in
seinem Nachruf auf Schwitters: "Sein Haus in Hannover war von oben bis unten von
Minenschachten durchbohrt, von kunstlich durch die Etagen gefuhrten Schrunden,
von Durchstichen, die das Dach mit dem Boden verbanden. Offenkundig war der
Einflul des Sonnenkonigs hier nicht vorherrschend. In intensiver, jahrelanger Arbeit
war es Schwitters gelungen, seine Wohnung vollig zu ‘'merzen’. Durch die HOhlun-
gen, Schliinde, Abgrinde und Spalten drangen die monumentalen Merz-Saulen em-
por, kunstvoll errichtet aus Latten, rostigen Schrott-Teilen, Spiegeln, Radern, Familien-
portrats, Federungen, Zeitungen, Zement, Farben, Gips und Leim, viel Leim, viel
Leim. Dieses Monument ohne Vergleich in der alten und in der neuen Welt, machte
jedoch keineswegs den Eindruck von Zeitvertreib eines naiven Sonderlings. Ganz im
Gegenteil: durch seine rhythmische Schénheit stellte sich das Werk den Meisterwer-
ken des Louvre zur Seite."®

Mit diesem offenen experimentellen Raumkonzept bewies Schwitters den Mut,
die Unsicherheit seiner Zeit zu reflektieren. Wie das Leben selbst sollte der Merzbau
immer in Bewegung sein — ein ‘work in progress’. Dies betrachtete er wohl gleicher-
mafen als Chance und Gefahr des modernen Nachkriegslebens: Raum war fur ihn —
gleich Carl Einstein — "ein stliick und eine auswahl menschlicher erfahrung, die stets
abgeandert werden"’ konnte. Im Merzbau fand das sich stets verandernde Subjekt
seinen dynamischen Raumkorper. Im grotesken, dadaistisch gefarbten Inhalt des
Merzbaues machte Schwitters darlber hinaus die apokalyptische Dimension eines
desolaten Kulturzerfalls bewul3t. Die Splitter der morsch verwesenden Kultur ver-
mauerte er ironisch wie Spolien des Gedenkens: "Da gibt es den Nibelungenhort mit
dem glanzenden Schatz, den Kyffhauser mit dem steinernen Tisch, die Gothegrotte
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mit einem Bein Géthes als Reliquie und den vielen fast zu Ende gedichteten Bleistif-
ten, die versunkene Personalunionsstadt Braunschweig-Lineburg mit Hausern aus
Weimar von Feininger, Persilreklame ... die Lustmordhéhle ... die Kunstausstellung
mit Gemalden und Plastiken von Michel-Angelo und mir, deren einziger Besucher
ein Hund mit Schleppe ist ... die Monna Hausmann, bestehend aus einer Abbildung
der Monna Lisa mit tiberklebtem Gesicht von Raoul Hausmann, wodurch sie ihr ste-
reotypes Lacheln vollkommen verloren hat", so beschrieb Schwitters seinen Merzbau
in Merz 21 erstes Veilchenheft (1931).® Er mischte diese grotesken Montagen mit
stadtisch weggeworfenen Materialien wie Billets, Eintrittskarten, Fahrkarten, Rech-
nungen etc.

In seinem Merzbau filterte Schwitters Zusammenhange von Zeit und Leben, die
eine Verbindung zwischen subjektiver und kollektiver Erfahrung hersteliten — eine
Verbindung, zu der Wissenschaft, Politik und Religion nicht mehr fahig waren. Der
Merzbau sollte die Bedeutung tibernehmen, die urspriinglich der Kathedrale und den
Kulten mit ihren Ritualen zukam, in denen Gegenwart, Erinnerung und Erwartung zu
einer Offenbarung verschmolzen. So war die "Kathedrale des erotischen Elends” mit
der fortwahrenden Mischung von Erfahrungsebenen durchaus einem mythischen
Denken verwandt, das historische Uberlieferung, Winsche, Angste, Trdume und das
Leben im Alltag umfaBte. Schwitters wollte aus den Scherben etwas Neues bauen -
so schmolz er in dieser labyrinthisch-alchemistischen Hohle das Gold der Kunst.

Waihrend die Berliner Dadaisten durch Brliche desillusionierten und durch Schnitte
aufklarend wirkten, wollte Schwitters gerade auf die Beziehung Wert legen, die sich
zwischen den Dingen ergab. Denn "Merz bedeutete, Beziehungen schaffen, am lieb-
sten zwischen allen Dingen der Welt"® (Kurt Schwitters). Das Material, die Form, "die
Wahl, Verteilung, Entformung der Materialien [...] unterstitzt durch Zerteilen, Verbie-
gen, Uberdecken oder Ubermalen"*® wurden seit 1919 zum Inhait der 'Merzmalerei'
erhoben. DaR Schwitters dabei die Materialien einer endlosen Relativitat aussetzte,
also auch einer abgrindigen Beziehungslosigkeit, darin lag die Ironie seines Kon-
zeptes.

'Relativitat' heiBt eines seiner Gedichte:

"Da das Leben relativ ist,

Und der eine Absatz schief ist,
Ist der andre desto mehr
Gradereer,

Dabei ist auch er schon sehr

Und allmahlich mehr und mehr,

Was noch niemand wahrgenommen,
Auf die schiefe Bahn gekommen.

Steht er aber mal allein,

Sieht's ein jeder Trottel ein,

Daf auch dieser Absatz schief ist,
Weil das Leben relativ ist.""

1.

Das offene Prinzip eines Gesamt-Zerstorwerkes wandte Dada Kéln— Ernst, Baargeld,
Arp und ihre Dada-Freunde — in seinen Ausstellungen (1919 und 1920) an. Hier
tiihrten die Kolner Dadaisten die unterschiedlichen Niveaus und Qualitaten von Ar-
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Max Ernst: trophée hypertro-
phique. Klischeedruck mit Feder

Privatsammlung. (S/M 302) ' e =

beiten ein, die traditionelle asthetische Kategorien tber Bord warfen — Kinder-
zeichnungen, technische Entwirfe, Negerplastik, Polarisationskurven, Werke "un-
bekannter Meister aus dem 20. Jahrhundert: Katzen, Schweine, Sakramente, Kreu-
zigung", ebenso Fundstiicke wie Kiesel, Klavierhammer und Regenschirm — eine
Ausstellungsinszenierung, die nicht nur Schwitters, sondern auch Dada Berlin zu
seiner Ersten Internationalen Dada-Messe 1920 anregte. Im Gegensatz zu diesen
stets fur Veranderungen offenen Montage-Inszenierungen waren die Collagen von
Max Ernst ein im letzten Ergebnis kalkuliertes Werk.

Das Montageprinzip der Klischeedrucke folgte dem dadaistischen Prinzip der
"verschmelzenden Verschmelzungen' der Maschinen, wie wir es aus Schwitters'
Merzblhnenkonzept kennen. Jedoch sind hier nicht so vital destruktive Interessen
im Spiel wie bei Schwitters’ Aktionsprogramm, sondern eher defunktionalisierende,
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mechanomorphotische Kréfte. Denn hier in den Klischees wird eher — unter Ver-
schleierung der Zusammensetzungen — das Neu-Geschaffene betont, gleichsam eine
spielerische Aneignung der Heterogenitat zugunsten neuer poetischer Dimensionen.
So dienten die Zitate von technischem lllustrationsmaterial zu einer Kombination, die
sie bis zur Unkenntlichkeit verfremden und verandern konnten — ein Verfahren, das
dem berlin-dadaistischen diametral entgegenstand. Mit seinem Montageprinzip schuf
Ernst disfunktionale, vom "minimax dadamax selbst konstruierte maschinchen”, de-
ren Form von der Phantasie und vom Mechanismus der Inspiration bestimmt waren.
So entstand ein mechanisches Formrepertoire, das sich ahnelt und deren Elemente
wiederholt auftreten: Die Komposition fur das Titelblatt von Fiat modes pereat ars
beispielsweise taucht um 180 Grad gedreht in trophee hypertrophique wieder auf,
ebenso die Buchstaben 'A’' und 'U' wiederholt als anthropomorphisierende Elemente.
Wiedereinsetzen, Neu- und Andersverwenden — dieses Prinzip finden wir auch wie-
der bei den Fotomontagen Augustine Thomas et Otto Flake (1920) und La chanson
de la chair (1920). Es geht um die groteske Verfremdung des Foto-Zitates von einem
gehauteten Tier — einmal im birgerlichen Interieur als Schock und sprachliche Ana-
logie von ‘La chair' und ‘La chére’, zum anderen als phantastisch-groteskes Zitat
erstarrter Bewegung in La chanson de la chair. Dieses Prinzip des Wiederverwendens
von Zitaten kannten auch Hoch (z.B. mit Fotos von Ebert und Noske) und Grosz
(z.B. mit seinen gesellschaftskritischen Karikaturen).

Wenden wir uns den figtrlichen Collagen von Ernst zu, so konnen wir auch hier
feststellen, daf er bei der Verkniipfung seiner Bildzitate mit einer hermetischen Strenge
vorgeht, deren Verfremdung nicht leicht entzifferbar ist. Spielte bei den Berliner
Dadaisten der Offentlichkeitswert des Materials eine Rolle und sollte seine tages-
aktuelle Wirkung desillusioniert werden, so entzieht er dem Betrachter gerade diese
Aktualitat. Max Ernst hat nie futuristisch verfremdende Simultaneitat von sich uber-
lagernden Zitaten angewandt. Er ging vielmehr von der Kehrseite der Simultaneitat
aus — von der Erstarrung, der Gefangensetzung des Korpers in Apparaturen (Leim-
bereitung aus Knochen, 1921) und vom AnschluB an ein sich ewig perpetuierendes
Bewegungsgesetz, das nicht mehr einsehbar ist (La femme chancelante, 1923).

Die Leimbereitung aus Knochen (1921) beruht auf einer nur leicht bearbeiteten
llustration, die einer medizinisch-therapeutischen Publikation entnommen wurde, wie
Werner Spies in Max Emst — Collagen nachweist. Sie wird erst durch den Titel ver-
fremdet. Ebenso beédngstigend wie diese Montage wirkt das Bildzitat eines in einen
Mechanismus eingeklemmten Kindes, das damit schwimmen lernen sollte — ein gro-
tesker Apparat, der so nur der mechanischen Phantasie des 19. Jahrhunderts ent-
springen konnte, weil sie aus dem Kind einen kleinen 'homme machine’ im burgerli-
chen Interieur machte. der die Freiheit der Bewegung im Paradox der Gefangen-
setzung lernen sollte — im (bertragenen Sinn ein geduldiges Lamm Gottes?

Auf diese Bedrangnis des Kérpers durch Apparaturen bezog sich auch La femme
chancelante (1923). Auch hier handelt es sich wie immer bei Max Ernst um ein zen-
trales Ausgangsbild, das unterschiedliche Sinnebenen und verschiedenartige Bild-
zitate verbindet. Blindheit und Gefangensetzung werden hier mit einer traditionellen
Sinngebung verkniipft — mit der Allegorisierung der Fortuna. Nach Spies ist der an-
thropomorph wirkende Apparat, in den die Frau wie eingeschmiedet erscheint, ein
Mechanismus, der Ol ins Meer schiittet, und das Bildzitat der Frau eine um 180 Grad
gedrehte Abbildung, die eine balancierende Zirkusattraktion mit Saugschuhen zeigt
_ ein faszinierendes Ausgangsmaterial, das Ernst neu deutet. Die Buhnensituation
mit dem polyedrischen Stein 1aBt Gber de Chirico hinaus an die Melencolia | (1514)
von Diirer denken. Doch im Unterschied zur Melencolia hat diese Allegorie ihre visio-
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Max Ernst:

La femme chancelante. Ol auf
Leinwand, 132,5x89 cm, 1923.
Kunstsammlung Nordrhein-
Westfalen, Dusseldorf.

(S/M 627)

nare Kraft und metaphysische Gabe verloren — oder hat sie sich auf ihr inneres
Gesicht konzentriert und sich von der Realitat abgekehrt? Gleicht sie jener anony-
men Puppe ohne Augen, ohne Nase, ohne Ohren, die die Psychoanalyse in der
Gerimpelkammer des Geistes entdeckte: "diese ungewchnliche Gestalt ... erfreut
sich der Fahigkeit, sich in Raum und Zeit ohne den geringsten Widerstand zu bewe-
gen und die gro3e Kluft, die ... Traum und Tat trennt, mit einem Satz zu Uberwinden.
Das Wunderbare ist, dai3 dieser Automat es vermag, in jedem Menschen lebendig
zu werden".”® Dann allerdings wirde sie das Gegenteil aussagen, das sie zunachst
von ihrer Wirkung her erzielt. Ernst und Baargeld thematisierten (berdies die Verlet-
zung des Auges, indem sie Linien und Schniire durch die Augen zogen, um auf ein
anderes, inneres Sehen hinzuweisen. Was bedeutet der im Schrei erstarrte Mund — ein
Uberraschtwerden, ein Schock der Mechanik, ein Schock der Inspiration? Oder ist die Frau
eine jener Mechano-Braute der Dadaisten und eine Erfindung ihrer Junggesellenmaschinen?
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Aus aktuellem Material schmiedete Ernst noch zwei weitere Dada-Braute: eine
aus einem Fotozitat einer Bombe — sie verwandelte er zynisch in eine liebliche chine-
sische nachtigall (1920). Moglicherweise bezog sich Ernst hier auf die traditionelle
Bedeutung der Nachtigall als Abruferin Sterbender, aber auch als verdammte Seele:
der Facher, das Auge, dann die verdrehten Puppenarm-Zitate — sie bewegen sich
zur totentanzerischen Melodie der Nachtigall, die als heulendes Bombengeschof
entlarvt wird.

Und eine zweite — die anatomie als braut (1921) — der zerstlickelte einarmige
Puppenkorpus, eingezwangt in eine maschinelle Apparatur, wirkt in ihrer perspektivi-
schen Verklrzung wie Der tote Christus (1480) von Mantegna.

Wie unterscheidet sich nun Ernst von Hoch, Heartfield, Schwitters:

— durch die hermetische Verschllsselung der Bild- und

Dokumentationszitate,

— durch eine ins Grotesk-Phantastische tendierende Verfremdung

— durch die Nivellierung der Bildschnitte zugunsten einer neuen fiktiven poeti

schen Homogenitat,

— durch die Konzentration auf ein Ausgangsbild,

— durch meist szenisch wirkende Bildsituationen,

— durch die Zuriicknahme des Zeitlich-Aktuellen,

— durch die Betonung der Bildlegende zugunsten einer Bildwelt ochne Schrift.

Durch diese grotesk-phantastische Tendenz beabsichtigte Ernst sich bewuf3t
von Dada Berlin und Dada Hannover abzusetzen. In einem Brief an Tzara kritisierte
er Dada Berlin als Neo-Expressionismus. "C'est vraiment
allemand. Les intellectuels allemands ne peuvent pas faire caca
ni pipi sans des idéologies."'" Ernst nahm lediglich das Gedicht
‘391" von Huelsenbeck in die schammade auf, und in dem
Simultantriptychon Die dadaisten und dadaistinnen Dr. Aisen [...]
verwandeln sich in Blumen, das im Katalog Dada-Vorfriihling
gedruckt wurde, fehlte Hannah Hoch auf dieser Namenliste.
Schwitters wurde Ubrigens gestrichen; er erschien Ernst in Ana-
logie zu den Mehrheitssozialisten, die die Revolution verraten
hatten, als "Mehrheitsdadaist".

IV,
In der berlin-dadaistischen Montage Dada Rundschau von
Hannah Hoch wurde der "leerlaufende Unsinn" des zeitgends-
sischen "Kabaretts zum Menschen" als groteskes Spiel mit pes-
simistischem und utopischem Aspekt zugleich charakterisiert:
In der neuen BewuBtseinsindustrie der Medien, in der alles les-
bar, verfligbar und erreichbar war, entzog sich der Sinn der Erscheinungen, und die
auf den Augenblick reduzierte Geschichte glich chaotischer Leere. Das groteske
Gestaltungsverfahren eréffnete jedoch kraft seiner Ironie einen angstfreien utopi-
schen Blick, in dem das gegenwartige Geschehen sich als verandernder. vorlaufiger
Prozel offenbarte. Formal und inhaltlich bleiben verwendetes Schrift- und Foto-Ma-
terial erkennbar zerstlickelt: Der alte Quellenzusammenhang dient als Kontrastfolie
fir die neue Sinngebung. Raum und Zeit verlieren ihre alten Bezlge. Raumliche
Multiperspektivitat und zeitliche Simultaneitat stiften ein verwirrendes, sich drehen-
des, nie endendes Sinn-Spiel.

In den ebenfalls berlin-dadaistischen Montagen von John Heartfield herrscht
eine moralisierend-politisierte Todesikonographie grotesker Erscheinungsformen und

82



Motive des politischen Todes. Die bedrohliche Spannung aus Grauen und Lachen
entsteht aus der Entlarvung der zeitgenossischen Welt, deren Verlalllichkeit sich
als politischer Schein erwies. Die formalen Neuerungen der Klischee-, Akzidenz-
und Fotomontage bedienen sich Elementen traditioneller Bildikonographie von To-
tentanz und Civitas diaboli. Aus der lllusionszerstorung erwachsen zugleich Krafte
des Widerstandes.

Im hannover-dadaistischen Merzbau von Schwitters ergibt sich durch das Kon-
zept "Beziehungen zwischen allen Dingen der Welt zu schaffen” ein offenes 'work in
progress’' das durch die unterschiedlichen Ebenen der Zitate, der Uberarbeitung,
des Uberdeckens, Ubermalens, Entformens und Verteilens ein solipsistisches Raum-
geflige ergibt, das Zusammenhange von Erinnerung, Gegenwart und Erwartung zu
einer grotesken Offenbarung verschmilzt. Auffallend setzt sich dagegen der koln-
dadaistische Max Ernst durch klare Ausgangsbilder ab, mit meist leeren Collage-
grinden: Kaum Gberschneiden sich Bildzitate; sie werden inszeniert, ohne das Spiel
offenzulegen. Die Aussage wird in einem Bildergebnis fixiert — ohne an der Relativi-
tat der Relativitaten eines Schwitters teilzuhaben. Max Ernsts Arbeiten mit Zitaten
wird hingegen von einem Wiedereinsetzen, vom Neu- und Andersverwenden des-
selben Bildzitates gepragt und von einem konstanten, wenn auch hermetischen
Formenrepertoire. Durch Zurticknahme zeitlich-aktueller Momente, durch die Nivel-
lierung der Schnittstellen, auch durch die Zuricknahme der Schrift in den Montagen
erreicht er eine neue poetische Homogenitat, deren Montagecharakter die kompli-
zierten Bildlegenden wiederaufnehmen kénnen. Die 'Blindheit', in die Figuren und
Betrachter versetzt werden, stéBt gleichzeitig in Wahrnehmungsdimensionen vor,
die mit neuen lllusionen grotesk-phantastischer Art zugleich desillusionieren.
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