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L’'invention de Merz

Le terme choisi par Schwitters en 1919
pour dénommer ses fravaux et ses
actions, le mot Merz, est — comme a
peu preés tout ce qu’il employait — un
fragment, que 'on voit apparaitre pour
la premiere fois dans un collage' pré-
senté lors de sa premiére exposition a
la galerie Der Sturm, en juin 1919, et
diffusé ensuite sous forme de carte
postale.

« Jappelai “MERZ" ce procédé nouveau
dont le principe était l'usage de tout
matériau. C'est la deuxiéme syllabe du
mot “Kommerz” [commerce]. Elle appa-
rut avec MERZDbild [tableau Merz], un
tableau od, parmi des formes abstraites,
on pouvait lire l'intitulé MERZ, découpé
et collé a partir d'une annonce pour la
KOMMERZ- UND PRIVATBANK. [...]
Pour ma premiére exposition de ces
assemblages dans la galerie berlinoise
Der Sturm, je cherchai un terme pour
désigner ce nouveau genre, car je ne
pouvais ranger mes tableaux sous les
anciennes étiquettes, tels I'expression-
nisme, le cubisme, le futurisme et autres.
Jappelai alors “MERZDbilder” tous mes
tableaux, comme un genre dont témoi-
gnait cefte piéce caractéristique?, »

La stratégie de métamorphose ironique,
qui définit Merz, provient de l'influence
du mouvement Dada, mais aussi des
premiers collages cubistes et futuristes
que I'on pouvait apercevoir a la galerie
Der Sturm.

Pour Schwitters, Merz converge avec le
début d'une ére nouvelle. Aprés la

« Révolution glorieuse®» de novembre
1918, quittant son domicile de Hanovre,
trop provincial, il se laisse gagner par
I'atmosphére de renouveau qui régne a
Berlin. « Je me sentais libre, et il fallait
que je clame ma joie a travers le
monde. Pour des raisons d’économie, je
pris, pour ce faire, ce que je frouvais,
car nous étions un peuple tombé dans
la misére. On peut aussi crier en utili-
sant des ordures, et c’est ce que je fis
en collant et clouant. Fappelais cela
Merz, mais ¢'était ma priére au sortir
victorieux de la guerre, car une fois de
plus la paix avait @ nouveau triomphé.
De toute facon, tout était fichu, et il
s'agissait de construire des choses nou-
velles a partir des débris. C'est cela
Merz. Je peignais, clouais, collais, écri-
vais et vivais le monde a Berlin®. »

« Je ne voyaqis pas au nom de quoi on
n'aurait pas pu utiliser des vieux billets
de tramway, des bouts de bois net-
toyés, des tickets de vestiaire, des bar-
res de fer ou des morceaux de roue,
des boutons, tout le vieux bric-G-brac
des greniers ou des décharges comme
matériel pour un tableau, au méme titre
que les couleurs fabriquées en usine.
C'était en quelque sorte une perception

sociale, et du point de vue artistique, un
plaisir privé, mais surtout la derniére
conséquence®. »

Quoique ce type de collage, avec l'in-
novation de I'usage d’objets existants,
apparaisse lié au choce culturel du mou-
vement Dadaq, il faut également remar-
quer sa parenté avec le cubisme, le
futurisme ou l'orphisme de Delaunay.
Ce qui intéressait Schwitters n’était pas

la citation isolée, mais la synthése, l'inté-

gration de ce matériel dans une com-
position méticuleuse : lignes parcourant
I'image, surfaces construites grace aux
couleurs et aux glacis, avec, derriére
les grillages métalliques, morceaux de
bois, tickets, coupures de journaux et
autres restes de la vie quotidienne, une
structure d’ensemble, le plus souvent
recouverte d’'une couche de couleur
vert bouteille. Le terme Merz lui-méme,
«grace a I'accord des autres parties de
I'image, en était devenu a son tour une
partie, et ¢’est ainsi qu'il devait y
figurert».

Provoquée par 'emploi du verre bou-
teille ou des restes de la vie quoti-
dienne, cefte sensation de mélancolie
paupeériste était simultanément contre-
balancee par une gaieté qui lui appar-
tenait en propre, accompagnant Merz
non seulement comme un effet, mais
comme sa condition de possibilité — une
gaieté ironique, produite par l'usage
expérimental de «vestiges sordides »,
qui reformait 'unité du tragique et du
comique. Muni de ce concept, Schwit-
ters se rapprochait de la définition
dada d’'une figuration qui serait «tout @
la fois bouffonnerie et messe des
morts’ »,

L’habit noir dans lequel Schwitters
apparaissait en public ou sur des cartes
postales représentait I'« expression poé-
tique » de son état d'esprit apreés la
guerre, au sens baudelairien : « symbole
d’'un deuil perpétuel [...] — immense
deéfilade de croque-morts, croque-morts
politiques, croque-morts amoureux,
croque-morts bourgeois” ». C'est en
effet peu aprés la guerre qu'il réalise
Lustgalgen [Le Gibet du plaisir], sculp-
ture Merz, puis, en 1920, Kathedrale
des erotischen Elends [Cathédrale de la
misére érotique), début du Merzbau.

Préelevant le terme Merz dans l'inven-
taire d'une société déchirée et morbide,
Schwitters y arrache aussi I'insignifiante
conjonction «und » [et], transformeée en
signal au sein d’'un collage. Ce petit
mot, habituellement destiné a créer des
liaisons a l'intérieur de la phrase,
devient autonome hors de son contexte
— événement symbolique qui éclaire
I'ironie et le tragique de Merz. En 1914,
Franz Werfel écrivait déja a propos de

cette conjonction : « On dirait que le “et”
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entre les choses se rebelle, nous
sommes tous jetés dans une effrayante
confusion. L’'abondance des opinions et
des organismes apporte le soupcon en
nNos coeurs, nous sommes désarmes
devant l'unicité, qui ne produit pas
I'ordre de l'unité, [...] tout git sans lien,
en tas, et une solitude affreuse rend la
vie muette”. » Si le collage de Schwitters
rend compte, dans sa fragmentation, de
ce point de vue mélancolique, il faut
remarquer également la distance, voire
I'ironie, contenue dans la conjonction,
qui renvoie aussi implicitement a I'ex-
pression “et alors!".

Le désordre et la perte du sens mélan-
coliquement observés par Werfel pro-
voquent chez Schwitters un retourne-
ment, une métamorphose ironique du
principe du collage : réunir les parties
divisées, séparées, dans une nouvelle
forme d’unité — le concept Merz, la
capacité de son art de se saisir de toute
chose et d'en révéler les connexions,
car Schwitters définissait Merz en ces
termes : « mettre de préférence en rela-
tion toutes les choses du monde19»,

Mais cette métamorphose conserve un
aspect de conciliation, qui devait faire
entrer Schwitters en conflit avec les
Dadas de Berlin.

Merz ne signifiait pas seulement un
retournement essentiel du “rien” dada,
mais l'inversion de la perte du sens en
comble du sens “en un tout”, Pour
Schwitters, la mise en relation remplace
les attaches traditionnelles, culbute iro-
niquement les hiérarchies, les structures
causales ou perceptives. Grdace a cette
liberté des relations entre les choses, il
créait la possibilité d’'une fixation inha-
bituelle sur les objets, par les rappro-
chements les plus divers, du banal au
mythique.

Dans ses collages, et surtout avec le
Merzbau, Schwitters filtrait les “rela-
tions” entre le temps et la vie, le jeu et
I'imagination, réalisant le lien entre I'ex-
périence subjective et I'expérience col-
lective — des relations que les sciences,
la politique et la religion n’étaient plus
capables de faire. Ainsi, le concept
Merz reprend la signification autrefois
échue aux cultes et aux mythes, dans
laquelle le présent, le souvenir et |'es-
poir fusionnent sous la forme de la
revélation. Avec son mélange de traces
et de fragments divers, Merz s’appa-
rente a la pensée mythologique, qui
rassemble la tradition historique, les
souhaits, les peurs, les réves et le quoti-
dien — et dont les effets ressemblent
beaucoup a une « Cathédrale de la
misére érotique'!»,

La création de cette relation entre
«toutes les choses du monde » est pla-

Portrait de Kurt Schwitters. Carte postale publiée par les éditions du Sturm
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« Créer d partir de débris »

Das Undbild [Le Tableau-Et], 1919
assemblage
35828 em
Staatsgalerie, Stuttgart

cée sous le signe d’'une dialectique rési-
gnée entre les ruines de I'histoire et un
progrés forcené. Pour ne pas étre
balayé par 'ouragan du progres,
comme le Paul Klee d’Angelus Novus
(1920), Schwitters s'ouvre a l'instant
vécu et ancre les traces des événe-
ments passagers d'un monde a la
dérive en les consolidant dans ses col-
lages sous I'espéce de billets, de tickets
d'entrée, de leftres, de documents, etc.
C’est ainsi que Merz conjure la fuite du
temps.

Le refus de la fuite du temps se trouve
justement ritualisé dans les collages et
dans le Merzbau. Les fragments du
quotidien y ont un caractére de fétiche :
'aura de Merz. L'instant passager s’y
voit consacre pour la premiére fois par
une sédimentation concrete,

Le Merzbau tournit a Schwitters 'occa-
sion d’exploiter un motif déja illustré
par Nietzsche, « conforme @ notre ame
propre » : le labyrinthe. Se mettre «au
rythme du souffle de I'ame », tel était
bien I'un des souhaits avant-gardistes
de I'’époque, de Finsterlin @ Hausmann,
de Carl Einstein a Johannes Baader,
dont le “Plasto-dio-dada-drama” peut
etre apercu comme I'impulsion princi-
pale de la Merz-Sdule [colonne Merz].

Merz signifiait pour Schwitters le mon-
tage et le collage des rapports entre le
monde, la vie, 'artiste et 'art — une
ceuvre d’art totale, dont les deux piliers
étaient 'esthétisation de la vie et I'ani-
mation vitale de I'art. Elargissant la
dénomination Merz G ses poémes, puis
a 'ensemble de ses activités, il devait
finalement s’appeler lui-méme Merz,
jouant de la structure solipsiste de son
art. « En vérité c’était lui-méme qui était
une ceuvre d’art totale'? », disait Hans
Richter. Merz devait étre capable,
«dans un futur encore imprévisible, de
transformer le monde entier en une
gigantesque ceuvre d'art », prophétisait
Schwitters en 1923. Seul Merz pouvait
développer des forces qui surmonte-
raient les relations d’aliénation. L'art
devait avoir la vertu de «sauver
’lhomme du (tragique) chaos de la
vie'*», Par cette institution de Merz
comme une force créatrice de figura-
tion et de transformation, Schwitters
déployaift un processus de métamor-
phose subjective qui devait rester iro-
nique, parce que déterminé par des
bonds entre passé et présent, haut et
bas, religieux et profane, art et poli-
tique.

Merz et Dada: points communs et
differences

Depuis 1918-1919, Schwitters avait
appris les diverses stratégies du mouve-
ment Dada. Merz et Dada étaient sup-

posés fonctionner comme des marques,
produire une distinction publicitaire
dans la pluralité des mouvements artis-
tiques de I'époque et amener la popula-
rité par la provocation et le scandale.
Tout comme les artistes dadas, Schwit-
ters employait indifféremment tous les
movyens de I'art, et cela en direction du
grand public.

Objet ironique de Dada comme de
Merz, la presse ne fournissait pas seule-
menf le matériel des collages, mais
aussi un outil essentiel aux deux mou-
vements en tant que support média-
tique. Schwitters et les Dadas communi-
quaient aux journaux les annonces des
soirées, les articles de protestation, les
manifestes, les réactions aux soirées. A
chaque manifestation, ces derniers
repondaient a leur tour par de longs
commentaires, semblant [égitimer ces
actions qui allaient a la rencontre de
I'esprit du temps et forgeaient leurs
propres mythes.

Non sans indignation, le Welf am Mon-
tag du 20 septembre 1920, sous la
plume d'un certain Dr Frosch, dénoncait
cefte stratégie publicitaire : « Qu'est-ce
que Dada? Cest I'art sans I'effort spiri-
tuel, dans la bouche des philistins, pour
parvenir a un dividende plus ou moins
considérable. Découpe a 'aveuglette
avec des ciseaux dans une feuille impri-
meée [...] des mots ou des bouts de
mots, et colle-les les uns derriére les
autres selon une forme schématique: tu
obtiendras ainsi un poéme dada. Tu
auras la joie de le voir immédiatement
publié dans une centaine de journaux
avec, bien sur, un petit post-seriptum
méprisant ou méme une complainte sur
la degradation de la littérature
moderne, mais il est imprimé, ef si tu
répétes 'opération, ton nom sera connu
de tous ceux qui lisent ce qui est
imprimé. Cloue une tranche de pain sur
un moule a gateau, ajoute un peu de
morve, quelques couleurs, ef colle des-
sus six allumettes brilées : tu obtiendras
aginsi un tableau dada. Peut-étre méme
un Merzbild. Et tu auras la joie d'aper-
cevoir des critiques en vue, de ceux qui
ne jettent qu'un coup d’ceil furtif a un
tableau sur cent, contempler ton ceuvre
et s'exciter dessus dans leurs feuilles,
qui annonceront la nouvelle de ton
existence a tous les vents. Donne-toi
sans autre raison le titre de Dada mon-
dial, Super-Dada, Didlidum-Dada, ou
Dada-rien-a-faire-de-caq, et cefte auto-
proclamation sera publiée, aussi loin
que résonne la langue allemande, avec
la méme promptitude que si tu avais
été nommeé chancelier du Reich ou cou-
ronné du prix Nobel'®, »

Comme le montre cet article, Dada et
Merz étaient devenus la balle univer-
selle que se renvoyait 'opinion publi-

Die Heilige Bekummernis
[La Sainte Affliction]
vers 1920. Oeuvre détruite
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que. Chacun de ces termes connut de
multiples associations — du fait du
public aussi bien que des artistes eux-
memes. Il y eut des soirées Merz, des
poémes Merz, des dessins Merz, et le
grand Merz que Schwitters donnait,
comme cela avait été le cas pour Dada,
comme «l'ame du monde », «le
meilleur savon au lait du monde », ou
encore «le clou™». 'omniprésence des
annonces ou des affiches publicitaires
avait joué un role important dans le
choix des termes Merz ou Dada. La
tolérance publique, chaque jour rappe-
|ée par le jeu quotidien des significa-
tions dans la publicité, le commerce ou
la presse, devint un ingrédient constitu-
fif de leurs concepts ironiques, maniére
de coup bas porté au pathos de la
volonté d’art expressionniste. Tout
comme Dada, Merz devait aussi ne rien
signifier, et ainsi préserver le mouve-
ment de toute chose. Plutdt que d’éva-
cuer le présent pour en appeler a un
futur utopique, I'actualité représentait
pour ces mouvements une obligation
urgente,

Malgré ces points communs, Merz et
Dada présentaient de nombreuses dif-
ferences. Il y avait d’abord le contraste
du point de départ des artistes :
Hanovre était une petite cité insipide,
Berlin, 'espace central des conflits éco-
nomiques et politiques, qui aftirait néan-
moins Schwitters. Alors que le
dadaisme berlinois était un club ras-
semblant une communauté hautement
hétérogene, Merz était, selon I'expres-
sion de Schwitters, « un chapeau abso-
lument individuel, qui n'allait qu’a une
seule téte ».

Pourtant, en 1918-1919, Schwitters se
sentait trés largement lié au mouve-
ment Dada. En 1919, il devait participer
a la derniére manifestation dada en
Suisse, dite du Zeltweg, et y présenter
son collage Konsiruktion fir edle
Frauen'® [Construction pour dames
nobles]. Cette méme année, la page de
titre de son recueil Anna Blume, publié
aux éditions Steegemann (Hanovre), est
barrée par la mention « Dada », en dia-
gonale. En 1920, au contraire, il écrivait
sur son Haar-Nabelbild [Tableau aux
cheveux et au nombril] (Merzbild 21 B):
« Merz n’est pas Dada», et I'on pouvait
lire sur la jaquette de son portefeuille
lithographique Die Kathedrale [La
Cathédrale] le mot: « Antidada ». Ses
prises de position “antidada” devaient
se renforcer en 1922; la derniére page
des Memoiren Anna Blumes in Bleie
porte cette déclaration : « Kurt Schwvit-
ters n'est pas un Dada, mais le fonda-
teur de I'art Merz et de I'art i'7. »

Les differences conceptuelles de Schwit-
ters avec Dada expliquent pourquoi,
malgré sa grande proximité avec le
mouvement, sa propre compréhension

Konstrulction fir edle Frauen
[Construction pour dames nobles], 1919
assemblage
103 x 83,3 cm
Los Angeles County Museumn of Art

Planche issue du projet Dadaco de Tristan
Tzara et Richard Huelsenbeck, 1920
Berlinische Galerie, Berlin
(Archives Hannah Hoech)

artistique ne pouvait entrer qu'avec
peine en relation avec celle des artistes
berlinois.

Selon I'expression de Hans Richter,
Schwitters était « absolument, sans
réserves et vingt-quatre heures par jour
pour I'art'®, Au contraire, le mouve-
ment Dada se définissait comme un
affront @ I'art, en tant que référent du
systeme de valeurs et de la culture
bourgeoise. De ces positions antago-
nistes devaient naitre difféerentes pos-
tures de création individuelle. Schwvit-
ters pouvait se reconnaitre dans sa
période académique et s’y adonner
parallélement @ ses montages, tandis
que les Dadas revendiquaient la rup-
ture avec la tradition, incluant la néga-
fion de I'ceuvre personnelle, ce qui
interdisait toute forme de continuité.
Alors que le principe créateur reposait
ici sur la contradiction perpétuelle avec
soi-méme et son ceuvre propre, pour
Schwitters, rien ne devait étre perdu,
«meéme si cela avait été faux et
pesant!?».

La ou les Dadas berlinois voyaient un
changement de la fonction de 'art, sou-
haitant lier «I'art et la vie », et répondre
au défi du combat du prolétariat,
Schwitters se prononcait pour un art
libéré de toute fin et de toute tendance,
un art harmonique «du jeu avec des
problémes sérieux2®», tendant a I'éga-
lité de ses parties constitutives. La ou le
mouvement Dada provoquait les oppo-
sitions ef voulait découper au ciseau
dans le vif de la vérité, Schwitters se
donnait pour but I'équilibre et 'harmo-
nie. L'étiquette de « président du Reich »
constituait @ ses yeux un signe des
temps au meéme titre que celle de “tra-
vailleur”. Par le travail du collage, ces
termes devaient perdre «leur poison
propre », étre « dématérialisés?' » et
«informés?2», Pour Dada, tout au
contraire, le matériel servant aux mon-
tages devait renvoyer directement a la
réalité, permettre une lecture sociale-
ment intelligible et pouvoir étre vérifié
sur le plan documentaire, puisque son
horizon était les conditions de I'exis-
tence réelle. A dire vrai, Schwitters ne
poussa jamais la “dématérialisation” de
ses citations au point qu'elles auraient
perdu toute signification. Aussi auto-
nome que soit la vérité représentée par
le collage, il ne souhaitait pas dissimuler
sa densité, empécher le jeu des signifi-
cations ni éviter les histoires qui pou-
vaient s'y raconter®. Pourtant, méme le
matériel qu'il utilisait était différent de
celui employé par les Dadas : non les
photographies des journaux illustrés,
mais les chutes des articles politiques —
méme les détritus. La se situait son
intention critique : le renversement de
la revendication sociale de I'art par la
mise en valeur des rebuts.

Schwitters n’entra cependant jamais
dans un processus de destruction. Il
jouait plutot du processus créeateur de
la métamorphose ironique et transfor-
mait les prises de position radicales de
Dada en un élargissement constructif
des possibles de I'art. Schwitters
convertit ainsi plusieurs manifestations
anti-artistiques dadas, par exemple: le
poéme des voyelles en Ursonate, le col-
lage en Merzbau, le scandale en soi-
rées Merz pleines d’humour, I'éclaireis-
sement en divertissement, la
revendication d'un dépassement du
marché de I'art en publicité du marché
de I'art, 'anti-art en élargissement de
I'art.

Par cette conception de Merz, Schwit-
ters abandonna la radicalité dadaiste,
ce qui faisait de lui, selon Max Ernst, un
« Dada de la majorité » — allusion aux
«socialistes de la majorité », qui trahis-
saient les aspirations révolutionnaires
du socialisme.

Les relations personnelles de Schwit-
ters avec les Dadas de Berlin

Ces difféerences conceptuelles entre
Merz et Dada n'empéchaient pas I'éta-
blissement de relations, allant de I'ami-
tie avec Hausmann et Hoech, a la fran-
che hostilité avec Grosz et Huelsenbeck.

Schwitters avait fait état en 1919 au
Romanischen Café, devant Raoul Haus-
mann, de son souhait d’adhérer au
Club Dada. Par son refus, ce dernier,
jusqu’alors si hétérogéne, allait se mon-
trer un club particuliérement fermé.

« Dada rejette absolument et avec la
derniére énergie des travaux comme le
celébre Anna Blume de M. Kurt Schwvit-
ters®*», écrivait Huelsenbeck dans I'Al-
manach dada, 'accusant de ne vouloir
s'affilier au mouvement que par souci
pécuniaire. Etayant sa critique par des
aftaques contre la personne méme de
Schwitters, il lui reprochait I'absence
des « qualités démonstratives » provo-
catrices, comme «|'audace, le goiit de
'aventure, 'envie d’aller de I'avant, le
mordant, la force de conviction », dispo-
sitions qui assuraient le caractére pam-
phlétaire des montages ou des mani-
festes dadas. Schwitters ne disposait
que de «qualités poétiques » ; il était le
« Spitzwegq abstrait », le « Caspar David
Friedrich de la révolution dada2®», «un
indécroftable romantique allemand a la
Jean Paul®®». Au rejet de Huelsenbeck
s'ajoutait celui de Grosz. Hausmann
décrit ainsi 'une de leurs rencontres :

« [Schwitters] accompagnait Arp vers la
Nassauischen Strasse, ou vivait Grosz
en 1920. Arrivés devant 'appartement,
Arp sonne. La porte s’entrouvre, et
Grosz apparait dans I'entrebadillement.
Mais dés qu'il apercoit Schwitters, qu’il
ne supportait pas, il dit: “M. Grosz n’est
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« Créer @ partir de débris »

Raoul Hausmann, Collage B 1921
collage
31,2 x 22 cm
Hamburger Kunsthalle, Hambourg
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Munn Lhume! Wnna, asmenen, idy) eridnfle deinen Hamen.
Tein Mame wopit wic weides Minderialg.
Weifpt dn co, AUnna, weifie du co idon?
Wian fann did)y nud) von Hineen lefen, und du, dn Herrlidje
bou allew, du bifr von hinren wie Vom VOERE: B MR,
Minderealy tednfel freeidheln fiber metnen Miiden.
Nouna Blume, dn tropfes Tier, iy liebe die!
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An Anna Blume, 1919
affiche
Historisches Museum, Hanovre

pas la”, et claque la porte au nez des
deux visiteurs. Ces derniers redescen-
dent I'escalier. Arrivés en bas, Schwit-
ters dit @ Arp: “Un instant, j'ai oublié
quelque chose”, remonte I'escalier, suivi
par Arp, et sonne d nouveau. La porte
se rouvre, Grosz réapparait — et
Schwitters de lancer : “Je voulais juste
vous dire: je ne suis pas Schwitters.”
Cela fait, il quitta tranquillement les
lieux avec Arp, laissant Grosz quelque
peu décontenanceé<’. »

Schwitters fut assurément atteint par le
refus des Dadas. Malgré la présentation
de ses collages en 1919 a la galerie
Der Sturm puis @ la « Grosse Berliner
Kunstausstellung » de la Lehrter Bahn-
hof, il ne fut pas admis @ participer a la
« Premiére Foire internationale dada»
de 1920. Ce qui expligue le ton polé-
mique de ses prises de position dés
cette année : « Dada est un ramollisse-
ment du cerveau doublé d'un compor-
tement de trafiquant. On organise I'idio-
fie, froidement et avec un remarquable
sens du commerce, et on fait celui qui
regarde ailleurs au moment d'encaisser
le montant prohibitif du ticket
d'entrée®, »

Schwitters retournait donc a Huelsen-
beck le reproche pécuniaire. En 1921,
dans l'article « Merz » publié dans Der
Ararat, il inventait la métaphore des
“nucléo-Dadas”, représentants du
noyau originel des dadaistes suisses,
opposés aux “Huelsendadas” de Berlin
(pelure-Dadas) : « A l'origine, seul le
noyau Dada existait ; des Huelsenda-
daistes se sont détachés du noyau pri-
mitif sous I'impulsion de leur chef Huel-
senbeck, emportant avec eux, lors de la
scission, des parties du noyau. L’éplu-
chage s'est accompli a grand renfort de
hurlements, sur fond de Marseillaise et
avec distribution de coups de pieds
avec les coudes, tactique dont Huelsen-
beclk use encore aujourd’hui. Sous Huel-
senbeck, le dadaisme est devenu une
affaire politique. [...] Par principe, Merz
aspire exclusivement a I'art, car aucun
homme ne saurait servir deux maitres.
[...] Je dois dire qu'une étroite amitié
artistique lie Merz au noyau dadaiste et
a I'art de ces Dadaistes : Hans Arp, que
j'aime particuliérement, Picabia, Ribé-
mont-Dessaigne [sic] et Archipenko.
Selon les propres termes de Huelsen-
beck, 'Huelsendada s'est «fait ['histrion
de Dieu », tandis que le noyau Dada
s'en tient aux bonnes vieilles traditions
de I'art abstraite?, »

Schwitters fut soutenu dans son entre-
prise par un concitoyen de Hanovre,
Christof Spengemann, également fort
critique, dans sa revue Der Zweemann
(octobre 1919-aolt 1920), a I'encontre
des visées nihilistes du mouvement ber-
linois. Faisant preuve de tolérance, il

fmshwtozan

Raoul Hausmann, fmsbw, 1918
poéme-affiche
A3 x &8 em
Musée national d’art moderne,
Centre Georges Pompidou, Paris

publia neanmoins le manifeste de Haus-
mann, Huelsenbeck et Golyscheff « \Was
ist der Dadaismus und was will er in
Deutschland? » [Qu’est-ce que le
dadaisme et que veut-il en Allema-

gne ?], ainsi que le « Dadaistische Mani-
fest » [Manifeste dadaiste] de Huelsen-
beck3C. Malgré I'aspect solitaire de la
démarche de Schwitters, il n’en attirait
pas moins dans son sillage les publica-
tions dadas a Hanovre. Plusieurs arti-
cles dadas parurent dans la revue Die
Pille, de Bernhard Gottrup, entre sep-
tembre 1920 et janvier 1922, mais la
majorité des textes dadas étaient publiés
par les éditions Paul Steegemann. La
collection “Silbergdule” accueillit les tra-
vaux de Huelsenbeck, Mynona, Schwit-
ters, Arp, Serner et Melchior Vischer?!.
C'est Ia que Schwitters fit paraitre An
Anna Blume [A Anna Blume), qui attei-
gnit les 13 000 exemplaires. Huelsen-
beck pouvait pour sa part prendre la
parole dans Der Marstall*e.

Dans la controverse qui opposait
Schwitters aux “Huelsendadas”, il appa-
rut bientdt qu’aucun des deux camps
n'acceptait I'ironie de ['autre. Autant
Huelsenbeck et Grosz refusaient de
s’engager sur le terrain de la critique
culturelle contenue dans les collages de
Schwitters, autant ce dernier refusait de
comprendre le sens politique de leurs
provocations ou de leurs coups de bluff
— par exemple, la eréation d’'un “Zen-
tralrat dada”. «L’art que nous appelons
de nos voeux n’est ni prolétaire ni bour-
geois car, plutot que d’'etre influencé
par les rapports sociauy, il développe
des forces susceptibles d'influencer la
culture tout entiére. Le prolétariat est
un état qui doit étre dépassé ; la bour-
geoisie est un état qui doit étre
dépassé? », ecrivaient Schwitters, van
Doesburg, Tzara, Arp et Spengemann
dans le « Manifest Proletkult ».

Ce n'est qu'a partir de 1924 que
Schwitters modifia son appréciation de
ses “ennemis” Huelsenbeck et Grosz:

« Aprés 1918 et pendant plusieurs
années, sévit a la place de Dada un
expressionnisme généralisé et révolu-
tionnaire — tant que la révolution fut @
la mode. C'est pourquoi les Dadas de
Berlin, eux aussi, se comportérent de
maniére révolutionnaire. Mais pendant
que |'expressionnisme, coquet, faisait
des grimaces révolutionnaires, Dada
accomplissait des actes révolution-
naires, pour pouvoir frapper encore
plus fort. Huelsenbeck, un des person-
nages les plus intelligents de notre
temps, avait parfaitement compris que,
d ce moment, rien ne pouvait mieux
bousculer les Gmes engraissées que le
communisme. [...] Grosz créa une for-
mule politique radicale [...]; a ses yeux,
Dada était, pour un temps, un moyen
d’action politique — au contraire de
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Programme d'une soirée prévue g
Brunswicl,
le 23 novembre 1923
manuscrit de Kurt Schwvitters
Schwitters Archiv, Hanovre
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Leffre annoncant la soirée DADAREVON
a la Galerie von Garvens, Hanovre,
septembre 1922

Huelsenbeck, pour qui le communisme
était un moyen d’'action dada?, »

Rooul Hausmann et Hannah Hoech
n’étaient pas concernés par la polé-
mique opposant Schwifters aux Huel-
sendadas. Dés 1921, la rencontre du
Romanischen Café s'était transformeée
en une solide amitié artistique. La diffée-
rence d’'appréciation du role politique
de I'art aurait pu conduire a des que-
relles : Hausmann, lui aussi, était
convaincu de la nécessité de soutenir la
lutte des classes Dada — néanmoins, il
considérait les expérimentations litté-
raires et artistiques comme d'un intérét
vital. On sait que c’'est son poéme des
voyelles « Fmbsbw », a la soirée du 6
septembre 1921, qui donna le coup
d'envoi de J'Urs-::-nme de Schwitters. A
ce moment, Hausmann évoluait pro-
gressivement de la phase dada au
constructivisme, une forme d’art plus
“6lémentaire’>”, Leur participation com-
mune, cette méme année, a De Stijl et
Mecano évita a Hausmann d’émettre
des réserves sur le travail de son ami.
VVan Doesburg faisait office de messa-
ger entre eux.

Alors que Schwitters rédigeait son pam-
phlet contre les Huelsendadas, Raoul
Hausmann lui dédiait, le 9 avril 1921,
son montage Dada Cino : « Cher Kurt
Schwitters. Dada confie son cceur @
Merz. A toi éternellement! Ton Dada-
raoul Hausmann. » Le centre de son col-
lage intitulé « P» comprenait 'enve-
loppe d'une lettre envoyée par
Schwitters avec I'estampille « Anna
Blume ».

En septembre 1921, Schwitters, sa
femme Helma, Hannah Hoech ef Raoul
Hausmann entreprirent une tournée a
Prague sous le slogan : « Antidada-Pre-
sentismus-Merz ». La tonalité de la soi-
rée, au cours de laquelle furent présen-
tés des danses et des récits grotesques
de Schwitters et de Hausmann, était
nettement antidada. Schwitters récita
son texte Merz « Revolufion in Revon »
[Révolution G Revon], « An Anna
Blume» [A Anna Blurne] I"alphabet G
I'envers, et les poemes « Cigarren »
[Cigares] et « Leise » [Sans bruit]; Haus-
mann présenta le manifeste du « Pré-
sentisme » ainsi que « Seelenautomo-
bile » [L'Automobile des ames].
Schwitters y entendit également

« Fmbsbw ». « Se souvenant fort bien du
scandale dada de février 1920, le
public, qui en aurait volontiers apprécié
un second, fut surpris et gagné par la
nouveauté et la perfection de notre
programme?¢», écrivait Hausmann.

Ce n'est qu’en 1922, a l'occasion du
congreés constructiviste-dada de Wei-
mar, que Schwitters fut pour la pre-
miére fois officiellement admis dans le
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Hannah Hoech,
Astronomie, vers 1923
carte postale avec collage et texte
manuscrit de Kurt Schwitters
Berlinische Galerie, Berlin
(Archives Hannah Hoech)

cercle Dada international. Suite a cet
événement, il voulut préparer une
manifestation dada G Hanovre le

30 septembre et demanda au galeriste
von Garvens d’en assurer I'organisa-
tion, « avec toute la publicité néces-
saire’’ ». « Dada-Revon », le slogan de la
soirée, était constitué d’'une partie du
mot Hanovre a I'envers. Témoignage
de la logique de Schwitters : « Si on lit
Hanovre [Hannover] de droite @
gauche, on obtient la combinaison de
trois mots : «re von nah». « Re » peut
éftre traduit de différentes maniéres:
«de retour », ou bien : «@ nouveau ». Je
propose la traduction : «de retour ». On
obtient donc la traduction du mot
Hanovre a I'envers: «de retour-de
[von]-prés [nah]». Ce qui sonne juste,
puisque la traduction du mot Hanovre
d I'endroit serait : «en avant vers loin ».
Autrement dit, Hanovre va de 'avant,
vers 'incommensurable3®. » C'est ainsi
que Schwitters manifestait son patrio-
tisme local. Les invités de la manifesta-
tion furent choisis parmi les constructi-
vistes et les Dadas présents a WWeimar :
Théo et Nelly van Doesburg, Tristan
Tzara, Peter Rohl, Werner Graeff, Jean
Arp, Walter Dexel, Max Burchartz,
Moholy-Nagy, sans oublier Raoul Haus-
mann. « Hanovre n’a jamais vécu une
aussi riche soirée dada», expliquait
Schwitters a von Garvens, qui accueillit
I’événement dans sa galerie a la date
prévue.

Une autre manifestation importante fut
la matinée Merz organisée par Schwvit-
ters et Hausmann le 30 décembre 1923,
durant laquelle ce dernier présenta son
poéme parlé «Die Gestetze des Urlaute
als Seelenmargarine » [Les Lois des sons
primitifs comme margarine des ames],
ainsi que la danse « Typsi Wang Wang
Rainbow » (« Il dansait comme Ringel-
natz écrivait*?», selon K. Schodder).
Schwitters, quant a lui, rédigea le texte
« Am Anfang war Dada» [Au commen-
cement était Dada]. « Le public était
peu nombreux, raconte Hausmann,
mais la présentation fut trés belle. L'un
des numeéros était le suivant : toute la
salle était plongée dans le noir, et je
gardais seul une ampoule préte g étre
allumeée. Schwitters récitaif la premiere
ligne de son poeme dans le noir, puis je
faisais la lumiére, et 'on m’apercevait
pendant un instant dans une pose gro-
tesque — et ainsi de suite pendant les
vingt lignes du texte*d, » Ce procédé
constituait une variation sur les
“poémes mouvementistes”, dont le
rythme était déterminé par I'alternance
de la voix et des poses.

Les tendances politiques de I'art de
Hausmann, inexprimées pendant ses
actions avec Schwitters, existaient pour-
tant bel et bien. Hausmann participa en
mars 1922 a la “Commune”, d laquelle
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« Créer @ partir de débris »

Hannah Hoech
Décor et personnages, projet pour
I'antirevue Schlechter und Besser
[Le pire et le meilleur], 1924-1925
Berlinische Galerie, Berlin

appartenaient Otto Freundlich, Stanis-
law Kubicki, Doris Homann, Frank
Joseph Esser, Hedwig Mankiewitz (qui
deviendra I'épouse de Hausmann en
1923), Tristan Remy, Felix Gasbarra,
Herm. F. A. Westphal et Stanislova. |l
devait en étre le représentant lors du
Congrés de I'Union des artistes interna-
tionaux et progressistes, qui se tint du
29 au 31 mai 1922 a Diisseldorf. S'op-
posant a I'égoisme des différents
groupes, il rejoignit une «fraction inter-
nationale des constructivistes*! »,
proche de la branche progressiste
regroupée en 1923 a Cologne autour
de Seiwert, avec qui elle organisera
I'« Exposition internationale des artistes
révolutionnaires », en octobre 1922.
L’'internationalisme ne se manifestait
pas seulement par le rassemblement
des artistes, mais aussi par la solidarité
avec le mouvement révolutionnaire
ouvrier.

L'amitié et la collaboration artistique de
Hausmann avec Schwitters s'étendait
bien au-dela des frontiéres de Dada,
car il montrait beaucoup d'intérét a I'art
Merz et a I'obsession de Schwitters
pour les collages. En témoigne le
voyage a Prague de septembre 1921 :
a la gare de Lobositz, raconte Haus-
mann, «sous un ciel vespéral vert
pomme, devant un haut talus noir, un
misérable réverbére a gaz projetait
une pauvre lumiére jaune sur le froftoir.
Une femme, une statue, était lq, les bras
tendus, d’ou pendaient des chemises ef
autres vétements. On aurait dit la fille
de Lot transformée en statue de sel. Un
homme était agenouillé a terre, entouré
de chaussures et d’habits, devant une
sacoche remplie de papiers, comme les
entrailles d'un animal abattu. Il se
démenait avec des ciseaux et un tube
de colle sur un morceau de carton. Ces
deux personnages étaient Kurt et
Helma Schwitters. Je n'oublierai jamais
cette image : deux fantomes dans un
grand néant sombre, absorbés par eux-
mémes. M'approchant, je lui demandai :
“Kurt, que fais-tu la?” Schwitters leva
les yeux, et répondit: “Je me suis rendu
compte que je devais encore vite
mettre un bout de papier bleu dans le
coin inférieur gauche de mon Klebebild
30 BI; 'ai presque fini.,” Voila comment
était Kurt Schwitters“, »

Cefte compréhension mutuelle devait
durer bien au-dela des années vingt. En
1924, d'aprés Hausmann, les deux
artistes firent un projet de film comique
pour le réalisateur Robert Siodmak de
Dresde et un autre d’anti-opéra, « moi-
tié pantomime moitié mélo*s », Enfin,
dans les années 1946-1947, ils échan-
gérent depuis leurs séjours d'exil res-
pectifs, Limoges et Ambleside, une cor-
respondance nourrie @ propos d'un
projet de revue intitulée : Pin*". La der-
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niére trace de leur collaboration,
publiée en 1962 G Londres par lasia
Reichardt, donne une image de la force
d'inspiration que leur procurait leur
amitié — alliance productive de posi-
tions si divergentes.

Schwitters entretint, a partir de 1922,
une relation artistique non moins
intense avec Hannah Hoech — qui,
selon ses propres termes, partageaif
avec lui une «foi ardente dans la mis-
sion de I'art sur le terrain de I'éthique
humaine ».

En 1924, en collaboration avee Schwit-
ters et le critique musical Hans-Heinz
Stuckenschmidt, elle fit le projet d’'une
antirevue intitulée Schlechter und Bes-
ser [Le Pire et le Meilleur], pour laquelle
elle devait concevoir le décor et les
figurines (dont les esquisses sont aujour-
d’hui conservées a la Berlinische Gale-
rie). Ce projet aurait di étre un show
Merz de dimensions gigantesques, une
parodie des revues américaines qui
tournaient a Berlin dans les années
vingt.

Signe d’amitié tout particulier, seuls
Hoech et Hausmann furent conviés a
créer une “grotte” pour le Merzbau : la
premiére avec le montage d’une
femme a trois jambes, appelée Bordell
[Bordel], la seconde avec Mona Haus-
mann — une Mona Lisa affublée d’un
portrait photographique de Hausmann,
«grace auquel elle perdait son sourire
stéréotypé [...]» En outre, Hannah
Hoech publia un dessin abstrait dans le
premier cahier Merz «Holland Dada»
de 1923, et un dessin-collage intitulé

« Astronomie » dans Merz 7 (1924), suivi
d'un texte de Schwitters.

Hoech partageait avec Schwitters non
seulement les projets de tonalité dada
ou l'ironie créatrice, mais aussi le goit
pour la représentation académique de
la nature et surtout 'obsession de la
collection — étape préparatoire a leurs
travaux de montage. C'est pourquoi
son récit de la prospection effectuee
avec Schwitters au palais Cosel en
1923, dans lequel elle le présente
comme une « personnalité de choix »,
est d’'une inestimable authenticité. lls y
rendirent visite, écrit-elle, @ un brocan-
teur niché dans les caves du chateau :
« Notre intérét se portait tout particulie-
rement [...] sur les objets en tas dans
les coins, peignes, pieds de lampes,
gonds de portes, bluettes pour enfants,
couverts dépareillés encore en bon état
(peut-étre avaient-ils quelgque valeur
métallique) [...], un demi-globe ter-
restre. || devait étre bientot incorporé a
la colonne. Des clous d’emballage, tor-
dus ou droits. Des tire-bouchons — une
caisse pleine. Des récipients, qui avaient
contenu toutes sortes de mixtures. [...]

Des grattoirs et des ouvre-lettres — tous
soigneusement rangés dans des caisses
ou en petits tas sur le sol par Gassert [le
brocanteur, NdA]. Dans de tels
moments, la gaieté m’envahit, je perds
toute contenance et je ris, je ris. Kurt se
mit en colére. C'était bien la premiére
fois qu'il se fachait G cause de moi*>. »

Merz signifiait pour Schwitters jouer
«avec des problémes sérieux ». Dans
son montage Meine Hausspriche [Mes
maximes au logis], Hannah Hoech inté-
gra la sentence pseudo-biblique de son
ami, tirée de « An Anna Blume» :

« Laisse-les dire, ils ne savent pas dans
quel état est le clocher.»

1.

Kurt Schwitters, Das Merzbild, 1919 (ceuvre dis-
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