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»In den Jagdgriinden des Inventars«

Kurt Schwitters — Aspekte zu Merz und Dada

»Kurt Schwitters dem reinsten Kiinstler meiner
Zeit«, schrieb Herwarth Walden Kurt Schwit-
ters als Widmung in seine 1924 neu aufgelegte
Publikation »Einblick in Kunst«.! Mit dieser
Einschiitzung erfaBte Walden Schwitters’ tief-
stes und einziges Anliegen, Asthet in »gestalteri-
scher Konsequenz« zu sein, ein Asthet, dem
noch die Kiinste zu spezialisiert waren und der
nicht nur alle Kunstarten, sondern auch alle
zeitgendssischen Materialien und Medien seiner
Asthetik einverleibte, wobei das »Schéne« — in
Umkehrung der klassischen Kategorien — ge-
rade das Kunstlose, das Banale. das Triviale,
das Weggeworfene, das Fliichtige und Ober-
fliichliche darstellte. Schwitters ging es nicht
mehr um einen umfassenden, erschopfenden
Sinnzusammenhang, sondern um die Wahrheit,
die sich in der ebenso erhellenden wie triigeri-
schen Oberfliche und dem inflationdren Schein
der Dinge ablagerte. Bildete die Asthetisierung
des Lebens den einen Pfeiler fiir eine Fusion
von Kunst und Leben zum Gesamtkunstwerk.,
so die Vitalisierung der Kunst den anderen. Im
Merzhau,> dem Lebenswerk von Schwitters, das
er 1920-23 begann, vermischen sich diese beiden
Tendenzen zu einer dsthetisch-solipsistischen
Struktur, denn »in Wirklichkeit war Er das Ge-
samtkunstwerk«.* bemerkte Hans Richter. Die
einzigen Spuren dieses umfangreichen, liber
Jahrzehnte hin angelegten Lebenswerkes, das
Schwitters 1937 aus politischen Griinden in
Hannover abbrechen muBte und 1940 im nor-
wegischen Exil in Lysaker weiterfiihrte, sind
noch in England erhalten,* wo er in Elterwater
1947/48 kurz vor seinem Tode einen neuen
Merzbau begann.

Schwitters” Asthetik wurde beeinfluBt von

Abb.1  Kurt Schwitters vor seiner Merzplastik

Die heilige Kiimimernis, um 1920

der oppositionellen internationalen Dada-Be-
wegung. Mit einigen von deren Mitstreitern
ging Schwitters eine lebenslange Freundschaft
ein, mit Raoul Hausmann und Hannah Hoch,
mit Hans Arp, Theo und Nelly van Doesburg,
Tristan Tzara, spiter auch mit Marcel Du-
champ, und vor allem mit Katherine Dreier, der
Mitbegriinderin der »Société Anonymes, dank
deren avantgardistischem Verstiindnis Schwit-
ters eine so bedeutende Rezeption in Amerika
erfuhr.® Auch Konstruktivisten waren in den
zwanziger Jahren bedeutend fiir Schwitters, un-
ter ihnen Lissitzky, Moholy-Nagy, Domela,
Vordemberge-Gildewart, Mondrian, Male-
witsch, Gropius und Mies van der Rohe. Viele
von ihnen sollten in den Freundschaftsgrotien
des Merzbaus mit einem fiir sie typischen Ge-
genstand »verewigt« werden. Eine Zusammen-
arbeit mit einigen von ihnen hinterlieB in
Schwitters” Merzkunst entzifferbare Spuren.

Schwitters’ Assemblage Die heilige (Be)-
Kiimmerais, (1920, Abb. 1), zu deren Ehren er
auch Feste gab, allegorisiert die dadaistischen
Einfliisse vielschichtig. Sie steht im Zusammen-
hang mit weiteren Assemblagen von Schwitters,
mit Lustgalgen (Abb.2) und Kultpumpe — und
nicht zuletzt mit dem Konzept seiner Kathedrale
des erotischen Elends, dem Merzbau.

Die vom Anfang des 15.Jahrhunderts stam-
mende Legende der heiligen Kiimmernis,® auch
Wilgeforte (von Virgo fortis abgeleitet) ge-
nannt, die im europdischen Raum (vor allem
aber in Bayern) bekannt war, erzéhlt von der
Tochter eines heidnischen Konigs, die. zum
christlichen Glauben bekehrt, dem Wunsch des
Vaters nicht nachgab, einen heidnischen Konig
zu heiraten. Sie wiinschte sich von Christus,
derartig entstellt zu werden, daB sie keinem
Mann mehr gefiele; eine andere Version berich-
tet, daB sie wiinschte, nur noch Christus dhnlich
zu sein. Daraufhin erhielt sie das Antlitz eines
reich bebarteten Mannes. Die heilige Kiimmer-
nis wurde in England auch als >Liberata« be-
kannt. die durch ihre Fiirbitte andere Frauen
von ihrer ungliicklichen Bindung an ihre Mén-
ner befreit haben soll.

In dieser Legende klingt ein Aspekt des zeit-
gendssischen »erotischen Elends« an, dem sich
die Dadaisten kategorisch verweigerten — dem
patriarchalischen Autorititsprinzip, das von
der Kleinfamilie bis zur Organisation des Mili-
tirs, der Politik, des éffentlichen Lebens bis in
die Poren der wilhelminischen Gesellschaft
drang und sich mit dem Ersten Weltkrieg seine
eigene apokalyptische Falle gebaut hatte. In der
Grotte der Liebe im Merzbau verzerrte und ver-
stiimmelte Schwitters die »Keimzellecder Gesell-
schaft grotesk.

»Er hat den Kopf verloren, sie beide Arme;
zwischen den Beinen héilt er eine riesige Platzpa-
trone. Der verbogene Kopf des Kindes mit sy-
philitischen Augen iiber dem Liebespaar warnt
eindringlich vor Ubereilungen.«” Diese gro-

Kurt Sdwiller's.

Merzplastib,  Der Lusigalgen.

Abb. 2 Kurt Schwitters: Der Lusigalgen. Merz-
plastik um 1920

teske Erscheinung, die den Mannlichkeitswahn
mit kriegerischen Potenzliisten koppelte und
vom Todesbazillus Syphilis geimpft war, stellt
eine dadaistisch gefirbte Absage an eine Gesell-
schaft dar, die den Keim der Apokalypse in die
patriarchalische Kleinfamilie legte. Die Nach-
kriegszeit, die kulturell im Zeichen der Passion
und der Erldésung stand, auf Verdammung und
Wiederauferstehung ausgerichtet war, wurde in
Die heilige Kiimmernis ironisch gebrochen re-
flektiert. Das Martyrium, mit dem sich viele der
expressionistischen Kiinstler identifizierten,
schien Schwitters als eine Art Lustgalgen-Prin-
zip oder Kultpumpen-System zu entmystifi-
zieren.

Vor allem sah er das »Kultpumpen«System
als Produkt einer tief verunsicherten Gesell-
schaft. die sich abergldubisch an Fetischen fest-
hielt. Die heilige Kiimmernis als glithbirnen-
kopfige Schneiderpuppe war gleich einer Reli-
quie mit Devotionalien ausgestattet, bei-
spielsweise mit dem Schriftstiick >Oberschle-
sien¢, dem damaligen Fetisch des deutschnatio-
nalen Biirgertums. Oberschlesien, das durch
eine Volksabstimmung 1921 an Polen verloren-
zugehen drohte, wiire fiir das wirtschafisinteres-
sierte Burgertum ein schmerzlicher Verlust ge-
wesen, weil es, neben dem Ruhrgebiet, das
zweitgroBte Industriegebiet des Reiches war.
Eine Christbaumkugel, die brennende Kerze.
das Schriftstiick Oberschlesien, das sich im aus-
gehdhlten Leierkasten eingenistet hatte, die In-
schrift »Frohliche Weihnacht«, auBerdem der
der Puppe um den Hals gehéingte Zettel »Gebt
und Spendet fiir Oberschlesien« setzen ein Zeit-
portrit zusammen, das christlich verbrimte Pa-
thetik. nationale Interessen, Familienidyllik an-
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Abb. 3 Marcel Duchamp: L.1.0.0.0., 1919
klingen 1dBt, die Schwitters schlicht mit »Wahn-
sinn« — ebenfalls einem Zitat an der Puppe -
verband.

Im Merzbau wies er auf weitere Fetische des
Biirgertums hin, die er als verschlissene Kultur-
giiter und -mythen wie Spolien des Gedenkens
darin vermauerte. Die Grotten von Goethe, Lu-
ther, Kyfthduser, Nibelungen, weiterhin jene
vom GroBherzogtum Braunschweig—Liine-
burg, vom Ruhrgebiet, vom zehnprozentigen
Kriegsbeschiadigten, von der Kleinfamilie, vom
Lustmord?® lenkten den Blick nicht in Prachtsile
heroisch-kultureller Erinnerung — wie sie d’An-
nunzio zur selben Zeit 1923 im »Vittoriale degli
Italiani<® dem italienischen Volk prisentierte
vielmehr scheinen im Merzbau die Vitrinen des
Biedermeiers, in denen die Andenken fetisch-
haft verehrt wurden, in ein Grottenpanoptikum
von Kulturparodien und -schocks verwandelt.
In der »Goethegrottes, von Hannah Héch ge-
staltet, trifft man anstelle der Biiste auf das
»Bein Goethes« gemil} dem dadaistischen Prin-
zip, daB jedes beliebige Objekt zu einem kultur-
wiirdigen avancieren kann. Nicht zuletzt ist
diese Beinreliquie auch ein zynischer Verweis
auf die »Prothesenwirtschaft« nach dem Krieg.
In diesen Grotten schwingt die apokalyptische
Dimension eines desolaten Kulturverfalls mit.
Eine in Fetischen erstarrte Kultur wird hier vor-
gefiihrt als ein ironischer Verweis darauf, daf
dieses einstmals aufgekldrte Birgertum lingst
die kulturelle Substanz einbiiBte und in seinen
Fetischen nur noch abergliubisch seine Unfi-
higkeit mumifizierte, die Kultur als lebendige
Auseinandersetzung gelten zu lassen.

Wie der Merzbau mit diesen Grotten nur ei-
nen Teil seines Konzeptes durchscheinen 1405t,
so weist ebenfalls schon die Heilige Kiimmernis
auf andere Bedeutungsgehalte, die auch die Ka-
thedrale des erotischen Elends substantiell be-
treffen. Die polymorphe Erotik, die in der Le-
gende der Heiligen zum Mittel ihrer Verweige-
rung wurde, durchzieht vielschichtig die

dadaistische Asthetik. Verbirgt sich nicht hinter
der birtigen Heiligen die schnurrbértige Mona
Lisa £.#.0.0.0. (Abb. 3), die Duchamp im Mirz
1920 in Picabias Zeitschrift »391¢'° veroffent-
lichte? Duchamp selbst spielte doppelbédig mit
den Geschlechtern in seiner Erscheinung als
Rrose Selavy, als Affront gegen die gesellschaft-
lich determinierte Eindimensionalitit. Raoul
Hausmann griff die androgyne Erscheinung
ebenfalls in der Monna Hausmann, seiner
Freundschaftsgrotte im Merzbau, wieder auf,
indem er sein Photoportrit auf das Antlitz der
Mona Lisa klebte. Schwitters wiederum versah
sein Portrit verschiedentlich mit den Schrift-
stiicken »>Anna Blume« (Abb. 4). Und kénnen
wir nicht in der Merzsdule, mit der Schwitters
seinen Merzbau begann. eine pauperistische Fi-
guration des »gottlichen< androgynen Eros, zur
Herme erstarrt, wiederfinden, der, bekrént mit
einem Kinderpuppenkopf, als Bedeutungs-
schatten des hermaphroditischen Urkindes auf-
tritt (Abb. 5)? Diese Sidule ist verwandt mit den
trauernden Musen de Chiricos.

Der Weg zur Offenbarung und Erlosung, auf
den die *Kathedrale« symbolisch ausgerichtet
ist, schien fiir Schwitters iiber die androgyne
Natur zu fiithren; die Fetischgrotten waren ein

—blasser fragmentarischer Abglanz der Libido.

Merz ist dem Sockel der hermaphroditischen
Statue mehrfach beschworend aufgeklebt. Die
Konzeption der Merzkunst, die Metamorphose
des Fixierten, das noch nicht Definierte, der im
Lautgedicht sich zersetzende Logos der Spra-
che, das Verwischen der Eindeutigkeiten, die im
Merzbau durch die Vielschichtigkeit der Sub-

jektivitdt ausgelst wurden, waren an erotisch-

dsthetische Triebkrifte gebunden. die zutiefst
androgyner Natur waren.

Deutlich wird, dall Schwitters in vieler Hin-
sicht die Konzeption fiir seine Merzkunst aus
den dadaistischen Strategien entwickelte. Auf
eigenwillige Art und Weise repréisentierte er das

Abb. 4 Uberklebtes Portritphoto von Schwitters
auf einer Werbepostkarte
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Kurt Schwitters: Merzsdule im Merzhau

Abb. 5
Hannover

Selbstverstindnis Dadas, »Buffonade und To-
tenmesse zugleich«'' zu sein, das Hugo Ball
geprigt hatte. Wenn wir Huelsenbeck glauben
diirfen, dann war es nicht »Verwegenheit, Aben-
teuerlust, Vorwirtsdriangen, Schirfe, personli-
che Schlagkraft, Uberzeugungswillen,'? die
Schwitters charakterisierten, diese flir Dada
Berlin so bedeutenden Eigenschaften, die auch
teilweise den Pamphletcharakter der Montagen
und sozialsatirischen Werke bestimmten.
Schwitters war allerdings auch nicht »das Genie
im Bratenrock«,'® wie er von den Berliner Da-
daisten, besonders von Huelsenbeck, verkannt
wgl.\rdc. In vieler Hinsicht war der schwarze An-
zug, mit dem Schwitters aufzutreten pflegte und
in dem er auch viele Postkartenportrits anferti-
gen lieB, ein »wiirdiger« Aufzug, die>Totenmesse
zu zelebrieren und sich der Gesellschaft als Ar-
tefakt mit der Distanz des dandyistischen Hu-
mors zu integrieren. Die Berliner Dadaisten ver-
kannten, daB der schwarze Anzug fiir Schwit-
ters eine dandyistische Tarnung war, vor allem
im provinziellen Hannover. Schwitters griff mit
dieser Kostiimierung der »schwarzen Gleich-
heit« auf eine Taktik zuriick. wie sie bereits Bau-
delaire anwandte. Dariiber hinaus deutete die-
ser den schwarzen Anzug als »poetischen« Aus-
druck der 6ffentlichen Geistesverfassung — als
»Symbol einer ewigen Traurigkeit ... dargestellt
in einer unabsehbaren Prozession von Leichen-
bittern, politischen Leichenbittern, erotischen
Leichenbittern, privaten Leichenbittern. Ir-
gendeine Beisetzung feiern wir alle .. .«*# Dieser
Hinweis auf die Melancholie offenbarte einen
Grundzug in Schwitters’ Inszenierung seiner
Kunst; ein weiterer bedeutender war sein
schwarzer Humor.

Der Gesellschaft als todgeweihtem Stiick-
werk entlockte er beispielsweise in scheinbar
stoischer Ataraxie das kleine, unbedeutende
Waortchen »und¢, das zu einem dominierenden
Signal innerhalb des Und- Bildes wurde. Was zu-
nichst als grotesk, ja unsinnig erschien und
durchaus auf diese Wirkung abzielte, verein-
nahmte jedoch eine Vielschichtigkeit, die den
kulturkritischen Zusammenhang sehr wohl
reflektierte: »Es scheint das »Und« zwischen den
Dingen ist rebellisch gewordeng, schrieb Franz
Werfel schon 1914, »wir sind alle hineingestellt



in eine fiirchterliche Uniibersehbarkeit. Der
Reichtum der Einsichten und Organismen trug
Verzweiflung in uns hinein, wir sichen machtlos
der Einzelheit gegeniiber, die keine Ordnung zur
Einheit macht ... alles liegt unverbindlich auf
dem Haufen und eine entsetzliche Einsamkeit
macht das Leben stumme.!® Birgt die Und-Col-
lage diese melancholische Einsicht, so ist den-
noch auch die Distanz, ja Ironie dem Wértchen
und¢ anzumerken, dus\auch »na und?!« asso-
zuert.

Das Prinzip Collage erméglichte es Schwit-
ters, aus der von Werfel melancholisch festge-
stellten Wurzellosigkeit sein dsthetisches Kon-
zept zu entwickeln, ja diese durch eine alles
umfassende Bezichungsfihigkeit zu bannen:
»Merz bedeutet Beziehungen schaffen, am lieb-
sten zwischen allen Dingen der Welt.«!® Die
gestdrte Beziehung, die die Dinge zur Welt hat-
ten und die fiir Dada Berlins Montagearbeit vor
allem zur Ausgangsbasis wurde, sollte in der
Merzkunst von der Beziehung, die sich zwischen
den Dingen ergab, abgeldst werden. Das Mate-
rial, die Form, »die Wahl, Verteilung, Entfor-
mung« der Materialien, »das Zerteilen, Verbie-
gen, Uberdecken oder Ubermalen«, wurde zum
Inhalt erhoben.!” Schwitters bezog sich nur
mittelbar aul Wirklichkeit — im Aufbewahren
ihres Andenkens, im obsessionellen Sammeln
wie ein »Jiger in den Jagdgriinden des Inven-
tars« (Walter Benjamin). Beim Sammeln, das
Lebensspuren sichern und ein dauerhaftes Ge-
gengewicht gegen die Verginglichkeit bilden
sollte, stand Schwitters als Narzill paradoxer-
weise auch seiner obsessionell angehduften Ver-
dinglichung gegeniiber — dem Produkt der »un-
heimlichen Gabe der Selbstverdoppelung«
(Hugo von Hofmannsthal). So durchdrangen
sich im Sammeln Lebens- und Todesspuren, ver-
wischten sich Subjekt- und Objektbezichungen.

»DaB nichts verloren geht, selbst wenn es ein-
mal falsch und trige war«'® — diese Einstellung,
die Schwitters auch zu seiner akademischen
Ausbildung hatte und zu seinen Naturstudien,
unterschied ihn wesentlich von den dynamisch
handelnden Dadaisten seiner Zeit. »... dennich
halte es fiir unbedingt wichtig, stellte er heraus,
»dal zum SchluB das ganze Leben mit allem
Wollen ganz dasteht ... Ich habe nichts zu ver-

Abb. 6 Kurt Schwitters: Das Und-Bild, 1919
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bergen ...«'® Das Modell dieses behutsamen
Umgangs mit der eigenen Zeit war sein Merz-
bau, in den er daher auch neben Collagen und
Assemblagen vereinzelt Naturstudien, wie z. B.
Uberschwemmte Wiesen (1914) (im Hintergrund
der Merzsdule), integrierte.

Schwitters versuchte nicht nur einige Werke
mit dem Merzbau verwachsen zu lassen, son-
dern er wollte vor allem dem iibervollen Ge-
diichtnis seiner Zeit Rechnung tragen — einer
Zeit, die vorwirtsstiirmend sich inflationdr re-
produzierte, was sich besonders in den papier-
nen Dimensionen bemerkbar machte, um sich
ebenso schnell wieder auszuldschen, und um
von neuem zu dokumentieren, daf sie sich noch
schneller und noch massenhafter vervielfltigen
konnte. Die Stadt als ein sich entgrenzender,
zerstiickelnder, stindig neu sich reproduzieren-
der Korper lagerte sich mit ihren Splittern in
der Merzkunst ab. Schwitters nahm zum grof3-
ten Teil die alltiiglichen Dokumente des stadti-
schen Betriebes in seinen/Werken auf, in denen
sich die Stadt ihres hektischen Funktionierens
vergewisserte — Billetts, Eintrittskarten, Fahr-
karten, Zeitschriften- und Illustrationsaus-
schnitte usw. In diesen Dokumenten spiegelte
sich der Stidter als der »rastlose Sklave seines
Apparates« (Kurt Tucholsky) — als Fahrgast,
Gast in Restaurants, als Zeitungsleser, als Om-
nibusbenutzer, als Konsument in Vergniigungs-
und Kinopalisten — »als Mensch weniger«, be-
merkte Tucholsky zur derartigen Funktionali-
sierung des Stddters. Die Grofstadt, die derart
ihre Haut zu Markte trug, wurde nicht in ihren
Verfithrungskiinsten allegorisiert, wie etwa in
Suleika, das titowierte Wunder (1920, Abb.7)
von Dix. sondern im Merzbhau, in den Collagen,
finden sich pauperistische Bedeutungsschatten
vom »erotischen Elend« einer Traumindustrie,
die besonders in der Inflation einen Rausch
ohne Sittigung entfachte. In der Collage M:z 94
Griinfleck (1920, Abb. 8)2° vergegenwirtigte
Schwitters mit dem Signal »Fiir«, das erweitert
»geld bezahlt fiir« heit, sowie den Fragmenten
der Reklame von den zur Zeit der Inflation
unerschwinglichen Luxusgiitern Schokolade,
Kaffee, Zigaretten beispielhaft die Macht des
Commerzes, von dem sich ja auch »Merz
ableitet, denn gerade in Zeiten groBer Entbeh-
rungen »geht das Herz vom Zucker zum
Kaffee«.

Vielleicht ist der Bezug der Kathedrale des
erotischen Elends in ihrer abkiirzenden Benen-
nung >KdeE« nicht unabsichtlich in Bezug zum
yKaDeWe, dem groBen Kaufhaus des Westens
von Berlin, gesetzt.?! Verkdrperten schon die
Warenhiiuser fiir Baudelaire die »ivresse reli-
gieuse des grandes villes«?? und sah er in ihnen
»die diesem Rausch geweihten Tempel«,** so
verfremdete der Merzbau in der kultischen In-
szenierung der Dinge auch die libidindse Aufbe-
reitung der Waren dieser neuen Konsumkathe-
dralen.

Wie »an die Stelle der lingst erschopften Psy-
chologie des Menschen« nun »die lyrische Be-
sessenheit der Materie« trat,** stellte Schwitters
humorvoll distanziert am besten in den Freund-
schaftsgrotten dar, in denen wir den dicken Blei-
stift von Mies van der Rohe, den Schliissel und
das Rezept von Dr. Steinitz, den Socken von
Moholy-Nagy, den abgeschnittenen Schlips von
van Doesburg, das Haarbiischel von Hans
Richter, den Biistenhalter von Sophie Tduber-
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Abb. 7 Otto Dix: Suleika, das titowierte
Wunder, 1920

Abb. 8 Kurt Schwitters: Mz 94 Grinfleck, 1920
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Arp finden. Sicherte Schwitters auf der einen
Seite Spuren der Freunde und gab er den Din-
gen dadurch erst Leben, so reflektierte ihre Auf-
bereitung andrerseits grotesk die objekthafte
Verdinglichung zwischenmenschlicher Bezie-
hungen. In den humorvoll gewihlten Fetischen
wird eine fragmentierte Wahrnehmung des
Menschen deutlich, die sich in Teilen verfiangt
und diese fiir das Ganze nimmt.

Im Merzbau (Abb.g) und in seinen Merz-
collagen filterte Schwitters Zusammenhiinge
von Zeit, Leben. Zusammenleben, Realitit,
Spiel, Imagination, die gleich einem simultanen
BewuBtseinsstrom Spuren von Eindriicken und
Erinnerungen iibereinanderschichteten und
ineinanderflieBen lieBen und einen organischen
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ProzeB des Wachsens im Merzhau ausldsten, der
auch iiber die »Leiche des Gegenstandes« hin-
wegging.?S Im Merzbau schien die »innere
Form der Zeit die rdumliche Ausdehnung zu-
riickzugewinnen«, 2 die man ihr durch die
Funktionalisierung genommen hatte. Im Merz-
bau fand daher das metamorphotische Subjekt
seinen idealen Raumkorper. »Wo Erfahrung im
strikten Sinne obwaltet, treten im Gediichtnis
gewisse Inhalte der individualistischen Vergan-
genheit mit solchen der kollektiven in Konjunk-
tion.«*” Der Merzhau als Raumkorper des Ge-
dichtnisses stellte eine Verbindung zwischen
subjektiver und kollektiver Erfahrung her und
vermochte so die Bedeutung zu iibernehmen,
die urspriinglich »Kathedralenc und vor allem
den Kulten mit ihrem Zeremonial zukam, in
denen Gegenwart, Erinnerung und Erwartung
zu einer Offenbarung verschmolzen und im Er-
lebnis eine Einheit des Diskontinuierlichen
bildeten.

Dieses mythische Erleben verband Schwitters
auch mit den Collagen von Hans Christian An-

Abb.10 Hans Christian Andersen: Seite aus dem
Klebebilderbuch der Agnete Lind, in der an Ander-
sens Dichtergenossen Holberg, Ingemann und
Kingo und an Webers »Freischiitz« erinnert wird

Abb. ¢

Merzhaw Hannover
mit spiterem Stadium
der Merzséiule rechts

dersen,?® die den seinen auf ungewdhnliche
Weise dhneln. Die Dinge, die vom Zeitgeist an-
gefiillt waren, spann Andersen in den Rebus der
privaten Hieroglyphik seiner Collagen, z.B. in
die hier abgebildete Collage aus dem Kinder-
buch der Agnete Lind von etwa 1854 (Abb. 10),
von dem es noch vier weitere Exemplare gibt.
Andersen verband nicht nur die spielerische
Methode seiner Collagen mit Schwitters, son-
dern auch seine Sammelleidenschaft. mit der er
eine Fiille von Scherenschnitten, Glanzbildern,
Portriits, Etiketten, lustigen Bilderfolgen, Lot-
terielosen, Eintrittskarten usw. fiir die Collagen
zusammentrug. In seinen Collagen erhilt sich
eine offene allegorische Form des Gediichtnis-
ses, das viel von einem »sonderbaren Traum«??
annimmt und im Mérchen in einer Geschichte
wieder geschlossen wird. Wie die Surrealisten
in Lewis Carroll ihr poetisches Vorbild im

19. Jahrhundert, eine Art Gegengedichtnis, ent-
deckten, so bildet Hans Christian Andersen die
mythische Schattenfigur, deren Erbe Schwitters
unbewuBt antrat. Andersen und Carroll, die in
der Zeit der groBen Weltausstellungen lebten,
unterlegten dem Fetischcharakter der Dinge
das poetische Konstruktionsprinzip des
Traums, des UnbewuBten, vor allem des Spiels,
wohl in der Einsicht, »daB in diesem trocken-
sten Jahrhundert die gesamte Traumenergie der
Gesellschaft sich ins lautlose undurchdringliche
Nebelreich der Mode gefliichtet hat, in das der
Verstand ihr nicht folgen kann«.*? In seinem
poetischen Selbstverstindnis war Andersen ein
Narr, ein AuBenseiter der Gesellschaft, der sich
mit Zeichnen, Malen, Ausschneiden, Lyrik,
Dramatik, Schauspielerei, Ballett, Memoiren-
schreiben, Mérchenerzihlen und -schreiben be-
schiftigte. Bisher ist dic Art der Groteske und
des Humors, der Poesie, aber auch die melan-
cholische Seite dieses »Pierrots¢ des Nordens
noch nicht in Bezug zu Schwitters’ Kunst ge-
setzt worden. Ebenso verborgen ist jener zu
Wilhelm Busch, dessen Fromme Helene Schwit-
ters’ Anna Blume voranging und im Merzbau
zitiert wird. Diese Schriftsteller zeigien schon
die subversiven Untergriinde ihrer sgemiitlich«
sich gebenden Zeit. Die Splitter eines teuf-
lischen, verzerrenden Spiegels waren bereits
liber die Erde gestreut und verkehrten die Wahr-
nehmung der Menschen, folgen wir dem Mir-
chen »Die Schneekonigine von Andersen.
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