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PREFAZIONE

Lo studio delle avanguardie storiche, specie attorno al convulso
periodo del secondo decennio del Novecento, segnato dalla lacerazione
del conflitto mondiale, comporta ancora molte sorprese. Da una parte
vengono in luce nuovi fondi archivistici, resi infine pubblici e accessibili,
dall’altra si affilano gli strumenti della ricerca grazie a un approccio
strutturalmente comparatista, a un confronto incrociato di dati in reti
sinottiche, agevolato dalla digitalizzazione delle informazioni. E quanto
lo studio di Caterina Toschi testimonia, grazie alle risorse di un’avvertita
filologia e di una grande lucidita interpretativa.

L'assunto dell’autrice ¢ per eccellenza revisionista, nel restituire visibi-
lita, e oggettiva fondatezza, a unalinea sequenziale finora marginalizzata
a causa delle stesse narrazioni dei protagonisti, gravate da conflitti perso-
nali, e condizionate da sopravvenute scelte ideologiche, nel contesto degli
scenari politici del piui che tormentato secolo breve. Omissioni, tagli di
lettura da angolazioni alterate, gli stessi fraintendimentilinguistici dovuti
a imperfette traduzioni di fonti, tutto ha contribuito a dissimulare I’evi-
denza della filiazione delle pratiche di montaggio, attive nel terzo decen-
nio del Novecento nell’impaginazione di testi sia iconici che verbali, dalla
tesi di Filippo Tommaso Marinetti relativa alla simultaneita di percezioni
come diassociazioni, portata a presiedere ai processi creativi. Questi non
possono che rispondere alla mutata condizione antropologica dell’espe-
rire in multiformi e accelerati scenari metropolitani, dove incessante &
I'avvicendarsi di dislocazione di frammenti sensoriali e di condensazio-
ne di sintesi psichiche. Scritti e pratiche dei futuristi, con illoro esclusivo
accento sulla mobilitazione del fruitore, sull’eflicacia interattiva dell'ope-
ra, sembrano introdurre alla logica stessa, fortemente comunicativa, del
montaggio, ben piti che i procedimenti della decostruzione cubista, con
isuoi esiti nei papiers collés e collages. Questi sono piuttosto segnati daun
interrogarsi autoriflessivo su come i codici formali ereditati dal passato
possano ancora restituire, in modi adeguati, la complessita del presente.

In coerenza con I'intento revisionista, questo studio ¢ articolato se-
condo un inedito percorso d rebours, che muove dalla seminale mostra
berlinese Fotomontage del 1931, per ritornare alle fonti del procedimento
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12 DALLAPAGINAALLAPARETE.TIPOGRAFIAFUTURISTAEFOTOMONTAGGIO DADA

nelle pratiche della poesia paroliberista futurista precedenti il 1914, per
poi riavvolgersi alle sincroniche e interferenti riflessioni sulla neue Typo-
graphie attestate dagli scritti editi e inediti di Jan Tschichold, El Lissitzky
e Raoul Hausmann fra 1928 e 1932. Al centro della narrazione, quasi
un suo cardine, ¢ la figura dello stesso Hausmann, di cui € ricostruito in
dettaglio il fervore di sperimentare e provocare fra 1918 e 1920, in una
Berlino squassata dalla disfatta bellica e dalle lotte di classe, ma dove gli
intellettuali appaiono incentivati a rischiare I’estremo. Dalla primavera
del 1918, Hausmann trascorre dalla Lautgedicht o poema fonetico, con i
soli suoni o spezzoniverbali ormai sostituiti alle parole e onomatopee, alla
Plakatgedicht, una coinvolgente visualizzazione di tali prove nella scala di
cartelloni, fino ai primi fotomontaggi del 1919 e alloro definitivo imporsi
come nuovo medium di linguaggio iconico nella Dada-Messe del giugno
1920. I1 diramato lavoro di scavo documentario intrapreso dall’autrice
mette in luce, in un inatteso concatenarsi, i precedenti di tale evento, dal-
la diffusione dei manifesti e della produzione poetica futurista nella Ger-
mania d’anteguerra, alle vie traverse con cui tali esperienze sono riprese
durante il conflitto nella cerchia del Cabaret Voltaire a Zurigo. Di Hugo
Ball, suo animatore, si conosceva l’essere antesignano del poema fone-
tico, ma questo studio dimostra come, ancora una volta, il catalizzatore
sia stato il paroliberismo, mediato da una fitta rete difogli d’avanguardia,
fra cui «Sic> di Pierre Albert Birot, e possibilmente noto a Zurigo nel-
la versione trasmutata della poesia zaum’ o transrazionale, importata da
transfughi dalla Russia. Suggestioni rilanciate a Berlino da Hausmann, e
trasferite in un’incalzante concorrenza con Wieland Herzfelde e George
Grosz, nell’ambito del montaggio iconico, dove il ricorso ai frammenti
fotografici assicura quel margine diimmediato coinvolgimento comuni-
cativo, altrimenti assente dall’elitismo formale dei papiers collés cubisti.
Proprio nel 1931, a giochi fatti, come ricorda 'autrice, Hausmann sotto-
linea 1 esplosione centrifuga’ delle impaginazioni introdotte dai futuri-
sti, un tratto anarchico, quanto mirato, che i fotomontaggi conservano
nella loro variata fenomenologia per tutto il decennio, mentre diverso &
l'ordine, ovvero il criterio dileggibilita, con cui tali rotture scalari e giu-
stapposizioni di segni sono riversate nella composizione tipografica. Ma
anche quest’ultima, sempre seguendo uno scritto di Hausmann del 1932,
si porra come il risultato finale di un processo di figurazione, ovvero di
un oggettivarsi in spartiti spaziali dei segni verbali.

Dalle pagine dello studio di Caterina Toschi emergono in modo in-
calzante stimoli e scoperte, dall’impiego piti che attuale del termine
‘dispositivo’ riferito nel 1926 alla pagina stampata dal critico Carl Ein-
stein alla recuperata centralita, nel contesto del gruppo dada berlinese,
dell’ucraino Golyscheff con suoi assemblages, effettivo traslato tridi-
mensionale di una deflagrazione iconica. Una strada ulteriore di ricerca
comparatistica, di fonti e di codici linguistici, quale quella qui intrapre-
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sa, sembra infine essere suggerita dal titolo che Hausmann appone al
proprio primo fotomontaggio, della fine del 1918, Syntetisches Cino der
Malerei. Lo studio dell’emergere e attestarsi di una dimensione cinema-
tica nel gestire e restituire i modi di appercezione visiva si profila come
uno dei terreni di ricerca piti coinvolgenti per una rinnovata attenzione
alle pratiche delle avanguardie, in chiave intermediale e intertestuale.

Maria Grazia Messina






PREMESSA

Questo studio indaga le origini del montaggio nello sperimentalismo ti-
pografico futurista, analizzandone le influenze sulla produzione dada, in par-
ticolare di Raoul Hausmann, prima in ambito poetico, conla Lautgedicht e la
Plakatgedicht, poifigurativo, con il fotomontaggio. Dallo studio comparativo
delle opere dadaiste realizzate dal 1916 al 1923 a Zurigo e Berlino, delle fon-
ti d’archivio e a stampa del periodo e dei testi sulle prime avanguardie scritti
nel contesto sperimentale degli anni Venti dell’Europa centro-orientale, si
restituisce al futurismo il merito di aver conferito al frammento alfabetico
un nuovo carattere iconico interpretando la pagina non piti come ambiente
neutrale dilettura, ma come ‘campo’ di pieni e vuoti: un dispositivo di presen-
tazione di parole e immagini su cui si esemplano i primi fotomontaggi dada.

La ricostruzione proposta parte dagli anni Trenta e dalla rilettura sto-
rica del fotomontaggio nel decennio delle politiche culturali totalitarie,
inaugurato nel 1931 dalla prima mostra dedicata al procedimento pressola
Staatliche Kunstbibliothek di Berlino. In questa occasione emerge, infatti,
I'esigenza, maturata quattro annidopo in Erbschaft dieser Zeit di Ernst Bloch
e poi radicalizzatasi in un preciso filone storiografico ideologizzato degli
anni Sessanta e Settanta, di differenziare la fase matura del fotomontaggio
— quella sovietica di propaganda politica e quella antinazista di John He-
artfield — dal suo primo periodo, influenzato dalla tecnica del collage cubista
e dai principi tipograficifuturisti. Tale linea critica, qui documentata dauna
selezione diindagini dagli anni Trenta ai Settanta, non ammette, infatti, di
ricondurre a modelli di montaggio giudicati ‘borghesi’, disimpegnati e au-
toreferenziali, l'originario carattere meccanico, anti-autoriale e dialettico
del fotomontaggio, centrato piti sul processo di costituzione dell’opera che
sul risultato compositivo finale; un tema, quest’ultimo, che diventa sensi-
bile sul finire degli anni Cinquanta e nel decennio successivo, portando la
critica a rivendicare 'origine gia politicizzata del fotomontaggio e dunque
il suo distanziamento dalle prime avanguardie. Rispetto a tale svalutazio-
ne storiografica del futurismo, questo studio attribuisce al paroliberismo
marinettiano, negli anni Dieci, una funzione cruciale di ponte tra poesia e
figurazione grazie all’intuizione del potenziale comunicativo implicito nel
montaggio tipografico di parole e immagini.

Caterina Toschi, Dalla pagina alla parete. Tipografia e fotomontaggio dada,
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Il corpo centrale del volume analizza il percorso del segno tipografico dal-
la pagina poetica alla superficie pittorica e alla parete espositiva, tracciando-
ne le diverse manipolazioni nelle composizioni degli anni Dieci: dalle tavole
parolibere alla Lautgedicht, ai poemi-manifesto (Plakatgedichte) e ai primi fo-
tomontaggi. La difficolta di risalire ai nominativi degli autori delle fotografie
montate nelle composizioni dada, centrando quindilariflessione sul sololavo-
ro degli artisti, ha portato, da unlato, a privilegiare il carattere di mero mate-
riale dellafotografia, al pari deglialtri elementi della composizione, dall altro,
alimitarne il significato al solo valore di traccia (del soggetto rappresentato),
tralasciando forzatamente I’altra parte coinvolta: I'occhio del fotografo. Un
itinerario storico esamina — attraverso lo spoglio di pubblicazioni periodiche,
monografie e cataloghi di esposizioni —i canali attraverso cuile idee marinet-
tiane penetrano il territorio tedesco, in particolare Berlino e Monaco, le due
aree geografiche strategiche negli anni di formazione dei dadaisti; e rilegge
un tema ormai acquisito dalla storiografia, gli anni berlinesi e zurighesi del
dada (dal 1916 al 1923), alla luce pero delle ricerche tipografiche applicate al
montaggio, in particolare nelle sperimentazioni di Raoul Hausmann', che
tra laprile e I'ottobre del 1918 lavora in successione sulla poesia fonetica, i
poemi-manifesti e i fotomontaggi. Sono inoltre approfonditi alcuni episodi
e figure pitt marginali della storia ufficiale, quali la traduttrice dei testi futu-
risti a Berlino Else Hadwiger; la figura di Jefim Golyscheff, ideatore del pri-
mo assemblaggio plastico; la prima mostra dada dell’aprile del 1919 presso il
Graphische Kabinett J.B. Neumann; I’editore Robert Barthe e la fortuita in-
venzione delle prime icone alfabetiche; il litigio tra Raoul Hausmann e Kurt
Schwitters durante la tournée a Praga del settembre del 1921 e la burrascosa
separazione tra il primo e Hannah H6ch I'anno seguente.

L'ultimo capitolo prende in esame I'impresa di archiviazione compiuta
daunteorico, Jan Tschichold, sistematico raccoglitore diriflessioni e mate-
riali editineglianni Ventiinerenti alla disciplina tipografica, su cui costrui-
sce unaraccolta preziosa e unica nel suo genere. Eluia sancire ufficialmente,

' Gli studi di Adelheid Koch-Didier, negli archivi di Raoul Hausmann custoditi pres-
so il Musée départemental d’art contemporain de Rochechouart, hanno inoltre costituito
— insieme all’attivita espositiva dello stesso museo centrata sull'opera del dadaista — la pre-
messa di questa indagine, grazie al lavoro di classificazione e inventariazione dei suoi scritti
e documenti, confluito nell Inventaire Raisonné des Archives Raoul Hausmann (1997), a cui
si rimanda per l'esaustivit e la pertinenza della ricostruzione documentaria; A. Koch-Di-
dier (éd.), “Je suis I'Homme de 5000 paroles et de 10.000 formes”: Ecrits de Raoul Hausmann
et documents annexes répertoriés par Adelheid Koch-Didier. Inventaire raisonné: Archives Raoul
Hausmann Musée Départemental de Rochechouart, Musée départemental d’art contemporain
de Rochechouart, Rochechouart 1997. Cfr. inoltre le recenti pubblicazioni: K. Bartsch, A.
Koch-Didier, S. Schwar (Hrsgg.), Raoul Hausmann (1886-1971): Werkverzeichnis-Biogra-
fie-Bibliografie, Frommann-Holzboog, Stuttgart 2012; T.O. Benson, H. Bergius, I. Blom
(éds.), Raoul Hausmann et les avant-gardes, Les presses du réel, Dijon 2014.
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nel volume Die neue Typographie (1928), la filiazione tra paroliberismo,
nuova tipografia e fotomontaggio — con la mediazione della riflessione di
El Lissitzky contenuta in Unser Buch (U.d.S.S.R) (1927) —, secondo una li-
nea di pensiero non condivisa da tutti in Europa, e anzi destinata a essere
dimenticata rispetto a una prevalente storicizzazione del fenomeno estra-
nea proprio al futurismo. I materiali da lui riuniti, secondo specifici criteri
di selezione di cui rendono conto le preziose annotazioni autografe, sono
analizzati insieme al rinvenuto dattiloscritto del progetto editoriale Foto-
montage, destinato alla collana “Fotothek” di Franz Roh, in cui Tschichold
avrebbe sancito in un volume dedicato, se i nazisti non avessero soppresso
la collana, I’evoluzione storica del fotomontaggio e, nello specifico,’ascen-
denza della nuova tipografia futurista sulle sperimentazioni dada.

Infine, Atlas 1891-1938. Organizzato cronologicamente, 'atlante & uno
strumento offerto allettore per meglio comprendere e visualizzare la rico-
struzione storica tentata in questaricerca: il confronto incrociato di due tipi
di documenti, le fonti indagate nel testo critico e le immagini delle opere,
illustra le diverse fasi attraverso cui il frammento alfabetico, progressiva-
mente manipolato e assemblato dalla pagina parolibera al fotomontaggio
dadaista, acquisisce un nuovo carattere iconico. I due estremi cronologici
sono il 1891, quando Marinetti spedisce al fratello Leone otto cartoline em-
blematiche di un embrionale sperimentalismo sul linguaggio alfabetico, e
il 1938, coincidente con I"’emigrazione” del fotomontaggio dal vecchio al
nuovo continente in occasione della mostra di John Heartfield dedicata al
procedimento all’A.C.A. diNew York, un anno dopoI’episodio espositivo di
Entartete Kunst che sancisce la damnatio europea delle prime avanguardie.
Le fonti a stampa, le corrispondenze e i dattiloscritti, mappati da rimandi
concettuali tramite parole chiave in grassetto, sono trascritti, parzialmen-
te o nella loro interezza, secondo una precisa scelta critica dell’autrice (in
base alla loro rilevanza nell’indagine), accostando testi del periodo a fonti
del secondo dopoguerra, cosi da includere anche la rilettura che negli anni
Cinquanta e Sessanta, particolarmente attenti a questi ‘bilanci’, gli stessi
dadaisti fanno deiloro due piti importanti apporti alla cultura artistica no-
vecentesca: il fotomontaggio e il carattere visivo del componimento poetico.
Atlas 1891-1938 & uno strumento di esegesi pensato in sinergia con il testo
critico, dove in corrispondenza di ogni fonte citata (in traduzione italiana?)
sirimandain notaall’atlante, in cuii testi sono trascrittiin lingua originale,
ameno che l'originale non sia gia riportato nella nota stessa.

* Se non diversamente indicato, tutte le traduzioni sono dell’autrice. Si segnala, inoltre,
che i nomi degli autori cechi, romeni, russi e ungheresi sono stati riportati come indicato nei
dattiloscritti e nel frontespizio delle edizioni consultate. Le citazioni bibliografiche sono con-
formi alla lingua del volume o dell’articolo menzionato in ogni loro parte, fatta eccezione per i
cataloghi delle mostre che adottano sempre la lingua italiana.
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Uno degli elementi pitl interessanti emersi durante la ricerca & stato
quello relativo al problema della circolazione dei testi, da indagare con
particolari accorgimenti, senza dimenticare, in un approccio compara-
tistico tra realta geografiche differenti, il problema della lingua, cioe gli
strumenti linguistici posseduti dagli autori presiin esame — come nel caso
di El Lissitzky, incapace di tradurre dal francese; o di Raoul Hausmann,
perfettamente padrone invece, oltre che del tedesco, del francese e dell’in-
glese —, individuando quindi quali traduzioni di un testo circolassero in
un determinato momento storico e in che forma. Secondariamente, in
pit di un confronto tra i dattiloscritti di Raoul Hausmann e le corrispet-
tive fonti a stampa, sono state riscontrate omissioni e differenze; come
anche sono emerse delle divergenze trale testimonianze (di Hausmann,
Heartfield e Grosz) intorno alla nascita stessa del fotomontaggio. In pro-
posito & stato, infatti, osservato come ogni artista, distintosi per aver de-
clinato in un modo particolare il procedimento (sfruttandone, ad esempio,
il potenziale satirico, come nel caso di John Heartfield e George Grosz),
abbia tendenziosamente interpretato secondo la propria esperienzale ra-
gioni della sua nascita, cosi rivendicandone I'invenzione. Anche nel caso
di Hausmann é riscontrabile un fenomeno analogo: nelmomento in cui &
chiamato araccontare a posteriori un evento di cui & protagonista, e a cui
guarda da una distanza storica in un volume di sintesi, egli ‘costruisce’ la
propria storia, spesso filtrandola, col senno di poj, attraverso la fortuna di
particolariricerche affermatesinel frattempo come I’ écriture automatique
dei surrealisti, 'assemblage nouveau réaliste o le sperimentazioni poetiche
visive e concrete del secondo dopoguerra.

Un’ulteriore considerazione, correlata e conseguente, concerne il ‘po-
tere editoriale’ acquisito tra gli anni Cinquanta e Sessanta da alcuni da-
daisti, le cui narrazioni sui fatti accaduti hanno avuto maggiore visibilita
e diffusione: Tristan Tzara e Richard Huelsenbeck, chiamati a redigere
una storia ufficiale del dadaismo, incorrono ad esempio — nelle pubblica-
zioni Dada: die Geburt des Dada, Dichtungund Cronik der Griinder (1957)
e Dada. Eine literarische Dokumentation (1964) — in rimozioni storiche
ingiuste, aggravate peraltro da errori personali dello stesso Hausmann,
di cuialcune testimonianze rimangono affidate alla sola forma di dattilo-
scritto. Emerge, dunque, dalle pagine di questo libro, il rischio racchiuso
in un ‘dadaismo raccontato dai dadaisti’, e quindi I'urgenza di lavorare
comparativamente tra i dati disponibili a stampa e le fonti rimaste inedi-
te, quali i dattiloscritti e le corrispondenze fra gli attori di questa storia
ancora in parte da ricostruire.

3 H. Arp, R. Huelsenbeck, T. Tzara (Hrsgg.), Dada: die Geburt des Dada, Dichtung
und Cronik der Griinder, Arche, Ziirich 1957; R. Huelsenbeck (Hrsg.), Dada. Eine litera-
rische Dokumentation, Rowohlt, Hamburg 1964.
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1.1 Avanguardie e montaggio: un itinerario critico nel Novecento

Nel 1937 Sergej Ejzenstejn descrive il montaggio come un procedi-
mento compositivo transmediale, estendibile a tutte le arti, mirante alla
comparazione tra elementi eterogenei, da lui definiti «rappresentazioni»
(izobrazZenie), al fine di creare una nuova «immagine» (obraz). Il prodotto
di questa operazione non si riduce per il regista a una semplice somma del-
le componenti montate, ma a una loro sintesi tesa a incoraggiare e attivare
il pensiero critico dell’osservatore'. Teoria generale del montaggio chiude un
quindicennio di riflessione di Ejzenstejn sul tema, iniziato nel 1923 con il
«montaggio delle attrazioni» applicato al teatro?, e si colloca in un ampio
contesto di teorie e pratiche, nei primi quattro decenni del secolo, in cui
l'opera d’arte perde la propria unita organica e si traduce, a partire dalle
prime composizioni cubiste e futuriste, in un campo conflittuale percorso
da tensioni e contrasti tra segni diversi. Questo libro ha l'obiettivo di rico-
struire il lento percorso attraverso cui il montaggio matura i propri prin-
cipi organizzativi e le proprie tecniche nel campo della poesia e delle arti
visive, rivendicando al procedimento, anche nelle sue forme embrionali dei
primordi e dunque in una fase anteriore alla sua connotazione politica, un
decisivo valore di ricerca e una legittimita storica. Nello specifico, lo stu-
dio analizza il periodo che vede il dadaismo ereditare e sviluppare gli as-
sunti delle sperimentazioni tipografiche futuriste all’interno delle proprie
composizioni montate, e quindi ideare e formalizzare progressivamente il
procedimento del fotomontaggio.

' S.M. Ejzenstejn, Montdz, in Id., Izbrannye proizvedenija v Sesti tomach, vol. II,
Iskusstvo, Moskva 1963-1970 (ed. orig. 1926-1947); trad. it. di C. De Coro, F. Lamperi-
ni, Teoria generale del montaggio, in S.M. Ejzenstejn, Opere scelte di Sergej M. Ejzenstejn, a
cura di P. Montani, con un saggio di Francesco Casetti, vol. IV, tomo 2, Marsilio, Venezia
198S5. Cfr. A. Somaini, Ejzenstejn. Il cinema, le arti, il montaggio, Einaudi, Torino 2011.

*S.M. Ejzenstejn, Montaz attrakcionov, «Lef> 3, 1923, pp. 70-75; trad. it. e cura di P.
Gobetti, Montaggio delle attrazioni, in S.M. Ejzenstejn, Forma e tecnica del film e lezioni di
regia, Einaudi, Torino 1964, pp. 520-521.

Caterina Toschi, Dalla pagina alla parete. Tipografia e fotomontaggio dada,
ISBN (online) 978-88-6453-599-9, ISSN (online) 2420-8361, CC 2017 Firenze University Press
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Nel 1935 Ernst Bloch, in Erbschaft dieser Zeit, dedica numerose pagine
al montaggio, tentando una sua storicizzazione nel campo delle arti visive
e della letteratura, attraverso unanalisi dei piu significativi scrittori, mu-
sicisti e filosofi a lui contemporanei. Egli lo interpreta come una reazione
alla tendenza artistica vigente, la cosiddetta «Sachlichkeit» (oggettivita),
fondata sull’armonia e sull’'unita formale dei diversi elementi compositivi,
che egli giudica illusoria e fragile in quanto riflesso della perdita di con-
nessione tra le arti e la realta sociale, lacerata dall’avvento del nazismo.
Secondo la sua prospettiva marxista — in linea con un filone storiografico
che maturera nel contesto ideologizzato degli anni Sessanta e Settanta del
Novecento — egli considera tale coerenza di superficie come I'espressione
della «facciata del davanti»* di una borghesia intellettuale piena di con-
traddizioni, le cuiforme appaiono ormai svuotate di contenuto, incapaci di
«collegarsi al movimento reale di declino e di ascesa delle classi, a oggetti
diversi da quelli [...] del mondo reificato del capitalismox*. La latenza di
tale antinomia sociale rappresenta quindi per il filosofo la premessa diuna
rottura dell’unita compositiva dell’'opera d’arte, disgregata in una molte-
plicita di atomi figurativi, «rovine interrotte»> di una societa in declino.

In questo contesto Bloch distingue due fasi nell’evoluzione del mon-
taggio: il «Montage unmittelbar» (montaggio in forma immediata) e il
«Montage mittelbar>» (montaggio in forma mediata). Tale considera-
zione costituisce un presupposto fondamentale di questa indagine, evi-
denziando un possibile sviluppo del procedimento nei primi decenni del
Novecento, declinabile, secondo il filosofo marxista, prima nel montaggio
artistico cosiddetto ‘borghese’ e poiin quello propagandistico socialista.
I due stadi evolutivi del fenomeno — prosegue Bloch - si differenziano
per qualita e caratteri: il montaggio in forma immediata rappresenta, in-
fatti, una reazione alla tradizionale composizione unitaria, frantumata
e tradotta in una «superficie piena di crepe»® in cui la totalita & ridotta
«inbrandelli»’". Questa prima fase, individuabile nella produzione cubi-

* E. Bloch, Eredita del nostro tempo, trad. it. e cura di Laura Boella, Il Saggiatore, Milano
1992, p. 184; «Fassade des Vordergrunds>, E. Bloch, Erbschaft dieser Zeit, in 1d., Gesamt-
ausgabe in 16 Binden, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1977, p. 222 (ed. orig. 1935).

* Trad. it. ivi, p. 185; «Die abstrakt gesprengte Form stellte sich gerade im
selbtsgentigsamen, im musisch fixierten Zerfall wieder her, weil sie gegenstandslos
blieb, das ist, weil sie keinen Anschluff an wirkliches, klassenhaftes Versinken und
Steigen, an andere Gegenstinde fand, als die abstrakt abgelehnten der kapitalisti-
schen Dingwelt>, ed. orig. ivi, p. 223.

3Trad. it. ivi, pp. 177-178; «Unterbrochene Triimmer, ed. orig. ivi, p. 214.

¢ Trad. it. ivi, p. 186; «Aufgerissene Oberfliche>, ed. orig. ivi, p. 224

7 Trad. it. ivi, p. 187; «Heute ist das alles erst Bilderritsel des gesprungenen Bewufit-
seins; mit einer “Totalitit’, die ihr All in Fetzen, Gesprichsfetzen, Querschligen unge-
richteter Erlebniswirklichkeit hat>, ed. orig. ivi, p. 225.
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sta e nello sperimentalismo joyciano, produce immagini disorganiche e
rappresentative del «caos del retro della facciata» borghese, nate da un
gusto per «la vuota combinazione» e «]I’inganno del caleidoscopio>.

A questo stadio ne segue un secondo pitt maturo, quello del montag-
gio in forma mediata, che si differenzia dalla sua formula primitiva per
una maggiore consapevolezza delle proprie potenzialita, attribuendo un
significato all’atto stesso del montare: a partire dagli anni Venti, infatti,
dai fotomontaggi dada alla prassi letteraria e filosofica di Bertolt Brecht
e Walter Benjamin, Bloch individua una progressiva riflessione sul valo-
re insito nella scelta di accostare due diversi frammenti tratti da contesti
differenti, cogliendo nell’associazione precisa e pensata di due forme una
nuova forza espressiva, tale da sollecitare nel pubblico unariflessione cri-
tica suggerita dai caratteri strutturali dello stesso montaggio. Il prodotto
di questa evoluzione & un’immagine composita che:

[...] prende dei frammenti della superficie decomposta, senza perd reinserirli
in nuove totalita chiuse. Di questi frammenti fa le particelle di un altro lin-
guaggio, di altre informazioni, la figura provvisoria di una realta aperta (esem-
pio ne & Brecht) [ ... ] Il caos artistico non & quel che si vuole. Al contrario, il
montaggio del frammento ripreso dalla vita vecchia consiste qui nello speri-
mentare il modo in cui esso funziona in una vita nuova [ ... ] cerca di formare
nuovi passages tra le cose e di esporre qualcosa di finora molto lontano.?

La definizione di montaggio data da Ejzenstejn e la teoria di Bloch circa
la sua evoluzione storica nei primi trent’anni del Novecento s’iscrivono in
un decennio in cuisiriflette in termini analoghi, anche a seguito di alcune
iniziative espositive, su un importante campo diapplicazione del montag-
gio nelle arti visive: il fotomontaggio. Tra l'aprile e il maggio del 1931 si
tiene, infatti, presso la Staatliche Kunstbibliothek dello Staatliche Muse-
en diBerlino, la prima mostra storica dedicata al procedimento intitolata
Fotomontage®, a cura dell’artista olandese César Domela-Nieuwenhuis'.
L'esposizione & preceduta da due manifestazioni sull’arte sovietica che

$Trad. it. ivi, pp. 188-189; ed. orig. ivi, pp. 226-227. Vedi Atlas 1891-1938 (d’ora in poi
Atlas), pp. 304-305. Cfr. A. Kessler, Fragment, Montage und Metapher in Ernst Bloch Asthetik,
Konigshausen & Neumann, Wiirzburg 2006.

? C. Domela-Nieuwenhuis (a cura di), Fotomontage, catalogo della mostra (Staatliche
Kunstbibliothek-Staatliche Museen, Berlino, 25 aprile — 31 maggio 1931), Staatliche Mu-
seen, Berlino 1931. Vedi Atlas, pp. 292-296.

1"Nato ad Amsterdam nel 1900, César Domela-Nieuwenhuis risiede dal 1919 al 1923 ad
Ascona in Svizzera, per poi trasferirsi a Berlino e avvicinarsi al Novembergruppe. Nel 1925
diventa il pi1 giovane membro del De Stijl, lavorando vicino a Piet Mondrian e a Theo van
Doesburg; nel 1933 fugge a Parigi, dove rimane fino alla morte nel 1992. Il suo archivio &
conservato al Netherlands Institute dor Art History (Den Haag), il cui inventario ha rappre-
sentato uno strumento di indagine utile alla ricerca.
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presentano il fotomontaggio come uno strumento artistico di agitazione
politica: quella ospitata nel padiglione sovietico in occasione dell’Inter-
nationale Presse-Ausstellung di Colonia, dove El Lissitzky realizza, in col-
laborazione con Sergej Sen’kin, il grande fotomontaggio Die Aufgabe der
Presse ist die Erziehung der Massen'', e la sezione sul fotomontaggio della
mostra parigina Exposition de la photographie et du cinéma soviétiques con
opere collettive e singole di Gustav Kluzis, Sergej Sen’kin e Nikolai Ste-
panovich Troshin'?. In tale contesto, la questione dell’ascendenza sul fo-
tomontaggio dei cosiddetti montaggi ‘borghesi’ delle prime avanguardie
risulta argomento controverso; per questo emerge la necessita di sottoli-
neare |'evoluzione maturata nell’uso del procedimento rispetto agli anni
Dieci, e dunque la distanza dai primi esperimenti cubisti e futuristi sul
montaggio. In due passaggi del catalogo della mostra berlinese dedica-
ta al fotomontaggio, rispettivamente di César Domela-Nieuwenhuis e di
Curt Glaser (direttore della Staatliche Kunstbibliothek)'?, silegge infatti:

La mostra si propone di presentare, sul piano internazionale, i lavori di buo-
na qualita. A giudicare dal risultato mi sembra che il fotomontaggio non sia,
come si dice Spesso, superato, ma piuttosto in una prima fase di costruzione, a
seguito di un periodo precedente nel quale si era lavorato sulla distruzione.**

In questo nuovo campo sono stati fissati appena i confini del gioco della
fantasia. Perché anche se sembra un limite, il fatto che si possa trasportare
in un nuovo contesto solo frammenti di immagini di cose ed esseri reali, &
anche vero che proprio in tale gioco di contrasti fra reale e irreale risiede
una possibilitd mai prima contemplata per il fantastico. La nostra esposi-
zione mostra una serie di esempi di questa tecnica della libera figurazione
fatta di dati elementi fotografici, che permettono di comprenderne il raggio
delle potenzialita. Tuttavia, da libero gioco di fantasia, si ¢ condotto molto
presto il procedimento a una sua applicazione pratica: il fotomontaggio
¢ diventato un settore del lavoro grafico e un importante strumento della
pubblicitd moderna."

! Komitee des Sowjet-Pavillons auf der Internationalen Presse-Ausstellung (a cura
di), Katalog des Sowjet-Pavillons auf der Internationalen Presse-Ausstellung, catalogo della
mostra (Pressa, Colonia, maggio — ottobre 1928), Dumont Verlag, Colonia 1928.

2Revue du Cinéma (a cura di), Exposition de la photographie et du cinéma soviétiques,
catalogo della mostra (Cercle de la Russie Neuve, Parigi, novembre 1930), Cercle de la
Russie Neuve, Parigi 1930.

3 Si apprende della direzione di Glaser in una lettera scritta da Domela-Nieuwen-
huis a Piet Zwart il 27 ottobre 1930; in Piet Zwart letters received, 1928-1946, Los An-
geles, Getty Research Institute, Research Library (d’ora in poi GRI, RL), Accession no.
850831. Vedi Atlas, p. 291.

'*C. Domela-Nieuwenhuis, Fotomontage von Cesar Domela-Nieuwenhuis, cit., p.n.n.
Vedi Atlas, p. 295.

5 C. Glaser, Vorwort, ivi, p.n.n. Vedi Atlas, p. 293.
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Domela-Nieuwenhuis distingue due fasi del fotomontaggio: la prima
contraddistinta da un lavoro sulla distruzione, riferibile quindi ai primi
esperimenti, tra il 1918 e il 1920, e la seconda, collocabile dai primi anni
Venti fino ai Trenta, definita la «fase della costruzione». Le qualita e i
caratteri di questi due periodi sono analizzati da Glaser nel passo intro-
duttivo, in cuiil procedimento & descritto nella sua evoluzione dal «libe-
ro gioco della fantasia», connotato da uno sperimentalismo maggiore, a
un uso e aun’applicazione pratica nell’ambito della propaganda politica e
commerciale. Cio che contraddistingue la fase matura del fotomontaggio
¢ quindi la maggiore consapevolezza del suo potenziale comunicativo in
ambito sociale, attraverso un meditato accostamento di due forme decon-
testualizzate. Esso si sviluppa nel momento in cui gli artisti cominciano
a riflettere su come ‘l'oggettivita’ insita nell’immagine fotografica, per
I'aderenza all’oggetto reale, possa, attraverso una giusta combinazione,
tradursiin un’idea dal forte potenziale espressivo, proprio in virtti del suo
«carattere documentario», e dunque della sua «parvenza diaffidabilita»
agli occhi della collettivita. Chiarisce Domela-Nieuwenhuis in catalogo:

Viviamo in un tempo di massima precisione e di grandissimi contrasti, e tro-
viamo nel fotomontaggio una sua espressione. Esso mostra un’idea, mentre
la fotografia un oggetto. Ci sono alcune analogie tra il fotomontaggio e il
film, con la differenza che il film mostra una sequenza di immagini che scor-
re, mentre il fotomontaggio le sintetizza staticamente. '

La seconda fase del fotomontaggio si differenzia dalla prima per la
cognizione maggiore di cio che Gustav Kluzis qualifica, in un testo edi-
to sempre in catalogo, come il contrasto fra due frammenti in virtt della
forza espressiva, e quindi dell’idea racchiusa in tale accostamento: «I1
fotomontaggio organizza il materiale secondo il principio del massimo
contrasto, dell’ordine inaspettato, della maggiore differenza di grandez-

16 C. Domela-Nieuwenhuis, Fotomontage von Cesar Domela-Nieuwenhuis, ivi, p.n.n.
Vedi Atlas, p. 295. Karel Teige riprende la riflessione di Domela-Nieuwenhuis nel suo
articolo dedicato al fotomontaggio, edito su «Zijeme> nel 1932, sottolineando come il
potenziale del montaggio risiedesse nella combinazione degli elementi, la cui finalita &
appunto l'espressione dell'idea: «Se la fotografia (di reportage) si ferma al documento,
mostrando il fatto e I'oggetto, soltanto la serie di fotografie, la combinazione, il mon-
taggio puo esprimere il fatto e I'idea. Percio il fotomontaggio ¢ pit vicino al film che
alla fotografia. Il film & un fotomontaggio stroboscopico, continuativo, che si sviluppa
nel tempo. Il fotomontaggio & una sintesi ottica simultanea in superficie. E se si puod
dire un film statico» (K. Teige, Sul Fotomontaggio, in 1d., Arte e Ideologia 1922-1933, a
cura di S. Corduas, trad. it. di S. Corduas, A. D’Amelia, B. Zane, Einaudi, Torino 1982,
pp. 197-198; ed. orig. K. Teige, O Fotomontazi, «Zijeme» 2, 3-4, 6, 1932, p.n.r.); vedi
Atlas, p. 303. La formula «film statico>» & invece una citazione letterale del discorso di
Hausmann, pronunciato in occasione del vernissage della mostra.
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ze, grazie a cui libera la piti grande energia creativa»'”. La fase matura
del procedimento si contraddistingue negli anni Venti e Trenta per una
piu consapevole riflessione — in termini di efficacia comunicativa — sulla
scelta dei suoi elementi costitutivi e formali, il cui significato trova mag-
giore intensita espressiva proprio nell’attendibilita referenziale del fram-
mento fotografico.

Digrande chiarezza ed efficacia € anche la descrizione di questa secon-
dafase dellatecnica che Karel Teige — tra gli artisti invitati alla mostra del
1931 - pubblica I'anno seguente sulla rivista «Zijeme»:

I quadro non imita e non rispecchia pil passivamente il disegno illusioni-
stico della realta esterna ma, costruito col materiale della realta autentica,
con le fotografie, intende agire attivamente, tendenziosamente nella vita
reale. [ ... ] Il suo supporto & diremmo dialettico: una sintesi di forme con-
trastanti verso un grado superiore di espressivita e di efficacia emozionale."®

Il carattere dialettico dei fotomontaggi maturi degli anni Venti ¢ una
qualita non attribuita invece alla loro prima fase, di cui pero si riconosce
la dipendenza dalle composizioni cubiste, in particolare dal collage, che
ne rappresenta la premessa avendo contribuito a rompere I'illusionismo
della superficie pittorica inserendovi veri e propri frammenti reali. Sot-
tolinea, infatti, Glaser in introduzione al catalogo:

A seguito dei numerosi esperimenti visivi riuniti sotto il nome del ‘cubismo’,
sono stati fatti i primi tentativi per realizzare delle superfici piane arricchite
con frammenti diversi di carte modellate e incollate in insiemi omogenei.
Gia in tale contesto si utilizzavano occasionalmente fotografie o loro fram-
menti. Non era lontano l'obiettivo di costruire composizioni fatte di sole
fotografie, il cosiddetto fotomontaggio’, cosi definito per sottolineare il suo
carattere meccanico.'’

Lamostradel 1931, eil relativo catalogo, daunlato, legittimano quindi
la filiazione del fotomontaggio dallo sperimentalismo delle prime avan-
guardie, dall’altro pero, ne rimarcano il disimpegno dei primordi tra-
dottosi formalmente in un senso di caos compositivo, in cui il potenziale
espressivo proprio della struttura del montaggio ¢ ancora dissimulato o
incompreso. Tale posizione é ripresa nella prima meta degli anni Trenta
da Georges Hugnet, che evidenzia nei suoi articoli dedicati al dada, inti-

7 G. Kluzis, Aus einem Aufsatz von G. Kluzis, Fotomontage in der US.S.R., in C. Do-
mela-Nieuwenhuis (a cura di), Fotomontage, cit., p.n.n. Vedi Atlas, p. 296.

18K. Teige, Sul Fotomontaggio, cit., pp. 195, 198 (1d., O Fotomontazi, cit., p.n.r.). Vedi
Atlas, p. 303.

Y C. Glaser, Vorwort, in C. Domela-Nieuwenhuis (a cura di), Fotomontage, cit., p.n.n.
Vedi Atlas, p. 293.
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tolati L'esprit dada dans la peinture e pubblicati su «Cahiers d’Art> dal
1932 al 1934, ]a progressiva evoluzione dei principi organizzativi del foto-
montaggio, che egli ancora chiama collage — erroneamente, come gli fara
poi notare Hausmann in una lettera del 19 aprile 1947*° -, da distruttivi
a costruttivi, prendendo in esame i tre numeri della rivista «Der Dada>,
editia Berlino rispettivamente nel giugno e nel dicembre del 1919, e nell’a-
prile del 1920. Egli non parla ancora di fotomontaggi, ma di composizio-
ni tipografiche, notando come gia il primo numero si caratterizzi per un
disordine che egli perd considera intenzionale, sottintendendo quindi
come le prime sperimentazioni fossero applicate alla tecnica tipografica
— in una prospettiva che si vedra condivisa da questa indagine —, e come,
a differenza delle analisi finora considerate, la complessita strutturale di
tali composizioni fosse anch’essa il prodotto diuna profondariflessione®..

Confrontando, infatti, i primi montaggi pubblicati sulla rivista dadai-
sta— quale il Foto-Klebebild di Johannes Baader Das ist die Erscheinung des
Oberdada in den Wolken des Himmels («Der Dada», n. 2) o il fotomontag-
gio realizzato da John Heartfield per la terza copertina di «Der Dada>
— con i fotomontaggi di quest’ultimo editi negli anni Trenta sulla rivista
illustrata del partito comunista tedesco «A.I.Z.» («Arbeiter-Illustrierte-
Zeitung>), & facile notare come i primi apparissero privi di un principio
di organizzazione compositiva, presentandosi quali immagini caotiche,
frutto di una casuale compresenza di pii elementi: Baader giustappone,
su una struttura a spirale, un proprio ritratto fotografico a dei caratteri e
a dei numeri, incollati sopra frammenti di giornale e forme geometriche;
Heartfield concentra, invece, al centro della copertina un insieme strati-
ficato di elementi tipografici e fotografie, gli uni mescolati agli altri, senza
consentire al lettore dileggerne i contenuti né di riconoscerne i dettagli.
Al contrario, dodici anni dopo, nel fotomontaggio Der Sinn des Hitlergrus-
ses: Kleiner Mann bittet um groffe Gaben. Motto: Millionen stehen hinter mir!
edito sulla copertina di «A.I.Z.» del 16 ottobre 1932, egli distingue gli
elementi incollati e separa i due spazi funzionali alla comunicazione del
messaggio politico: quello del fotomontaggio, che mostra una fotografia
di Hitler in procinto di accogliere delle banconote dal gigante Thyssen
posto alle sue spalle; e quello della scritta, finalizzata a indirizzare il senso
della satira denunciando la presenza dei capitali industriali della Renania
dietro il crescente potere del nazismo.

20 Lettera inviata da R. Hausmann a G. Hugnet, datata 19 aprile 1947, in Raoul
Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994.

*' G. Hugnet, L'esprit dada dans la peinture, «Cahiers d’Art> 7, 1-2, 1932, pp. 57-65;
7,67, 1932, pp. 281-285; 7, 8-10, 1932, pp. 358-364; 9, 1-4, 1934, pp. 109-114; 11,
8-10, 1936, pp. 267-272; poi in Id., L'aventure dada (1916-1922), Galerie de I'Institut,
Paris 1957, p. 45. Vedi Atlas, pp. 303-303.
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Anche Louis Aragon, in occasione di una conferenza tenuta il 2 mag-
gio 1935 suuna mostra dedicata a John Heartfield alla Maison de la Cul-
ture di Parigi, riflette sulla differenza traifotomontaggi degli anni Venti e
Trenta e le prime composizioni montate, descrivendo queste ultime come
subordinate al ‘piacere dello stupore’. Egli individua nel fotomontaggio, a
differenza dei collages cubisti, un processo di détournement (deviazione)
della fotografia da segno iconico, dunque d’imitazione del reale, a com-
ponente dal forte potenziale espressivo, acquisito grazie alla stessa ope-
razione di montaggio affinatasi nel contesto applicato della propaganda
politica e della pubblicita. I fotomontaggi maturi di Heartfield si distin-
guono, infatti, dalle sue prime sperimentazioni per una maggiore consa-
pevolezza del bisogno di «riprendere piede nella realta> per una finalita
politica, ispirandosi ai principi del leninismo e vedendo nel procedimento
una possibile «armanellalotta rivoluzionaria del proletariato>. Heartfield
utilizza come «tavolozza tutti gli aspetti del mondo reale>, mescolando
«a proprio piacimento le apparenze, non avendo altra guida se non la
dialettica materialista, la realta del movimento storico che egli traduce
in bianco e nero con la rabbia della lotta»**.

Nel secondo dopoguerra, la fortuna critica della distinzione trala pri-
ma e la seconda fase del fotomontaggio andra sempre crescendo, fino a
connotare negli anni Sessanta e Settanta un preciso filone storiografico.
In questo periodo, infatti, coloro che assistono, durante i totalitarismi, alla
radicalizzazione di politiche culturali da cui ritengono necessario disco-
starsi tendono ad attribuire solo a gruppi artistici dichiaratamente filo-
sovietici l'attitudine a montare molteplici immagini secondo un preciso
e meditato progetto di accostamento dei frammenti, escludendo quindi
da questa vicenda sia lo sperimentalismo disimpegnato del cubismo che
quello futurista, considerato ‘borghese’ e pericolosamente prossimo alla
cultura fascista. Nel 1946 Raoul Hausmann, inventore del fotomontaggio
insieme a John Heartfield e George Grosz, riconosce, in Cinquiéme lettre
a Maud, la diretta filiazione del procedimento dagli esperimenti dadaisti
sul collage, definiti a Berlino Klebebilder.

Un altro dettaglio: mentre in Francia chiamavano queste cose collages nella
stessa direzione che lega degli oggetti eterogenei e anche contrapposti, noia
Berlino di primo acchito le abbiamo chiamate Klebebild (dipinto incollato)
e io stesso, tra i miei diversi pseudonimi e titoli dada (come Dadasophe) ho
scelto come soprannome: Algernoon Syndetikon, Syndetikon marchio di
fabbrica della colla che utilizzavo.”

2. Aragon, John Heartfield et la beauté révolutionnaire (1935), in 1d., Les collages,
Hermann, Paris 1980, pp. 83, 88 (ed. orig. 1965). Vedi Atlas, p. 304.

2 R. Hausmann, Cinqui¢me lettre & Maud (1946), in M. Giroud (éd.), Raoul Haus-
mann “Je ne suis pas un photographe”, Edition du Chéne, Paris 1976, p. 23. Vedi Atlas, p.
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A suo parere I'evoluzione rispetto alla tecnica cubista si produce conl’in-
serimento nel Klebebild del frammento fotografico, che acquisisce progres-
sivamente un sempre maggiore protagonismo rispetto agli altri elementi
arricchendo la composizione del proprio carattere referenziale, e dunque in-
staurando una dialettica propria della sua duplice natura: di elemento ‘opa-
co’, come oggetto ritagliato e manipolato nel nuovo insieme montato, e di
elemento ‘trasparente’, in quanto traccia del reale**. Questo cambiamento &
sottolineato da Hausmann anche in un suo testo piti tardo, del 1959, intito-
lato Je n’étais pas un photographe. Egli vi racconta come la nascita del collage
fosse dipesa dall’esigenza «pseudopsicologica» dell’artista di cercare nuovi
materiali in pittura e scultura, inserendo nella composizione del «materiale
‘prefabbricato’ — un dettaglio riprodotto dei giornali, lembi di tessuti, etc...»**.
Il fotomontaggio invece, pur dipendendo dalla tecnica cubista, sviluppa, gra-
zie al carattere referenziale della fotografia e alla sua capacita di introdurre
nellasuperficie bidimensionale molteplicispazi reali’ giustapposti gli uni agli
altri, «un’attitudine sovra-realistica, che consente di lavorare con una pro-
spettiva a pit1 centri e di sovrapporre degli oggetti a delle superfici»**. Hans
Richter, dadaista e storiografo ufficiale del movimento, ritorna su questo
punto nel suo Dada-Kunst und Antikunst, pubblicato nel 1964, descrivendo
come la presenza della fotografia nei fotomontaggi dada berlinesi conferisse
alla composizione una maggiore aderenza al reale, suscitando un senso di fa-
miliarita nell’'osservatore portato cosi ad attribuire maggiore autorevolezza
al messaggio comunicato rispetto ai collages dada zurighesi®’.

213. Questa raccolta di lettere a Maud ¢ poi riunita in: Id., Courrier Dada, Le Terrain
Vague, Paris 1958, p. 42. Secondo Karel Teige, nel suo articolo dedicato al fotomontag-
gio del 1932, il primo passo del cubismo verso il nuovo procedimento & rappresentato
dall’'opera Compotier avec fruits, violon et verre del 1913 di Picasso. K. Teige, Sul Fotomon-
taggio, cit., p. 192 (1d., O Fotomontazi, cit., p.n.r.).

#Cfr. P. Junod, Transparence et opacité. Essai sur les fondements théoriques de l'art mo-
derne, Editions Jacqueline Chambon, Nimes 2004 (ed. orig. 1976); M.G. Messina, Feno-
menologia dell'oggetto nell arte contemporanea. Due possibili strade, in E. Crispolti, A. Maz-
zanti (a cura di), L'oggetto nell'arte contemporanea. Uso e riuso, Liguori Editore, Napoli
2011, pp. 233-246; T. Serena, La materialita delle fotografie: una questione ermeneutica, in
B. Cattaneo (a cura di), Il restauro della fotografia. Materiali fotografici e cinematografici,
analogici e digitali, Nardini Editore, Firenze 2012, pp. 15-25.

% «Matériel ‘préfabriqué’ — détail de reproduction de journaux, bouts de tissus,
etc...»; R. Hausmann, Je n'étais pas un photographe (1959), in M. Giroud (éd.), Raoul
Hausmann “Je ne suis pas un photographe”, cit., pp. 28-29.

%6 «Une attitude supra-réaliste, qui permet de travailler avec une perspective a plu-
sieurs centres et de superposer des objets et des surfaces», ibidem.

*H. Richter, Dada-Kunst und Antikunst: der Beitrag Dadas zur Kunst des 20. Jahrhunderts,
Verlag M. DuMont Schauberg, K8ln 1973, p. 117 (ed. orig. 1964); Id., Dada. Arte e Antiarte,
trad. it. di M.L. Fama Pampaloni, Mazzotta Editore, Milano 1966, p. 139. Vedi Atlas, p. 226.
Cfr. la riflessione di John Berger di cinque anni dopo sulla «familiar photographic appearan-
ce> dei tardi fotomontaggi di Heartfield; J. Berger, The Political Uses of Photo-Montage, in Id.,
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Nel 1974 Peter Biirger, in Theorie der Avantgarde, partendo dalla ri-
flessione di Theodor Adorno sul significato del montaggio nell’arte pri-
monovecentesca, interpreta la sua applicazione come il passaggio da una
«opera d’arte organica» a una «inorganica»**. Uaccezione tradizionale
di composizione, fondata sul principio dell’insieme come unita, la con-
sidera, infatti, un possibile esempio di modello strutturale sintagmatico,
in cuil’opera d’arte ¢ caratterizzata dalla concordanza delle singole parti
in rapporto al tutto, per cui «le parti possono essere comprese solo attra-
verso il tutto, il tutto solo attraverso le parti»**, in una coerenza di senso
fra il dettaglio nella composizione e I'unita dell’opera. Con la trasforma-
zione della composizione in un montaggio di pit1 elementi, i cui primordi
risalgono per Biirger al cubismo, le parti dell'immagine «non stanno pit
nel medesimo rapporto con la realta che caratterizza ['opera d’arte orga-
nica: esse non rimandano pitt come segni alla realtd, ma sono realta»>’.

I frammenti montati dell’opera d’arte inorganica sono quindi corre-
lati — parafrasando Adorno — da un nesso di natura paradigmatica, peril
quale «le partisi ‘emancipano’ dall’ordine superiore del tutto, in cui fino-
ra erano inserite come necessari elementi costitutivi»*'. Questa rottura
dell’'unita compositiva determina inevitabilmente la perdita di una pos-
sibile connessione di senso tra i diversi frammenti e la visione d’insieme,

Selected Essays and Articles. The Look of Things, Penguin Books, Middlesex 1972, p. 185 (ed.
orig. 1969); trad. it. di M. Nadotti in ]. Berger, Usi politici del fotomontaggio, in 1d., Capire una
fotografia, a cura di G. Dyer, Contrasto, Roma 2014, pp. 41-42. Durante gli anni Sessanta,
il montaggio & tra i pi1 importanti procedimenti avanguardisti recuperati dalla sperimen-
tazione, che lo declina nelle pratiche new-dada, pop e fluxus, da cui nascerad un'importante
letteratura critica sul tema non affrontabile in questa sede; tra i progetti espositivi centrati sul
rapporto tra la neo e la prima avanguardia per quel che riguarda la tecnica si ricorda: W.C.
Seitz (a cura di), The Art of Assemblage, catalogo della mostra (Museum of Modern Art, New
York, 2 ottobre — 12 novembre 1961 ), Plantin Press-The Museum of Modern Art, New York
1961; Institut fiir Moderne Kunst Niirnberg (a cura di), Von der Collage zur Assemblage, ca-
talogo della mostra (Institut fiir Moderne Kunst, Norimberga, 4 aprile — 12 maggio 1968),
Institut fiir Moderne Kunst, Norimberga 1968; W. Rubsin (a cura di), Dada, Surrealism and
their Heritage, catalogo della mostra (Museum of Modern Art, New York, 27 maggio — 9
giugno 1968), Museum of Modern Art, New York 1968.

28 P. Biirger, Teoria dell’Avanguardia, a cura di R. Ruschi, trad. it. di A. Buzzi, P. Zon-
ca, Bollati Boringhieri, Torino 1990, pp. 87-88 (1d., Theorie der Avantgarde, Suhrkamp
Verlag, Frankfurt am Main 1974, p. 105).

»Trad. it. ivi, p. 89; «Die Teile sind nur aus dem Werkganzen, dieses wiederum nur
aus den Teilen zu verstehen>, ed. orig. ivi, p. 107.

3Trad. it. ivi, p. 88; «Das Bild erhilt auch einen anderen Status, denn Teile des
Bildes stehen zur Wirklichkeit nicht mehr in dem fiir das organische Kunstwerk charak-
teristischen Verhaltnis: sie verweisen nicht mehr als Zeichen auf die Wirklichkeit, sie
sind Wirklichkeit>, ed. orig. ivi, p. 10S.

3! Trad. it. ivi, p. 89; «Die Teile ‘emanzipieren’ sich von einem ihnen iibergeordneten
Ganzen, dem sie als notwendige Bestandteile eingefiigt wiren>, ed. orig. ivi, p. 107.
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la perdita cioé di una comprensione lineare delle connessionilogiche tra
le singole parti; lanovita di tale mutamento risiede tuttavia — come spiega
Biirger — nel nuovo modello diricezione e diinterpretazione dell’opera, e
dunque nel ruolo dello spettatore, che ¢ chiamato a cogliere nel montag-
gio stesso il suo significato, nel ‘perché’ I'artista abbia scelto di accostare
due frammenti decontestualizzati il senso del tutto.

Questa prospettiva, che affida I'interpretazione dell’opera al proce-
dimento della sua costituzione, al montaggio dunque, si allinea alla vi-
sione di Ernst Bloch degli anni Trenta sul montaggio in forma mediata,
e quindi sulla sua seconda fase, come conferma il riferimento di Biirger
ai fotomontaggi di Heartfield del secondo periodo, e dunque ai suoi fo-
tomontaggi maturi, nonché ai testi automatici surrealisti. Egli, infatti,
individua nei collages e nei papiers collés un embrionale utilizzo del mon-
taggio come principio compositivo, attribuendo al cubismo il merito di
rappresentare il primo movimento a distruggere «con piena consapevo-
lezza il sistema rappresentativo in uso dal Rinascimento in poix; egli vi
coglie, pero, una dicotomia tra «I’illusionismo dei frammenti di realta
incollati sulla tela» e «l’astrazione della tecnica cubista, con cui sono
trattati gli oggetti rappresentati»*’. Sussisterebbe cioé all’interno delle
opere un’attenzione all’elemento formale come qualita indiscussa della
composizione, un’attenzione preponderante agli accordi fra testure, in
cui il frammento & prelevato e collocato in vista della sua armonia con il
tutto, cosi da legittimare l'opera come autonoma e autoreferenziale, pre-
servandone quindi la dimensione estetica.

I frammenti di realtd restano nell'insieme ampiamente subordinati a una
composizione estetica dell'immagine, che tende comunque all’equilibrio dei
singoli elementi (volume, colore, etc..) [ ... ] non viene messa in discussione
l'arte in generale, risulta invece chiaro I'intento di creare un oggetto estetico.*®

*Trad. it. ivi, p. 85; «Es ist kein Zufall, daf8 die Montage — von post fest um immer
zu entdekkenden den “Vorldufern’ einmal abgesehen — historisch zuerst im Zusammen-
hang des Kubismus auftaucht, derjenigen Bewegung innerhalb der modernen Malerei,
die am bewufitesten das seit der Renaissance geltende Darstellungssystem zerstort. In
den papiers collés von Picasso und Braque, die diese in den Jahren vor dem Ersten Welt-
krieg herstellen, geht es stets um den Kontrast zweier Techniken: dem ‘Tllusionismus’
des eingeklebten Realititsfragments (eines Stiicks-Korbgeflecht, einer Tapete) und der
‘Abstraktion’ der kubistischen Technik, in der die dargestellten Gegenstinde behandelt
sind>, ed. orig. ivi, p. 99. Cfr. la riflessione sul montaggio in F. Roh, Nach-expressioni-
smus: Magischer Realismus. Problemen der neuensten Europdischen Malerei, Klinckhardt
und Biermann, Leipzig 1925, pp. 45-46.

33 P. Burger, Teoria dell’Avanguardia, trad. it. di A. Buzzi, P. Zonca, cit., pp. 85-86;
«Allerdings wird man dieses auch nicht tiberschitzen diirfen; denn im ganzen bleiben
die Realititsfragmente weitgehend einer 4sthetischen Bildkomposition unterworfen,
die sich um Ausgewogenheit der Einzelemente (Volumen, Farben etc.) bemiiht. Die
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Dall’analisi di Biirger si evince una contraddizione, o comunque un’op-
posizione, che connota, da una prospettiva ideologizzata, il fotomontaggio
rispetto ai precedenti avanguardisti: il collage cubista ‘trasporta’ all’interno
della cornice frammenti di realtd, cosi creando una sorta di sincretismo tra
ilreale ela sua traduzione artistica, malo fa attraverso un procedimento che
perlautore sottintende una sorta di estetizzazione, diinserimento della re-
alta nei confini dell’'opera al fine di omologarla all’insieme come elemento
della composizione. Questa forma di montaggio, secondo Biirger, sembra
quindi perdere nel risultato finale ogni continuita e legame con il contesto
naturale rappresentato. In cio, il filone storiografico, a cui egli appartiene,
coglie una delle distinzioni piti evidenti fra collage e fotomontaggio, dal mo-
mento che in quest’ultimo il frammento fotografico ¢ inscindibilmente le-
gato al reale per il suo inalienabile carattere referenziale*.

Nel 1976 Dawn Ades pubblical’importante monografia, in cui, ripren-
dendo probabilmente la riflessione di Louis Aragon a proposito della dia-
lettica materialista insita nei fotomontaggi di Heartfield, sottolinea: «Non
sorprende che il fotomontaggio sia associato prevalentemente alla sinistra
politica, poiché siaddice perfettamente a esprimere la dialettica marxista»*.
Tale considerazione spiega la necessita avanzata da alcuni teorici — duran-
te gli anni Sessanta e Settanta sotto 1’egida di Bloch - di differenziare il
montaggio artistico cosiddetto ‘borghese’, anteriore agli assunti sovietici,
da quello successivo della fine degli anni Dieci, inteso come uno strumen-
to ‘produttivo’ di contenuti di portata sociale e politica. Questa corrente
storiograficaindividua, infatti, tendenziosamente, nelle prime forme avan-

Intention liefle sich am ehesten als eine gebrochene bestimmen: Zwar geht es um die
Zerstorung des organischen, auf die Abbildung von Realitit festgelegten Werks, aber
doch nicht wie in den historischen Avantgardebewegungen um eine Infragestellung
von Kunst iberhaupt; vielmehr ist durchaus die Herstellung eines dsthetischen Objekts
beabsichtigt, das sich jedoch den traditionellen Regeln der Beurteilung entzieht>, Id.,
Theorie der Avantgarde, cit., pp. 99-101.

*Una riflessione circa la connessione collage-fotomontaggio, per il loro comune ca-
rattere di immagini composite, aprirebbe un capitolo fondamentale della storia dell’arte
di primo Novecento, ma necessiterebbe di un lavoro approfondito ed esteso non affron-
tabile in questa sede. Cfr. M.G. Messina, M.M. Lamberti (a cura di), Collage/Collages
dal Cubismo al New Dada, catalogo della mostra (GAM Galleria Civica d’Arte Moderna
e Contemporanea, Torino, ottobre 2007 — gennaio 2008), Electa, Milano 2007; si veda
inoltre C. Poggi, In Defiance of Painting: Cubism, Futurism and the Invention of Collage, Yale
UP, New Haven-London 1992; E. Braun, R. Rabinow (eds), Cubism: The Leonard A. Lau-
der Collection, catalogo della mostra (Metropolitan Museum of Art, New York, 20 ottobre
2014 — 16 febbraio 2015), Metropolitan Museum of Art, New York 2014.

35 «But it is not surprising that photomontage is associated particularly with the politi-
cal Left, because it is ideally suited to the expression of the Marxist dialectic», D. Ades,
Photomontage, Thames and Hudson, London 1976, p. 12 (ed. orig. New York 1976). Cfr.
L. Aragon, John Heartfield et la beauté révolutionnaire, cit., p. 88.
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guardiste di montaggio, cubiste e futuriste, una «vuota combinazione> e
un caos artistico, negando loro consapevolezza critica della rottura dell’u-
nita compositiva che avevano operato. Dawn Ades descrive, infatti, le prime
opere del 1918-1919 come contraddistinte dal caos e dalla confusione, nei
termini di una «immagine caotica, esplosiva, uno smembramento provo-
catorio della realta»*°, frutto di un’operazione polemica di frantumazione
e destrutturazione dell’ambiente circostante.

Eckard Siepmann appartiene al medesimo filone storiografico: nella
sua monografia su John Heartfield, edita 'anno seguente, egli ribadisce il
potenziale di presa sul reale della fotografia, attribuendole il ruolo di ‘pon-
te’ frale arti visive e la realta moderna. Il frammento fotografico introdu-
ce, infatti, nella composizione I'immagine di elementi concreti e integra
«nella superficie del quadro oggetti che, a differenza dei bottoni e dei
ciufhi dei peli pubici, non si potevano semplicemente incollare sulla tela: i
grattacieli per esempio»?’. Siepmann ritorna poi sul montaggio artistico
borghese, citando i futuristi italiani e I'Ulisse di Joyce, e vi riconosce l'o-
rigine disimpegnata del fotomontaggio nato come risposta della vecchia
classe all’esperienza storicamente nuova della metropoli, la cui «struttu-
ra-montaggio, mina la prospettiva statica ‘guardare-pensare’, demolisce la
forma tradizionale della percezione» e «induce a desiderare il montaggio
nelle arti»*%, Mario De Micheli, introducendo nel 1978 I'edizione italiana
della monografia di Siepmann, si allinea a questo filone, commentando il
potenziale racchiuso nei fotomontaggi di Heartfield del secondo periodo,
strumenti di critica sociale capaci di sfruttare la trasparenza propria del

% «Chaotic, explosive image, a provocative dismembering of reality>, ed . orig. ivi, p. 7.

" E. Siepmann, John Heartfield, a cura di B. Franchetti, G. Mazzotta, D. Pertoco-
li, trad. it. di U. Olmini, M. Pizzorno, Gabriele Mazzotta Editore, Milano 1978, p. 46;
«Durch Fotos lielen sich Gegenstinde in die Bildoberfliche integrieren, die nicht so
leicht wie Knopfe oder Schaumhaarbiischel aufzukleben waren, Z.B. Wolkenkratzer>,
1d., Montage: John Heartfield vom Club Dada zur Arbeiter-Illustrierten Zeitung. Dokumen-
te-Analysen-Berichte, Elefanten Press Galerie, Berlin 1977, p. 18.

3 Trad. it. ivi, pp. 46, 50; «Der Ubergang vom Perspektiv-oder Ilusionsraum zum viel
perspektivischen, montierten Raumbild ist Ausdruck einer verinderten Wahrnehmung.
Diese Verianderung ist noch an der biirgerlichen Kunst selbst abzulesen: Die Erfahrung der
Grof3stadt ist das Medium fiir die Entwicklung der Montage-Technik auch bei Kiinstlern, die
der alten Klasse angehéren. Neben den Bildern der italienischen Futuristen ist der Roman
Ulysses des Iren James Joyce das Paradebeispiel biirgerlicher kiinstlerischer Montage gewor-
den. Beide basieren auf den historisch neuen sinnlichen Erfahrungen der Metropolen. Die
Grofistadt selbst ist die Realmontage schlechthin. [ ... ] Die Erfahrung der Grof3stadt macht
Lust auf montierte Kiinste. Die Sinneseindriicke, die der Passant in der Menge und zwischen
den Architekturmontagen hat, sieht er gern durch Kommunikationsformen bestitigt, bei de-
ren Rezeption er ausnahmsweise ausgeruht im Sessel sitzen kann. Die Grof3stadt-Umwelt
unterminiert durch ihre Montage-Struktur das statisch-perspektivische ‘Seh-Denken, zer-
stort die traditionelle Form der Wahrnehmung>, ed. orig. ivi, p. 60.
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frammento fotografico, e dunque la sua attendibilitd documentaria, ma-
nipolandola, cosi da sottolinearne anche I'opacita, al fine di cogliere nel
contrasto dell’accostamento la contraddizione della realta rappresentata®.

Per Siepmann tuttavia — e prima di lui per Biirger*’ -, il carattere cao-
tico delle prime composizioni dada trova una precisa linea interpretativa
e di lettura nelle parti alfabetiche ivi contenute, finalizzate a indirizzare
l'osservatore/lettore verso la giusta comprensione dell’opera. Egli spie-
ga, infatti, che una delle peculiarita dei primi fotomontaggi ¢ appunto il
nuovo rapporto dialogico tra la parola e I'immagine, che da una relazio-
ne di complementarieta sulla pagina, in cui il segno alfabetico agisce da
‘commento’ a quelloiconico, migra verso unalogica dell’insieme fondata
sul rapporto dialettico tra testo e figurazione.

La scomposizione dello ‘spazio illusorio’ tradizionale viene riproposta nel-
la grafica, la cui semplice funzione di dar forma a parole e serie di parole
¢ superata da un nuovo compito, quello di creare una sintesi tra parola e
immagine. Da qui ha origine non solo la grafica di copertine, ma anche un
particolare elemento strutturale dei montaggi di Heartfield, che consiste nel
lasciare alla parola scritta il compito di cambiare il significato dell’immagi-
ne. La grafica di «Neue Jugend» pud quindi essere vista come negazione
della dipendenza della parola dalla funzione commentaristica, premessa
dialettica per quella integrazione della parola nel fotomontaggio che non si
basa pit sulla sua complementarieta, ma sul suo inserimento semantico nel-
la logica dell'immagine; sulla modificazione o addirittura sul ribaltamento
del senso dell’immagine attraverso di essa.*!

¥ «La presa sulla realt, I'oggettivita garantita dal documento fotografico, insieme
con la fantasia dialettica capace di far scattare le contraddizioni tra veritd e demagogia
nelle circostanze della storia, fanno di questi fotomontaggi, nell’epoca in cui sono stati
eseguiti, il caso unico di un’ideologia critica della societa risolta appieno nell’evidenza
immediata dell'immagine figurativa>», M. De Micheli, John Heartfield: il suo tempo, la sua
attualita, in E. Siepmann, John Heartfield, cit., p. 16.

“P. Biirger, Teoria dell’Avanguardia, trad. it. di A. Buzzi, P. Zonca, cit., p. 86 (1d., Theo-
rie der Avantgarde, cit., pp. 101-102).

* E. Siepmann, John Heartfield, cit., p. 55; «Die Zersetzung des tiberlieferten ‘Tllu-
sionsraums’ wird auf die Typografie iibertragen. Die einfache Funktion der Typografie,
Woarter und Wortfolgen zu gestalten, wird ausgesetzt zugunsten der Aufgabe, eine Syn-
these von Wort und Bild hervorzubringen; ikonische Funktionen, wie Rhythmus und
Farbe, werden durch die Typografie wahrgenommen; die Wortgestalt greift in das Bild
ein. Damit ist nicht nur die Buchumschlag-Typografie angebahnt, sondern schon ein
spezifisches Strukturelement von Heartfields Fotomontagen, das darin besteht, die Be-
deutung des Bildes durch das Wort umfunktionieren zu lassen. Die Typografie der Neu-
en Jugend kann daher verstanden werden als die Negation der Verhaftetheit des Wortes
an die Kommentarfunktion, — als dialektische Voraussetzung fiir eine jene Integration
des Wortes in die Fotomontage, die nicht mehr auf Ergianzung bzw. Kommentar beruht,
sondern auf dem semantischen Eingriff des Wortes in die Bild-Logik; auf der Verande-
rung, ja oft Umkehrung des Bild-Sinns durch das Wort>, Id., Montage: John Heartfield



CAPITOLO1 33

Nel quadro, quindi, diuna storiografia che marca un distanziamento del
procedimento dai suoi antesignani avanguardisti — e dunque una svaluta-
zione della prima fase degli anni Dieci rispetto a quella matura del periodo
successivo — 'uso del linguaggio alfabetico nei fotomontaggi dei primordi
risulta innovativo e determinante per la nascita di questa pratica artistica.

1.2 Grafiche sperimentali e cultura popolare

La tendenza della storiografia ad attribuire al procedimento unorigine
politica é avvalorata dalla testimonianza di John Heartfield a proposito del-
la sua genesi; nel 1938, durante il discorso inaugurale della prima mostra
statunitense dedicata ai fotomontaggi del dadaista, pressol’A.C.A. Gallery
di New York, Giinther Anders riferisce di aver appreso da Heartfield come
agli esordi la tecnica fosse gia orientata verso la denuncia sociale: durante
la prima guerra mondiale, i soldati tedeschi, per comunicare alle famiglie
lareale situazione al fronte rispetto all’adulterato immaginario diffuso dai
giornali illustrati dell’epoca, inviano a casa delle cartoline in cui incollano
fotografie ritagliate da riviste ufficiali, esenti quindi da sospetti per la cen-
sura postale, assemblate in canzonatori accostamenti, come, ad esempio,
I'immagine di una trincea affiancata a quella di un ricevimento ospitato in
un salotto berlinese**. Questo racconto, riproposto da Bodo Uhse anche nel
1957, nel catalogo della mostra berlinese John Heartfield und die Kunst der
Fotomontage, ospitata presso la Deutsche Akademie der Kiinste*, contribu-
isce a consolidare il filone critico teso nel secondo dopoguerra a sminuire
ilruolo delle avanguardie ‘disimpegnate’, il futurismo e il cubismo, per una
tecnica artistica che nel decennio successivo avrebbe esercitato, commenta
Bertolt Brecht in catalogo, «una forma di critica sociale»**.

E grazie a questa pratica appresa al fronte che, alle cinque di una mat-
tina di maggio del 1916 — racconta George Grosz, anticipando di due anni
le prime sperimentazioni dadaiste sul fotomontaggio* —, lui e Heartfield,

vom Club Dada zur Arbeiter-Illustrierten Zeitung. Dokumente-Analysen-Berichte, cit., p. 38.

“@G. Anders, Uber Photomontage (1938), in Id., Mensch ohne Welt. Schriften zur Kunst
und Literatur, Verlag Beck, Miinchen 1984, pp. 173-191; trad. it. di S. Velotti, Uomo sen-
za mondo. Scritti sull arte e la letteratura, Spazio Libri, Ferrara 1991.

#B. Uhse, John Heartfield und seine Fotomontagen, in Deutsche Akademie der Kiinste
(a cura di), John Heartfield und die Kunst der Fotomontage, catalogo della mostra (Deutsche
Akademie der Kiinste, Berlino 1957), Deutsche Akademie der Kiinste, Berlino 1957, p. 9.

# «Vermittels dieses neuen Kunstmittels iibt er Gesellshaftskritik», B. Brecht, John
Heartfield (giugno 1951), in Deutsche Akademie der Kiinste (a cura di), John Heartfield
und die Kunst der Fotomontage, cit., p.n.n.

® G. Grosz, Randzeichnungen zum Thema, «Schulter an Schulter: Blatter der
Piscatorbiithne> 2, Januar 1928, pp. 8-9. Vedi Atlas, p. 276. Cfr. anche H. Richter, Dada.
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nel suo atelier a Siidende, cominciano a incollare, su un pezzo di carto-
ne, delle fotografie di giornali illustrati con annunci pubblicitari per ali-
menti canini ed etichette di bottiglie*®. Lobiettivo ¢ replicare I’impatto
derisorio racchiuso negli accostamenti delle cartoline inviate dai solda-
ti, rivendicandone il potenziale satirico come strumento di lotta politica.
Un aneddoto dunque, celato dietro il racconto dei due dadaisti, per asso-
ciare al procedimento la sua futura connotazione politicizzata®’.

Questa ipotesi di una genesi popolare del fotomontaggio ¢ coerente
con un passatempo gia praticato dalla seconda meta dell’Ottocento in
ambiente domestico, volto alla creazione, a scopo decorativo e ludico, di
composizioni assemblate (di cui sono sopraggiunti alcuni esemplari), tra
i cui elementi sono presenti delle fotografie**. Anche Raoul Hausmann,
ne fa, infatti, risalire le origini a un costume popolare, conosciuto a Hei-
debrink — spiega nel 1946 — durante I’estate del 1918 in occasione di una
vacanza con Hanna Hoch nell’isola di Usedom sul Baltico:

C’erano in ogni casa dei mementi del servizio militare dei membri maschili
della famiglia, che mostravano al centro di una litografia a colori — che rap-
presentava la caserma, la citta dove il servizio aveva avuto luogo e l'effigie di
un soldato (quasi sempre un granatiere) — la testa del proprietario di questa
immagine marziale — una fotografia. Fu come un’illuminazione: avremmo po-

Arte e Antiarte, cit. (1d., Dada-Kunst und Antikunst: der Beitrag Dadas zur Kunst des 20.
Jahrhunderts, cit.).

*Sembra che le riviste illustrate fossero inviate a Grosz da New York da suo cognato.
Cfr. E. Siepmann, John Heartfield, trad. it. di U. Olmini, M. Pizzorno, cit. (Id., Montage:
John Heartfield vom Club Dada zur Arbeiter-Illustrierten Zeitung. Dokumente-Analysen-Be-
richte, cit.).

4 Cfr. C. Albrand, Foto-Humor. Fotomontage, Scherz, Ulk und Trick, Heering Verlag,
Halle 1934; K. Farner, John Heartfield. Photomontagen zur Zeitgeschichte, Vereinigung
«Kultur und Volks, Ziirich 1945.

*#D. Ades, Photomontage, cit., p. 7. Cfr. il fotomontaggio satirico su Otto von Bismarck
edito in E. Maas (a cura di), Das Photoalbum 1858-1918: eine Dokumentation zur Kultur-und
Sozialgeschichte, catalogo della mostra (Miinchner Stadtmuseum, Monaco, 26 marzo — 15
giugno 1975), Karl M. Lipp, Monaco 1975, p. 131; cfr. anche J. Haberle, The Changes of
Time, in W.C. Seitz (a cura di), The Art of Assemblage, cit., p. 12, ill. ed E. Roters, Collage
historisch, in Institut fiir Moderne Kunst Niirnberg (a cura di), Von der Collage zur Assem-
blage, cit., pn.n. Claude Lacroix considera Dame auprés d'une colonne d affichage di Kazimir
Malevi¢ (1914) la prima opera in cui € inserito un frammento fotografico; Malevi¢ vi incol-
la, infatti, due foto ritagliate dai giornali: la prima mostra la meta destra del viso di un uomo
(2x1,5 cm), la seconda, di dimensioni maggiori (4x15 cm), & un ritratto di un uomo in pie-
di, di cui si vede solo il lato sinistro, montato a fianco del braccio e della scarpa di una donna.
Cfr. C. Lacroix, La photographie sous les ciseausx: du collage au photomontage, tesi di dottorato,
EHESS, Paris 1996 (relatore: H. Damisch); vedi A. Nakov (éd.), Kazimir Malevic. Le peintre
absolu, vol. I, Thalia, Paris 2006, p. 432. Cfr. anche J. Biithe, Der Arbeiter-Fotograf: Dokumen-
te und Beitrige zur Arbeiterfotografie 1926-1932, Prometheus-Verlag, K6ln 1977.
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tuto — lo compresi istantaneamente — fare dei ‘dipinti’ interamente composti
di ritagli fotografici. Di ritorno a Berlino, a settembre, cominciai a realizzare
questa nuova visione servendomi di fotografie di stampa e di cinema.”

Un artefatto e una pratica della cultura domestica, nati dall’inserimento
di un ritratto fotografico in un contesto stereotipato, sotto un'oleografia
dell’imperatore Guglielmo IT attorniato da figure diantenati e dainsegne
tedesche — come specificala Hoch in una testimonianza a Richter del 1964
-, a memento del servizio militare prestato e del senso di appartenenza
nazionale delle figure maschili della famiglia®.

Tralasciando il fatto che non & sopraggiunto alcun esempio di fotomon-
taggio anteriore al 1918, a conferma della teoria di Grosz e Heartfield*,

#R. Hausmann, Cinquiéme lettre & Maud, cit., p. 23. Vedi Atlas, p. 212. 1l racconto, leg-
germente variato, ¢ anche contenuto in Courrier Dada: «Je commencais a faire des tableaux
avec des coupures de journaux et d’affiches en été 1918. Mais c’est al'occasion d'un séjour au
bord de la mer Baltique, 41'ile d’Usedom, dans le petit hameau de Heidebrink, que je congus
I'idée du photomontage. Dans presque toutes les maisons se trouvait, accrochée au mur, une
lithographie en couleurs représentant sur un fond de caserne, I'image d’un grenadier. Pour
rendre ce mémento militaire plus personnel, on avait collé a la place de la téte un portrait
photographique du soldat. Ce fut comme un éclair, on pourrait — je le vis instantanément —
faire des ‘tableaux” entiérement composés de photos découpées. De retour en septembre a
Berlin, je commencais a réaliser cette vision nouvelle en me servant de photos de presse et
de cinémas, Id., Courrier Dada, cit., p. 42. Cfr. lettera inviata da R. Hausmann a E. Roh, da-
tata 8 aprile 1954, in Franz Roh papers, ca. 1911-1965, Los Angeles, GRI, RL, Accession no.
850120. Vedi Atlas, p. 213. Cfr. anche la lettera inviata da R. Hausmann a H. Chopin, datata
10 gennaio 1964, in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRIL, RL,
Accession no. 850994; e Id., Néoréalisme Dadaisme, «Das Kunstwerk> 17, 1, Juli 1963, p. 14:
«Und die Fotomontage? Es waren Militirdiensterinnerungsblitter mit eingeklebten foto-
grafierten Kopfen eines Grenadiers, die ich 1918 in Heidebrink in Pommern sah, die mich
auf diese Idee brachen. Ein Jahr spiter machten George Grosz, John Heartfield und Hannah
Hoch und spiter Max Ernst unzihlige solcher Montagen».

SOH. Richter, Dada. Arte ¢ Antiarte, trad. it. dii M.L. Fama Pampaloni, cit. (Id., Da-
da-Kunst und Antikunst: der Beitrag Dadas zur Kunst des 20. Jahrhunderts, cit.).

St confronto con la versione di Grosz e di Heartfield ¢ affrontato da Hausmann
in tre lettere, rispettivamente indirizzate a Renée Sulzbach, Pierre Garnier e Richard
Huelsenbeck: il 1916, secondo il dadaista, & una data troppo recente per la nascita del
fotomontaggio, giacché Heartfield e Grosz sono impegnati come studenti alla Schiiler
der Kunstgewerbeschule di Berlino e poi al fronte; in realta, quest’ultimo, nel maggio
del 1915, & riformato dal servizio militare per una sinusite frontale. Cfr. lettera inviata
da R. Hausmann a Renée Sulzbach, datata 6 settembre 1967, in Raoul Hausmann cor-
respondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994. Cfr. anche la
lettera inviata a Richard Huelsenbeck, datata 13 ottobre 1964, in Richard Huelsenbeck
papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082. Vedi Atlas, p. 214.
Sempre in Cinquiéme lettre ¢ Maud Hausmann precisa inoltre a proposito di Grosz e
Heartfield: «C’est la I’histoire de la trouvaille du photomontage, et ce fut surtout moi,
J. Baader et Mlle Hoch qui développames et employames la nouvelle technique; Grosz
et Heartfield, trop épris de leurs idées caricaturales, restérent jusqu'en 1920 fidéles au
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¢ utile 'argomentazione proposta da Raoul Hausmann contenuta in una
letterainviata a Pierre Garnieril 10 luglio del 1964; per contraddireil rac-
conto appena pubblicato da Wieland Herzfelde, che attribuisce la scoperta
del fotomontaggio al fratello, sempre nel 1916**, Hausmann cita il catalogo
della mostra Dada. Dokumente einer Bewegung, organizzata a Diisseldorf
nel 1958, in cui & inserita questa indicazione in corrispondenza dell’ope-
ra n. 343: «Anonimo, Granatiere Felten. Stampa a colori con incollata
una fotografia originale del 1897/99. 42,5 x 52 cm. Modello per il foto-
montaggio dadaista»>’. Lareale esistenza di un esempio di assemblaggio
ottocentesco, composto dalla fotografia di un granatiere incollata su una
stampa, ed esposto in mostra come modello per il fotomontaggio dada,
comproverebbe dunque la sua versione.

Wieland Herzfelde scrive in un estratto del suo libro del 1962 Mio fratello John
Heartfield: “Noi abbiamo inventato nel maggio del 1916 il fotomontaggio’,
una cosa senza fondamento, poiché a quella data nessuno sognava nemmeno
il fotomontaggio. Leggete il capitolo Photomontage del mio Courrier dada e vi
troverete la descrizione esatta della mia ‘scoperta’. Alla grande mostra dada di
Diisseldorf del 1958 fu esposto ‘Toriginale’, il diploma di un granatiere pome-
rano. Ma Heartfield DEVE assolutamente esserne I'inventore.**

Indiscusso, tuttavia, resta il debito del fotomontaggio — riconosciuto da
tutti e quattroidadaisti — versol’arte popolare, che siavvale della fotografia
all'interno della composizione per il suo carattere documentario: negli as-
semblaggi dal fronte, sfruttandone la presunta ‘trasparenza’ per ingannare
la censura postale; in quelli di Heidebrink garantendo almontaggiola forza
evocativa del ricordo grazie alla possibilita di riconoscere il volto del fami-
liare ritratto. Nel suo valore di ‘traccia’ si scopre quindi la motivazione del
suo iniziale inserimento nei Klebebilder, legata anche all’«avversione>» da

‘collage’, au départ mélange de dessin et de coupures de catalogues; plus tard, sous I'in-
fluence des révues américaines, qui parvenaient a Grosz par son beau-frére, ingénieur
au métro de San Francisco, en 1919, ils ajoutérent a leurs tableaux des reproductions
d’articles de publicité en couleurs>, R. Hausmann, Cinquiéme lettre a Maud, cit., p. 23.
Vedi Atlas, pp. 212-213.

S2W. Herzfelde, Mein Bruder John Heartfield, in R. Huelsenbeck (Hrsg.), Dada. Eine
literarische Dokumentation, Rowohlt, Hamburg 1964, p. 242.

% «Anonym, Grenadier Felten. Farbdruck mit aufgeklebtem Originalfoto um
1897/99. 42,5 x 52 cm. Vorbild fiir die Dadaistische Fotomontage>, K.H. Hering, E.
Rathke (a cura di), Dada. Dokumente einer Bewegung, catalogo della mostra (Diissel-
dorfer Kunsthalle, Diisseldorf-Francoforte sul Meno, 5 settembre — 19 ottobre 1958),
Diisseldorfer Kunsthalle, Diisseldorf-Francoforte sul Meno 1958, p.n.n.

3% Lettera inviata da R. Hausmann a P. Garnier, datata 10 luglio 1964, in Raoul
Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994.
Vedi Atlas, p. 214.
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parte dei dadaisti «a giocare all’artista>, intitolando queste composizioni
‘fotomontaggi’ per sottolineare la loro intenzione «di costruire, montare
ilavori»*s.

Non & un caso, pero, che nei primi due fotomontaggi di Hausmann, in-
titolati Gurk e Dr. Max Ruest, gli elementi fotografici inseriti nella compo-
sizione fossero effettivamente dei ritratti, in cid avvalorando I'ipotesi che
queste due composizioni si ispirassero agli assemblaggi di Heidebrink. In-
sieme a Mynona-Friedlinder,le due opere rappresentano una trilogia divolti
sagomati, realizzati tra il giugno e il dicembre del 1919, contraddistinti dalla
giustapposizione di diversi elementi al fine di creare un particolare gene-
re di ritratto: riprodotto in «Die freie Strasse» (n. 7), Mynona-Friedlinder
richiama il volto di Friedlinder (pseudonimo Mynona), filosofo tedesco,
amico dell’artista dal 1915; Gurk quello del poeta Paul Gurk, pubblicato in
«Der Dada» (n.2), mentre Dr. Max Ruest rappresenta lo scrittore Anselm
Ruest, fondatore e direttore con Friedlinder della rivista «Der Einzige>,
con cui Hausmann collabora®®. Tutti e tre sono il risultato di un montag-
gio di incisioni con frammenti poetici e di giornale, materiali tipografici
con tipologie e dimensioni di caratteri diversi giustapposti gli uni agli altri
secondo assi direzionali molteplici al fine di creare il profilo di un viso®’.

Le piccole fotografie dei volti maschili inserite in Gurk e in Dr. Max
Ruest — rispettivamente una a costituire 'occhio sinistro del poeta e due
a sostituzione di entrambi gli occhi dello scrittore Anselm Ruest — sono
certamente una novita nel lavoro di Hausmann, ma in questi primi espe-

S R. Hausmann, Peinture Nouvelle et Photomontage, in Id., Courrier Dada, cit., p. 42.

%6 Racconta Hausmann a Franz Roh, in una lettera del 16 novembre 1959, che i
Kopfeollagen avrebbero dovuto essere inseriti in Dadaco (il primo almanacco del dadaismo
berlinese, mai pubblicato a causa dell'opposizione di Kurt Pinthus), e che, al momento
della restituzione ai rispettivi autori dei materiali destinati al volume, John Heartfield si
impossesso delle tre composizioni; lettera inviata da R. Hausmann a F. Roh, datata 16
novembre 1959, in Franz Roh papers, ca. 1911-1965, Los Angeles, GRI, RL, Accession
no. 850120. Vedi Atlas, p. 224. Cfr. A. Sudhalter, Représentation d une aventure collective: les
autoportraits photographiés de Raoul Hausmann, in T.O. Benson, H. Bergius, I. Blom (éds.),
Raoul Hausmann et les avant-gardes, Les presses du réel, Dijon 2014, pp. 357-381.

57 Dr. Max Ruest & costituito da frammenti tratti da «<Der Dada> (n. 1), mentre la bocca
di Mynona é realizzata con una parte dei capelli el ritratto di Hans Richter in «Dada> (n.3),
incorporando inoltre nella composizione frammenti di incisioni di Hausmann riprodotti in
«Die freie Strasse» (n. 7). Il naso di Mynona é ripreso dall'inserzione pubblicitaria, realizzata
da Hausmann, di Der Sprung aus der Welt! di Franz Jung in Club dada. 1 capelli e il sopracciglio
destro di Gurk sono tratti da un’incisione di Arthur Segal presente a p. 8 di «Dada» (n. 3),
mentre la bocca é ripresa da un’incisione di Hausmann in «Der Dada» (n. 1, p. 3, in basso
a sinistra). La frase «Stirners Hintern» in Dr. Max Ruest & tratta sempre dalla stessa pagina
in «Der Dada» (n. 1), mentre il suo naso ¢ ripreso dall’incisione di Hausmann da-dii-dada
presente a p. S. Cfr. la ricostruzione di T.O. Benson, Raoul Hausmann and Berlin Dada, UMI
Research Press, Ann Arbor 1987, p. 138.
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rimenti hanno un ruolo minore rispetto ai frammenti tipografici che do-
minano la composizione. Inizialmente, dunque, la fotografia ¢ manipolata
come nuovo materiale in un percorso di ricerca gia avviato sull’elemento
tipografico, con cui condivide il carattere meccanico, contribuendo cosi a
distanziare 'opera dal personalismo dell’autore. Inoltre, 'elemento poetico
— prevalentemente ritagli testuali e parole isolate, spesso tronche — ¢ la com-
ponente predominante di questi primi fotomontaggi: i frammenti fonetici
«pan-pan-pan>, in Gurk, e «<whou-whou-whou>, in Mynona, sono infatti
tratti dalla poesia di Pierre Albert-Birot intitolata Crayon Bleue pubblicata
su «Dada» (n.3) ap.7, come anche iritagli dei nomi di Robert Delaunay e
Vicente Huidobro. La figura di Albert-Birot € inoltre richiamata, sulla fron-
te di Gurk, dall’espressione «cinéma de ma pensée>, tratta dal medesimo
poema, a celebrare la nuova visione meccanizzata che andava affermandosi
grazie al cinema — nel 1919 Hausmann nomina il suo Das neue Material in
der Malerei “Synthetisches Cino der Malerei” >*—, ma soprattutto a dimostrare
l'attenzione e 'ammirazione dell’artista verso l'opera letteraria del fonda-
tore della rivista «SIC. Sons, Idées, Couleurs, Formes»®.

Questo dettaglio, circa la scelta dei testi ‘citati” dal dadaista nei primi
esperimenti legati al fotomontaggio, non é trascurabile, dato che Pierre Al-
bert-Birot rappresenta uno dei piti rilevanti sostenitori, nel panorama euro-
peo, dellarivoluzione tipografica marinettiana. Se si analizzano, infatti, le tre
edizioni di «Dada> pubblicate a Zurigo, trail luglio del 1917 e il dicembre
dell’anno successivo, si pud constatare che, rispetto alla cautela tipografica
degliitaliani Francesco Meriano, Maria d’Arezzo o Gino Cantarelli, la figu-
ra che spicca maggiormente, come erede delle novita parolibere futuriste,
appunto Albert-Birot nei suoi due poemi Rasoir Mécanique e Crayon Bleu®.
Numerosi esempi di sperimentazione tipografica sullalingua poetica, mo-
dellati sugli schemi e le norme organizzative d’impaginazione futuriste,
appaiono anche sulle pagine di «SIC>, trail 1916 e il 1919: basti ricordare
la costruzione del poema (Style=Ordre) = Volonté, pubblicato sulla quarta

38 Synthetisches Cino der Malerei & per la prima volta pubblicato nel 1972 in R.
Hausmann, Am Anfang war Dada, hrsg. von K. Riha, G. Kimpf, Anabas-Verlag Giinter
Kéampf, Steinbach 1972, ma si tratta del medesimo testo intitolato Das neue Material in
der Malerei presentato da Hausmann durante la serata del 12 aprile 1918; trad. fr. par R.
Hausmann, in R. Hausmann, Courrier Dada, cit., p. 40.

%9 Cfr. Société d’étude du XXe siecle (éd.), SIC, avant-dire d’Arlette Albert-Birot, Edi-
tions de la Chronique des Lettres Frangaises, Paris 1973; SIC, Editions Jean-Michel Place,
Paris 1980 e 1993.

€ F. Meriano, Walk, «Dada» 1, luglio 1917, p.n.n.;; M. D’Arezzo, Strade, «Dada> 2,
dicembre 1917, p.n.n.; P. Albert-Birot, Rasoir mécanique, ivi, p.n.n.; G. Cantarelli, Costella-
zione, ivi, p.n.n.; P. Albert-Birot, La joie des sept couleurs, «Dada> 3, décembre 1918, p.n.n,;
Id., Crayon bleu, ivi, pn.n. Cfr. anche la lettera inviata da Francesco Meriano a ET. Mari-
netti, datata 29 luglio 1917, in FT. Marinetti correspondence and papers, 1886-1974, Los
Angeles, GRI, RL, Accession no. 850702. Vedi Atlas, p. 197.
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di copertina del n. 5 nel maggio 1916, la struttura di L’Avion del novembre
1917, 0 quella di Poéme Paysage del maggio 1918°". Non solo quindile prime
ricerche di Raoul Hausmann sul montaggio partono dalla sperimentazio-
ne tipografica, ma dimostrano gia nella natura dei componenti assemblati
un’attenzione alla letteratura sperimentale influenzata dal paroliberismo.

1.3 Strutture-montaggio futuriste

1l fotomontaggio ¢ la rielaborazione artistica di una o piu fotografie (con
elementi tipografici o del colore) su una superficie al fine di creare una com-
posizione uniforme.®

Nel catalogo della prima mostra storica sul fotomontaggio del 1931,
César Domela-Nieuwenhuis definisce il procedimento attribuendogli
due qualita principali: la presenza della fotografia accanto al segno ti-
pografico e al colore, e il carattere di uniformita del risultato compo-
sitivo finale. Questa visione ¢ condivisa da Gustav Kluzis, sempre in
catalogo, che descrive il fotomontaggio come un insieme omogeneo
di elementi diversi, quali immagini, scritte e colori, una tecnica vol-
ta all’«organizzazione di un’idea» per conferirle «pil intensa forza
espressiva>. Oltre che per le qualita visive della fotografia, il procedi-
mento si connota quindi anche per la sua manipolazione come parte
del nuovo organismo, accanto ad altri materiali e «secondo regole pre-
cise» finalizzate a creare contrasti, e dunque strutturando gli elementi
su direzionalita e livelli diversi®.

Questa necessita di chiarimento dipende dall’eterogeneita degli ele-
menti montati nelle prime composizioni, che rende difficoltoso precisar-
ne i confini specifici facendo nascere, tra gli anni Venti e Trenta, ipotesi
antitetiche su cosa fosse un fotomontaggio, nonché una pluralita di nomi
per definire le immagini composite realizzate nel secondo decennio: da
Klebebild (dipinto incollato) a Foto-Klebebild (foto-dipinto incollato); da
Wirklichkeitsausschnitt (ritaglio di realtd) a Photocollage e Fotomontage.
Nelle fonti del periodo siindividua anche una linea di pensiero piu purista
rispetto a quella di Domela-Nieuwenhuis e di Kluzis che invece riconosco-
no la contaminazione della fotografia con la scrittura: Franz Hollering, nel
suo articolo Fotomontage pubblicato nel 1928 su «Der Arbeiter-Fotograf>,

¢! Sulla presenza e 'influenza dei componimenti paroliberi nella rivista «SIC>, an-
che grazie alla mediazione di Guillaume Apollinaire, cfr. 'elenco in bibliografia.

¢ C. Domela-Nieuwenhuis, Fotomontage von Cesar Domela-Nieuwenhuis, cit., p.n.n.
Vedi Atlas, p. 295.

& G. Kluzis, Aus einem Aufsatz von G. Kluzis, Fotomontage in der US.S.R,, cit., p.n.n.
Vedi Atlas, p. 296.
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rivendica il fatto che un fotomontaggio debba includere esclusivamente
dei frammenti fotografici, rinnegando quindi la rilevanza dell’elemento
alfabetico come materiale della composizione: «II fotomontaggio, delle
fotografie montate insieme... il nome spiega bene quello che é: fotogra-
fie diverse vengono composte, assemblate, in un’'unicaimmagine»®*. Jan
Tschichold nel suo testo Fotographie und Typographie — edito nel 1928 sia
in «Die Form: Monatschrift fir gestaltende Arbeit> che nel suo libro Die
neue Typographie. Ein Handbuch fiir zeitgemdss Schaffende — concilia, in-
vece, le due prospettive e sottolinea una ‘fluidita’ tra queste definizioni,
concentrandosi, come si approfondira in seguito, sull’integrazione della
fotografia nel nuovo modello di composizione tipografica®.
L'attenzione al procedimento fotografico e al processo chimico di
sviluppo emerge solo nelle definizioni del secondo dopoguerra, come ri-
cordato da Dawn Ades nella sua monografia sul fotomontaggio, che evi-
denzia le molteplici e variegate interpretazioni succedutesi nel corso dei
trascorsi cinquant’anni, ponendone due a confronto: quella di William
Rubin, presente nel catalogo della mostra da lui curata nel 1968 al Mu-
seum of Modern Art di New York, Dada, Surrealism and their Heritage, e
quella di Sergej Tret’jakov, contenuta nella sua monografia del 1936 de-
dicata a John Heartfield. Il primo differenzia il foto-collage, frutto di uno-
perazione di taglio e di riassemblaggio di immagini positive al di fuori
della camera oscura — e quindi attraverso I'uso di colla e forbici - dal fo-
tomontaggio, il cui carattere specifico risiederebbe invece nel processo
di montaggio di due o tre negativi durante lo sviluppo in laboratorio: «II
contributo pil significativo del gruppo berlinese ¢ stata I’elaborazione
del cosiddetto fotomontaggio, a dire il vero un foto-collage, dal momento
chel’immagine non & montata in camera oscura» . Radicalmente oppo-
stal'opinione di Tret’jakov, che, trent’anni prima, sottolinea I’irrilevan-

F. Hollering, Fotomontage, «Der Arbeiter-Fotograf> 2, 8, April 1928, p. 3. Vedi
Atlas, p. 276. Cfr. C. Lacroix, La photographie sous les ciseaux: du collage au photomon-
tage, cit.; ]. Biithe, Der Arbeiter-Fotograf: Dokumente und Beitrdge zur Arbeiterfotografie
1926-1932, cit.

6 J. Tschichold, Fotographie und Typographie, «Die Form. Monatschrift fiir gestalt-
ende Arbeit>» 3, 1, 1928, p. 143; Id,, Die neue Typographie. Ein Handbuch fiir zeitgemdiss
Schaffende, Bildungsverband der Deutschen Buchdrucker, Berlin 1928, pp. 89-98.

% «The most significant contribution of the Berlin group was the elaboration of the
so-called photomontage, actually a photo-collage, since the image was not montaged in
the darkroom>, W. Rubin (a cura di), Dada, Surrealism and their Heritage, cit., p. 42, in D.
Ades, Photomontage, cit., p. 9. Sette anni prima, nel catalogo della mostra The Art of As-
semblage, sempre al Museum of Modern Art, & pubblicata in nota la seguente definizione:
«Photomontage (assemblages of photographs made by pasting or other means) [ ...]
The term gained its present meaning through its use by the German dadas for collages of
photographs and other illustrative material, beginning before 1920, W.C. Seitz (a cura
di), The Art of Assemblage, cit., p. 150.
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za dell’aspetto tecnico del procedimento a favore invece del potenziale
espressivo racchiuso nel suo modello compositivo, grazie agli innovativi
principi di organizzazione e alla compresenza di pitt materiali stampati,
prevalentemente fotografie ed elementi alfabetici®.

E quindi nella struttura del fotomontaggio che risiede la sua specificita,
legata allo sperimentalismo delle prime avanguardie. Gia con il cubismo
si assiste al ‘taglio” dell’'oggetto e all’introduzione dell’immagine scom-
posta, ma ¢ grazie al futurismo, spiega Raoul Hausmann nel suo Courrier
Dada, che si giunge a «dislocare e disintegrare le forme> e a «mescolarele
parole, seguendo certe associazioni sonore> per trovare «nuovi procedi-
menti che nascessero dal nostro inconscio» mutato®. I primi esperimenti
sul montaggio guardano, infatti, ai nuovi principi compositivi futuristi,
applicati sia alla figurazione che alla poesia per rispondere — come & or-
maiacquisito nellaletteratura critica — all'impatto con la dimensione della
metropoli, rinnovata e accelerata dalla costante sollecitazione meccani-
ca e tecnologica, che impone, nell’esperienza collettiva, uno stravolgi-
mento dei tempi di ricezione e un senso di frammentazione percettiva®.
Hausmann cita a esempio il primo manifesto del dada berlinese, scritto
da Richard Huelsenbeck e letto il 12 aprile 1918 presso la Saal der Neue
Sezession, in cui si sottolinea I’esigenza di recuperare un rapporto siner-
gico tra la «realta brutale» e I’arte, capace di esprimere, grazie a nuove
tecniche artistiche, il caos e la frammentarieta vissuti nel quotidiano, sia
metropolitano che bellico, durante la seconda meta degli anni Dieci’.

L'unita compositiva & quindi percepita come anacronistica e incapace
di esprimere gli stravolgimenti vissutialivello ‘psicofisico’ dall’individuo,
profondamente trasformato sul piano dell’esperienza. Nel manifesto del
1921 PR Esentismus. Gegen den Puffkeismus der Teutschen Seele, Hausmann
riconosce, infatti, ai futuristi il merito di aver ideato nuove leggi che ri-
flettevano I'«allargamento ottico> avvertito nei «continui cambiamenti
di una strada di una grande citta nella luce, con la sua fretta e il suo mo-

8. Tret’jakov, John Heartfield. Eine Monographie, OGIS, Moskva 1936, cit. in D. Ades,
Photomontage, cit., p. 9. Tret’jakov conosce Heartfield alla fine degli anni Venti a Berlino;
poi il dadaista si trasferisce dal 1930 al 1931 in Unione Sovietica entrando in contatto con
gli artisti del LEF e tenendo conferenze sull’arte e sul fotomontaggio, alle quali Tret’jakov
s’ispira per la monografia dedicatagli nel 1936.

¢ «Disloquer et de désintégrer les formes sémantiques. [ ... ] D’entreméler des mots
suivant certaines associations sonores et les formes sculpturales des choses visibles>, R.
Hausmann, Courrier Dada, cit., pp. 139, 141.

®M.G. Messina, M.M. Lamberti (a cura di), Metropolis. La citta nell immaginario delle avan-
guardie (1910-1920), catalogo della mostra (GAM Galleria Civica d’Arte Moderna e Contem-
poranea, Torino, 4 febbraio - 4 giugno 2006), Fondazione Torino Musei, Torino 2006.

7*R. Huelsenbeck, Dadaistisches Manifest (Berlino, 12 aprile 1918), in R. Huelsen-
beck (Hrsg.), Dada Almanach, im Auftrag des Zentralamts der Deutschen Dada-Bewegung,
mit bildern, Erich Reiss Verlag, Berlin 1920, pp. 36-40. Vedi Atlas, p. 203.
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vimento, in cui la prospettiva resta solamente una parte astratta e non
reale»’". Il fotomontaggio nasce, quindi, come una sorta di ‘forma idio-
matica’ della nuova struttura ottico-percettiva caratteristica della societa
urbanizzata primonovecentesca’?, i cui relitti materiali, cioé i frammenti
difotografie, giornali e poesie inseriti dai dadaisti nelle loro composizio-
ni, attestano ’aderenza e la concordanza dell’arte con il processo in atto
di progressiva e frenetica meccanicizzazione”.

Grazie al nuovo procedimento la citta ‘entra’ nei confini della super-
ficie agendo su due fronti: da una parte, le fotografie dei soggetti citta-
dini — dalle architetture ai pannelli pubblicitari, dalle strade ai mezzi
di trasporto — presentano in modo pit1 concreto e tangibile scorci di ve-
dute urbane, sostituendo I’illusionismo pittorico con I'immagine del
reale. Dall’altra, i principi organizzativi applicati agli elementi montati
traducono bidimensionalmente I’esperienza percettiva metropolitana,
che nell’Ottocento trova invece soluzioni spaziali con i diorami o i pa-
norama: molti primi esperimenti di fotomontaggio indagano, infatti, la
dimensione scenografica dello spazio urbano, e sintetizzano sulla super-
ficie 'esperienza dello spettatore dinanzi alla profondita, allalontananza
e al movimento dei fondali scenografici ottocenteschi. Il ciclo Weltstadt
[Meine Geburtsstadt] di Paul Citroen, esposto nel 1923 in occasione della
mostra Staatliches Bauhaus, Weimar, 1919-19237*, presenta appunto, nel
montaggio fotografico delle diverse vedute architettoniche, una sintesi
ottica della percezione metropolitana.

Hausmann ritorna sul futurismo nel suo discorso diapertura della mo-
stra berlinese del 1931 dedicata al fotomontaggio, pubblicato poi su «A
bis Z» a maggio, e 'anno dopo su «Qualitit>»", spiegando come 'appa-
rente assenza divere e proprie regole alla base della struttura compositiva
dei primi esperimenti sul montaggio derivasse dal «riflesso ottico inten-

7'R. Hausmann, PREsentismus. Gegen den Puffkeismus der Teutschen Seele (Berlin,
Februar 1921), in 1d., Texte bis 1933, Bd. I, hrsg. von M. Erlhoff, text-+kritik, Miinchen
1982, pp. 27-28. Vedi Atlas, p. 252.

72 Cfr. C. Phillips, Introduction, in M. Lavin, M. Teitelbaum (a cura di), Montage and
Modern Life 1919-1942, catalogo della mostra (The Institute of Contemporary Art, Bos-
ton, 7 aprile — 7 giugno 1992), The MIT Press, Cambridge 1992, p. 22.

73 Ricordera in seguito Hannah Hoch: «Our whole purpose was to integrate object
from the world of machines and industry in the world of art», cit. in V.D. Coke, The
Painter and the Photograph: from Delacroix to Warhol, University of New Mexico Press,
Albuquerque 1972, p. 259; cit. anche in D. Ades, Photomontage, cit., p. 8. Cfr. C. Domela-
Nieuwenhuis, Fotomontage von Cesar Domela-Nieuwenhuis, cit., p.n.n. Vedi Atlas, p. 295.

7 Staatliches Bauhaus, Weimar, 1919-1923, catalogo della mostra (Bauhaus, Weimar,
15 agosto — 30 settembre 1923 ), Bauhaus Verlag, Weimar-Monaco 1923.

SR. Hausmann, Fotomontage, «A bis Z> 16, Mai 1931, pp. 61-62, leggermente modi-
ficato in «Qualitit> 10, 3-4, 1932, p. 14, poi in Id., Texte bis 1933, cit., pp. 130-132. Vedi
Atlas, p. 297.
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zionalmente nuovo>» dei quadri italiani, in cui la struttura della visione
risultava alterata e stravolta dalla «struttura sociologica del contesto e
dalle sovra-costruzioni psicologiche che ne risultavano»’s.

Il fotomontaggio nella sua forma primitiva era un’esplosione di punti di
vista, di piani di immagine vorticosamente mescolati. Proseguendo nella
sua complessita come la pittura futurista, ha intanto subito un’evoluzione
che potremmo definire costruttiva. Ovunque si ¢ imposta la cognizione che
I'elemento ottico rappresenta un mezzo estremamente versatile, che, nel
caso specifico del fotomontaggio, permette la massima molteplicita tecnica
e le elaborazioni piu chiare dal punto di vista dialettico-formale, grazie ai
suoi antagonismi di strutture e dimensioni, ad esempio del ruvido e del
liscio, della veduta aerea e della foto da vicino, della prospettiva e del piatto.””

Prima cio¢ di «semplificarsi>», avendo scoperto il proprio «dominio
diapplicazione> nella propaganda politica e nella pubblicita, perla «chia-
rezza necessaria che esigono gli slogans politici o commerciali>, il foto-
montaggio riprende, nella complessita della sua organizzazione spaziale
e nel carattere «dialettico» delle relazioni tra i suoi elementi, i principi
formali dei quadri futuristi. Questo assunto ritorna nei gia citati saggi sul
fotomontaggio di Karel Teige del 1932 e di Sergei Tret’jakov di quattro
anni dopo, in cui si riconducono molti caratteri del procedimento alle
opere futuriste, non tanto «per ’aspetto materiale tecnico, ma piuttosto
per quello compositivo»7®.

In particolare, il fotomontaggio rappresenta una nuova «grafica
meccanizzata>, un nuovo sistema di elementi nato dalle premesse non
solo della pittura e della fotografia, ma anche della tipografia; il parolibe-
rismo di Marinetti — spiega Teige — ne costituisce, infatti, un caposaldo
poiché «prodromo della concezione tipografica moderna»". Nel suo di-
scorso inaugurale della mostra berlinese del 1931 Raoul Hausmann chia-
risce a questo proposito:

MaVT’idea del fotomontaggio era cosi rivoluzionaria quanto al suo contenu-
to, la forma era rivoluzionaria quanto l'applicazione della fotografia e dei
testi scritti che insieme si trasformavano in un film statico. I dadaisti avendo

76 Tvi, p. 131.

7 Ivi, pp. 131-132.

78 K. Teige, Sul Fotomontaggio, trad. it. di S. Corduas, A. D’Amelia, B. Zane, cit., p.
191 (1d., O Fotomontazi, cit., p.n.r.).

7 Trad. it. ivi, p. 189 (ed. orig. ivi, p.n.r.). Cfr. anche K. Teige, ET. Marinetti+italska
moderna+svétovy” futurismus, «ReD> 2, 6, unor 1929, pp. 185-204; trad. it. di S. Cor-
duas, A. D’Amelia, B. Zane, FT. Marinetti+Modernismo italiano+Futurismo mondiale, in
K. Teige, Arte e Ideologia 1922-1933, cit., p. 134.



44  DALLAPAGINAALLAPARETE.TIPOGRAFIAFUTURISTAEFOTOMONTAGGIO DADA

inventato il poema statico, simultaneo e puramente fonetico, applicarono di
conseguenza gli stessi principi all'espressione pittorica.®

La compresenza, quindi, di elementi alfabetici e di fotografie in un in-
sieme compositivo omogeneo ¢ per il dadaista il risultato della progressiva
applicazione alla figurazione dei medesimi principi adottatiin poesia, che,
grazie agli esperimenti tipografici di Marinetti, trasformano la pagina da
contenitore anodino dell’opera letteraria in un ‘dispositivo’ di presenta-
zione del testo, come la definisce Carl Einstein®'. In questa prospettiva, i
primi fotomontaggi e la poesia sperimentale dada, influenzata dalle ricer-
che tipografiche futuriste, sono accomunati dalla medesima complessita
nella fruizione, giacché non consentono al lettore/osservatore di perce-
pire I'opera in modo unitario: entrambi rinunciano, infatti, al momento
conclusivo della sintesi, per un flusso percettivo multifocale e perpetuo
dipossibili correlazioni e associazioni costantemente confutabili dall’in-
dividuazione di nuovi rapporti.

Lo storiografo dadaista Hans Richter affronta in due punti del suo Da-
da. Kunst und Antikunst il ruolo ricoperto dal futurismo nell’evoluzione
del montaggio: in un passo egli riconosce al movimento marinettiano il
merito di aver trasmesso ai dadaisti «le forme letterarie nelle quali si ri-
specchiava: — il manifesto e la sua struttura visiva —», nonché il rivolu-
zionario impiego della tipografia.

Il compositore si muove sui fogli da stampa verticalmente, orizzontalmente,
diagonalmente, mescolando tuttii caratteri e aggiunge a capriccio ornamen-
ti e disegni dalla cassetta dei caratteri. Poesie bruitistiche, nelle quali i suoni
e le parole si alternano, scuotevano il pubblico con il motto futurista che era
spuntata la nuova era del dinamismo.**

Nel capitolo dedicato all’origine del fotomontaggio berlinese egli ri-
torna su Marinetti e i futuristi per ricordarli come i primi ad aver fatto
convivere nella pagina, accanto alla tradizionale dimensione della lettu-
ra, una dimensione di esposizione della composizione poetica in grado
di conferire un valore e un significato alla sua visualizzazione, grazie ap-

8%R. Hausmann, Fotomontage, cit., p. 130. Vedi Atlas, p. 297.

81 C. Einstein, Die Kunst des 20. Jahrhunderts, Propylden Verlag, Berlin 1926; trad. it.
di G. Zanasi, Il Futurismo, in C. Einstein, Lo snob e altri saggi, a cura di G. Zanasi, Guida
Editori, Napoli 1985, pp. 137-155. Cfr. M. Calvesi, Il futurismo e le avanguardie (1959), in
1d., Le due avanguardie. Dal Futurismo alla Pop Art, Laterza, Roma 2004, p. 156 (ed. orig.
1966) e M. Verdone, Cinema e letteratura del futurismo, Edizioni di Bianco e Nero, Roma
1968, pp. 39, 41, 124.

$2H. Richter, Dada. Arte ¢ Antiarte, trad. it. di M.L. Fama Pampaloni, cit., p. 39 (1d,,
Dada-Kunst und Antikunst: der Beitrag Dadas zur Kunst des 20. Jahrhunderts, cit., pp. 32-
33). Vedi Atlas, p. 226.
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punto, alla tipografia sperimentale. La stampa, al pari della fotografia, &
un procedimento di natura meccanica, che diviene, in breve tempo, un
settore privilegiato dal dadaismo, in cui sviluppare parallelamente due
forme di attivita: una finalizzata ad attingervi nuovi elementi da ritaglia-
re e comporre nei fotomontaggi, I’altra interessata a lavorare entro i suoi
confini, dunque nella pratica dell'impaginazione, sviluppando una forma
di montaggio ibrido di natura alfabetica e visiva®.

Cio che la nuova tipografia marinettiana apporta in poesia, e che in-
fluenza i primi esperimenti compositivi dadaisti, & appunto una nuova
accezione della parola come «parola-oggetto>: un materiale da manipo-
lare nei primi fotomontaggi al pari di un qualsiasi altro elemento®*. Cer-
to la presenza del linguaggio alfabetico a dialogo con quello fotografico
non rappresenta una novita, né una prerogativa futurista: la parola inizia
aistituirsi come componente formale della composizione fin dall’inizio
del secondo decennio del Novecento con il cubismo; cid che interessa,
quindi, non ¢ tanto quando testo e immagine si trovano a convivere sul-
la tela o su un supporto generico, quanto, piuttosto, come le rivoluziona-
rie regole futuriste, di organizzazione del testo sulla pagina influenzano
le prime composizioni montate, dettandone le nuove relazioni spaziali®.

1.4 La parola nel montaggio dada: 1917-1923

Nel giugno del 1916, al fine di creare un organo di discussione alter-
nativo al «Der Sturm>, e dunque allo strumento portavoce del gruppo
espressionista che divulgava a Berlino le teorie letterarie futuriste, il ven-

83 Cf. trad. ivi, pp. 138-139 (ed. orig, ivi, pp. 144-146). Nelle conclusioni di Werner Haftmann
al testo di Richter troviamo una riflessione analoga: «Die Fotomontage, die Hausmann so eifrig
betrieb, war im Grunde nichts anderes als die ‘richtige’ Anwendung der realistischen Prinzipien
des Futurismus, durch ineinander montierte suggestive Wirklichkeitsstiicke ein ganzheitlicheres
Bild der zeitgenéssischen Wirklichkeit in ihrer Dynamik, Bewegung und simultanen Durchdrin-
gung zu erreichen, wobei Hausmann nur auf mechanisch reproduzierte Wirklichkeitsstiicke zu-
riickgriff und diese zusammenmontierte>», W, Haftmann, Nachwort, in H. Richter, Dada-Kunst
und Antikunst: der Beitrag Dadas zur Kunst des 20. Jahrhunderts, cit, pp. 222-223.

8 1. Forte, La poesia dadaista tedesca, Einaudi, Torino 1976, p. 69. Cfr. G. Lista, Dal
paroliberismo al libro-oggetto, in G. Lista, A. Masoero (a cura di), Futurismo 1909-2009.
Velocita+Arte+Azione, catalogo della mostra (Milano, Palazzo Reale, 6 febbraio — 7 giugno
2009) Skira, Milano 2009, p. 294.

8 Cfr. . Jollante (a cura di), L'image des mots, catalogo della mostra (Centre Georges
Pompidou, Parigi, 10 settembre — 4 novembre 1985), Editions du Centre Pompidou, Parigi
198S; E. Debenedetti, J. Nigro Covre (a cura di), Scrittura e Immagine. L'Espressione verbo-
visiva fra scrittura e pittura, Bagatto Libri, Roma 1992; M. Schapiro, Words, Script and Pictures.
Semiotics of Visual Language, Braziller, New York 1996; trad. par Pierre Alferi, Les mots et les
images: sémiotique du langage visuel,, Macula, Paris 2000.
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tenne Wieland Herzfelde acquista i diritti della testata «Neue Jugend>,
edita fino al 1914 da Heinz Barger e Friedrich Hollaender, poi chiusa.
Liniziativa ha seguito solo fino al giugno dell’anno seguente, quando so-
no pubblicati gli ultimi due numeri, I'undicesimo e il dodicesimo, curati
dal fratello Johann (poi americanizzatosi in John Heartfield) — dato che
Wieland é richiamato al fronte —, ed editi dalla nuova casa editrice aper-
ta da entrambi nel marzo del 1917: la Malik Verlag®.

In una prospettiva di analisi tipografica, ¢ interessante il numero di
chiusura, dove esce il Prospekt del volume di George Grosz Kleine Grosz
Mappe, i cui «fogli di stampa> sono presentati, nel catalogo della Erste
Internationale Dada-Messe del 1920, come «il primo esperimento tipogra-
fico dadaista in Germania»*". Questa raccolta di litografie, edita dopo la
precedente Erste Grosz Mappe, sempre nel 1917, ¢ infatti pubblicizzata da
una composizione grafica, ideata daJohn Heartfield**, nuova peri caratteri
della sua presentazione visivarispetto all’organizzazione complessiva del-
la pagina, gia di per sé innovativa per il formato americano a quotidiano
oblungo. Viritroviamo, infatti, tutte le principali componenti delle tavole
parolibere: alternanza di caratteri, compresenza di piu linguaggi (alfabe-
tico, iconico e matematico), inchiostri diversi (verde, rosso e nero), salti
scalari, struttura compositiva su pit livelli giustapposti e con direzionalita
contrastanti, prevalentemente ‘costruita’ su diagonali. Questa dipenden-
zadella grafica dadaista da quella futurista & anche sottolineata, nel 1920,
da Richard Huelsenbeck nel suo Dada siegt. Eine Bilanz des Dadaismus:

Con John Heartfield e Jung (il sinistro Damoniker!) ho fondato il «Neue
Jugend>, con Heartfield la Malik-Verlag. Mentre precipitavo nuovamente
con Der neue Mensch, un saggio pubblicato sul primo numero del settima-
nale «Neue Jugend>, in una, a me oggi incomprensibile, propagazione
dell'inganno dell'umanita, Heartfield faceva gia del vero dadaismo nella
presentazione tipografica della rivista, mentre provava a sciogliere in un gri-
do di colore e varietas I'intellettualita colta dai futuristi nella disposizione
tipografica.%

8 Cfr. F. Hermann, Malik. Zur Geschichte eines Verlages 1916-1947, Droste Verlag, Diis-
seldorf 1989; Id., Der Malik-Verlag 1916-1947. Eine Bibliographie, Neuer Malik Verlag, Kiel
1989.

%7 «Druckbogen fiir die Kleine Grosz Mappe [ ... ] Die ersten dadaistischen Druckversu-
che in Deutschland>, G. Grosz, R. Hausmann, J. Heartfield (a cura di), Erste Internationa-
le Dada-Messe, catalogo della mostra (Kunsthandlung Dr. Otto Burchard, Berlino, giugno
1920), Der Malik-Verlag, Berlino 1920.

%]. Heartfield, Prospekt zur Kleine Grosz Mappe, «Neue Jugend>, 2, Juni 1917, p.n.n.

¥ R. Huelsenbeck, Dada siegt. Eine Bilanz des Dadaismus, Der Malik-Verlag, Berlin
1920, p. 29. Vedi Atlas, pp. 195-196.
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Giunto a Berlino nel 1912, Georg Ehrenfried Grof3*° ¢ certamente,
tra i dadaisti, quello che pit1 assorbe, su un piano pittorico, gli assunti fu-
turisti, conosciuti — come racconta nel suo A Little Yes and a Big No del
1946°" — grazie alle mostre presentate alla Galerie Der Sturm; cid emer-
ge, fra il 1917 e il 1918, dalla sua produzione non solo figurativa, ma an-
che poetica: i suoi componimenti, pubblicati sempre nel 1917 su «Neue
Jugend>, dimostrano infatti la conoscenza delle novita tipografiche ma-
rinettiane. Un’ascendenza ribadita, oltre che nell’autobiografia, anche
nell’articolo intitolato Jugenderinnerungen, dalui edito nel 1929 su «Das
Kunstblatt>, in cui conferma il proprio debito verso 'accezione futuri-
sta di simultaneita®. Rispetto perd a queste prime ricerche, nel Prospekt
di Heartfield si nota una maturazione: non si tratta piti solo di accoglie-
re il principio di compenetrazione simultanea ‘montando’ graficamente
o pittoricamente sulla superficie spazi e tempi diversi — come ad esem-
pio nell’opera Metropolis di Grosz, dove sono giustapposti scorci archi-
tettonici a episodi urbani®® — o di limitarsi all’'uso espressivo dei segni di
interpunzione e dello spazio bianco, come nelle sue poesie Die Artisten
e Gesang der Goldgriber®,’evoluzione nella composizione di Heartfield
risiede piuttosto nell’'uso della tipografia per finalitd comunicative, orga-
nizzando elementi eterogenei, sia parole che immagini, secondo princi-
pi sperimentali di impaginazione per buona parte ereditati dalle prime
composizioni tipografiche marinettiane.

Un altro elemento che connotala produzione di Grosz e di Heartfield,
negli anni Dieci, & il tema del grottesco attinto dalla tradizione figurativa
popolare, da cui entrambi derivano sial’immaginario, soprattutto nell’o-
pera grafica di Grosz, che la gia menzionata pratica domestica del montare

11 cui nome e cognome sceglie poi di americanizzare in George e slavizzare in Grosz.

*' G. Grosz, A Little Yes and a Big No. The Autobiography of George Grosz, Engl. trans.
and ed. by L. Sachs Dorin, Dial Press, New York 1946; trad. it. di L. Pavolini, Un piccolo
si e un grande no di George Grosz. Con SS illustrazioni dell’autore e 11 tavole fuori testo,
Longanesi, Milano 1948.

*2G. Grosz, Jugenderinnerungen, «Das Kunstblatt> 13,7, 1929, pp. 166-174. Cfr. an-
che R. Sheppard, Modernism-Dada-Postmodernism, Northwestern UP, Evanston 2000,
p-234.

% Gia dal 1914 egli comincia a realizzare i primi bozzetti futuristi di Metropolis, che
terminera poi nel 1917; seguono opere in album, quali Grofistadt, Akrobaten Tanze, Ma-
nifeste. Der Arbenteuer, finito in quattro mesi sempre nel 1917, é recensito due anni dopo
su «Cicerone» (n. 23) da W. Wolfradt, che vi coglie una prosecuzione degli assunti
futuristi. Esiste un manoscritto, risalente al suo soggiorno nella casa di cura di Gérden,
in cui Grosz comincia gia a utilizzare i segni matematici all’'interno della composizione;
cfr. R. Jentsch (a cura di), George Grosz. Berlino-New York, catalogo della mostra (Villa
Medici, Roma, 9 maggio — 15 luglio 2007), Skira editore, Milano 2007, p. 66.

**G. Grosz, Die Artisten e Gesang der Goldgriber, «Neue Jugend>, 2, Februar-Mirz
1917, pp. 237-240, 242.
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immagini e fotografie. Questa componente emerge e matura nelle pagine
dellarivista «Die Pleite>, edita da Der Malik-Verlag a partire dal 1919, di
cui Heartfield ¢ il grafico e Grosz il caricaturista: Die Stiitzen von Altar,
Thron und Vaterland aus dem Gemdlde “Deutschland, ein Wintermdrchen”,
accompagnato dalla scritta «Spingiamo insieme! Gozzovigliamo insie-
me! Noi tutti abbiamo un solo nemico: la Russia!»**, consiste ad esempio
in un ritaglio, tratto da una fotografia dell’opera di Grosz, Deutschland,
ein Wintermdrchen®, il cui valore espressivo risiede appunto nell’irrive-
renza dello studiato abbinamento con la didascalia, con la sua carica di
ambiguita e di contraddizioni”’. Dimostrativa di questa attitudine & an-
che I'attivita grafica di Grosz e Heartfield per «Der blutige Ernst>, altro
settimanale satirico edito dall’amico Carl Einstein®®: ne & un esempio la
copertina realizzata per il quarto numero (del novembre del 1919), in cui
ha un analogo forte impatto grottesco la combinazione tra la didascalia
«Arbeiten und nicht verzweifeln!>» (Lavorate e non perdete la speranza!),
il disegno di un uomo d’affari con accanto una donna a seno nudo, e lo
sfondo diritagli di giornale ingranditi giustapposti gli uni agli altri®. Tor-

9 «Wir schieben vereint! Wir prassen vereint! Wir haben alle nur einen Feind: Ruf-
land!>», J. Heartfield, G. Grosz, Die Stiitzen von Altar, Thron und Vaterland aus dem Gemdlde
“Deutschland, ein Wintermdrchen”, «Die Pleite» 1, 6, Januar 1920, quarta di copertina.

#Dipinto in meno di quattro mesi, dall’agosto al novembre del 1918, oggi ne & sco-
nosciuta la collocazione (il titolo & una citazione del poema epico di Heinrich Heine).
Esposto alla Fiera dada del 1920 e acquistato cinque anni dopo dal gallerista di Hanno-
ver, Herbert von Garvens, sembra che nel 1933 abbia fatto ritorno a Berlino, ma non
sussistono ulteriori indicazioni in merito.

77]. Heartfield, G. Grosz, Die Stiitzen von Altar, Thron und Vaterland aus dem Gemidlde
“Deutschland, ein Wintermdrchen”, cit.; cfr. F. Pfemfert, Die Revolutions G.M.B.H. Agitation und
politische Satire in der “Aktion”, Anabas Verlag Giinter Kdmpf KG, Wiflmar-Steinbach 1973;
Musée d’Art Moderne et Contemporain de Strasbourg (a cura di), John Heartfield. Photomon-
tages politiques 1930-1938, catalogo della mostra (Musée d’Art Moderne et Contemporain,
Strasburgo, 7 aprile - 23 luglio 2006), Editions des Musées de Strasbourg, Strasburgo 2006.

% Carl Einstein pubblica nel 1912 Bebuquin oder die Dilettanten des Wunders, scritto
tra il 1906 e il 1909, a sua volta rivoluzionario sul piano compositivo ma non tipogra-
fico; cfr. C. Einstein, Bebuquin oder die Dilettanten des Wunders. Ein Roman, Verlag der
Wochenschrift «Die Aktion>, Berlin-Wilmersdorf 1912 .

% G. Grosz, Die Schieber, «Der blutige Ernst> 1,4, 1919, copertina; cfr. anche la coper-
tina di]. Heartfield, Das Geheimnisvollste und Unerklirlichste was je gezeigt wurde, «Der blu-
tige Ernst>» 1, 6, 1919. Edito dalla berlinese Trianon Verlag, ne escono in tutto sei numeri
pubblicati da John Héxter (nn. 1-2), e da Carl Einstein e George Grosz (nn. 3-6). Karel
Teige, nel suo saggio sul fotomontaggio del 1932, cosi commenta il potenziale caricaturale
insito nelle composizioni di Heartfield e Grosz: «II contenuto dei loro fotomontaggi era
la caricatura, la satira velenosa contro la borghesia e i suoi sacramenti. [ ... ] I fotomontaggi
dadaisti divennero il modello di una nuova tecnica della caricatura, un efficace strumento
di satira politica rivoluzionaria», K. Teige, Sul Fotomontaggio, trad. it. di S. Corduas, A.
D’Amelia, B. Zane, cit., p. 195 (ed. orig. Id., O FotomontdZi, cit., pn.r.).
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nando alla pubblicazione di «Neue Jugend>, questa & sospesa nell’estate
del 1917 a causa della censura tedesca, avendo il gruppo organizzato, nel
biennio tra 1916-1917, sette serate dalla forte connotazione politica; il 23
maggio del 1917 ¢ anche pubblicato il testo di Huelsenbeck, dal carattere
programmatico, Der neue Mensch'®.

Nell’autunno del 1915 hainizio I’attivita diun’altrarivista, di tendenze
pitt anarchiche, fondata da Franz Jung e Richard Oehring'”': «Die freie
Strasse>, che rappresenta l'alternativa berlinese, insieme alla testata dei
fratelli Herzfelde, all'ambiente del Der Sturm e al circolo espressionista;
pur essendo stato quest’ultimo frequentato assiduamente, nei primi an-
ni, da tutti i dadaisti al Café des Westens e al Romanische Café. Raoul
Hausmann ne diventa un importante collaboratore in numerose occasio-
ni'?, tra cui per la pubblicazione del numero speciale del 1918 (n. 7, mar-
zo/aprile), intitolato Club dada omonimo all’immaginaria associazione
fondata da Jung nella primavera dello stesso anno'®: Hausmann ne cura
la veste tipografica, mentre i testi sono di Huelsenbeck e di Jung'*. I tre
scritti, stampati nel tradizionale formato a due colonne, rispettano I’im-
paginazione lineare gutenberghiana, ma sono intersecati da frasi inserite
diagonalmente e parallelamente in rosso. Questa costruzione su piti livel-
li, nata dalla giustapposizione di testi diversi sulla medesima pagina con
andamenti direzionali plurimi, ¢ uno degli elementi che contraddistin-
gue lo sperimentalismo tipografico di questi anni, a cui va aggiunto I'uso
d’inchiostri differenti. Due caratteristiche ereditate dal fotomontaggio e
introdotte, nonché applicate, quattro anni prima da Marinetti; basti ri-
cordare il passaggio del suo manifesto del 1913: «Noi useremo percio in
una medesima pagina, tre o quattro colori diversi d’inchiostro, e anche
20 caratteri tipografici diversi, se occorra»'®.

'9R. Huelsenbeck, Der neue Mensch, «Neue Jugend>, 2,23 Mai 1917, pp. 2-3.

191 La rivista «Die freie Strasse> ¢ pubblicata, dal 1915 al 1917, da Oskar Maria
Graf, Otto Gross, Franz Jung, Richard Oehring e Georg Schrimpf.

12 Raoul Hausmann scrive a Noél Arnaud, in una lettera del 23 luglio 1958: «La revue
“Die Freie Strasse” était fondée par Franz Jung et Richard Oehring, moi je n'y ai participé
que quelques mois plus tard, ensuite je suis devenu co-éditeur et finalement éditeur de
1918 ala fin>», Raoul Hausmann correspondence with Noél Arnaud, 1958-1969, Los An-
geles, GRI, RL, Accession no. 990064. Vedi Atlas, p. 202.

1211 Club dada riunisce Johannes Baader, Jefim Golyscheff, George Grosz, Raoul Haus-
mann, John Heartfield, Hannah H6ch, Richard Huelsenbeck, Franz Jung e Walter Mehring,

194]] testo comprende: R. Huelsenbeck, Vortwort zur Geschichte der Zeit (pp. 3-8); F.
Jung, Amerikanische Parade (pp. 8-9); R. Huelsenbeck, Doktor Billig am Ende. Fragment
(pp- 10-15); R. Huelsenbeck, E. Jung, R. Hausmann, Club dada, Prospekt des Verlags
freie Strasse Herausgeber, Berlin 1918.

' ET. Marinetti, Rivoluzione tipografica, in 1d., Distruzione della sintassi, Immagina-
zione senza fili, Parole in liberta (11 maggio 1913), edito da Marinetti in due puntate su
«Lacerba> 1,12, 15 giugno 1913, pp. 121-124, e 1,22, 15 novembre 1913, pp. 252-254;
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L'organizzazione del testo su pit livelli, all'interno del medesimo spa-
zio, & una peculiarita della scrittura sperimentale futurista'®®; Marinetti
comincia gia arifletterciin quattro cartoline spedite al fratello Leone, dal
Collegio gesuita Saint Frangois Xavier ad Alessandria d’Egitto quando
aveva quindici anni, di cui solo due datate 14 luglio e 12 settembre 1891.
Si tratta di comunicazioni domestiche fra familiari, il cui scritto, ancora
calligrafico, ¢ organizzato linearmente in verticale, secondo il formato
del supporto, e chiuso inferiormente al ‘testo’ principale dalla firma del-
lo scrivente. Ortogonalmente, pero, si apre un nuovo spazio di scrittura,
perfettamente sovrapposto al primo, ma in un corpo superiore per con-
sentire leggibilita a entrambiinuclei alfabetici: unasorta dimoderno post-
scriptum per raccogliere gli ultimi saluti o le eventuali dimenticanze, che,
reinterpretando I'impaginazione tradizionale della cartolina, rappresenta
un esempio alquanto precoce di rottura della classica composizione te-
stuale a struttura assiale'””.

Anche nelle due illustrazioni presenti in Club dada, entrambe di
Hausmann, si riscontra un iniziale sperimentalismo tipografico: l’arti-
sta integra le sue incisioni astratte con parole e frasi dai caratteri diversi,
collocate su assi direzionali molteplici (verticali, orizzontali e diagonali).
Larottura della linearita assiale del testo é richiamata anche nei titoli dei
due contributi di Huelsenbeck, nella sua firma, come anche in quella di
Jung, nonché nelle pagine promozionali a introduzione e a conclusione
del volume: qui, accanto ai testi di Huelsenbeck e alla produzione gra-
fica di Grosz, troviamo pubblicizzata anche una ‘serata di propaganda’,
organizzata a fine maggio dal Club dada con poesie simultanee, musica
bruitista e danze cubiste. Queste pagine sono preziose, poiché indicative
diun’iniziale riflessione tipografica nel lavoro di Hausmann, che eredita,
nell’uso dei caratteri e nell’organizzazione del testo, le regole marinettia-
ne. Possiamo anche notare, pero, come ancora tali novita siano applicate
al linguaggio solo in funzione del suo uso promozionale; la griglia nar-
rativa dei tre contributi presenti in volume ¢ infatti rispettata, secondo
le classiche leggi compositive del testo'®. Tale esercizio tipografico, du-
rante il 1918, ricompare nell’attivita di Hausmann sulle pagine di «Die
Aktion>, in cui emerge anche la sua iniziale formazione all’interno della
cerchia espressionista: basti pensare, a conferma di queste prime speri-

qui, pp. 123-124; poi in Id., Teoria e invenzione futurista, a cura di L. De Maria, Monda-
dori, Milano 1968, p. 77. Vedi Atlas, p. 167.

196 Cfr. U. Boccioni, Lettere futuriste, a cura di F. Rovati, Egon, Rovereto 2009.

197 Quattro cartoline inviate da ET. Marinetti a L. Marinetti, due n.d., due datate 14
luglio e 12 settembre 1891, in Marinetti student notebooks and other papers, 1891-
1936, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 890122. Vedi Atlas, p. 161.

19 Cfr. L. Le Bon (a cura di), Dada, catalogo della mostra (Centre Georges Pompidou,
Parigi, S ottobre 2005 — 9 gennaio 2006), Editions du Centre Pompidou, Parigi 2005.
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mentazioni dell’artista sul linguaggio alfabetico, ai caratteri dell'annuncio
per la mostra collettiva, da lui organizzata tra il 1° e il 15 marzo del 1918,
con opere pittoriche e grafiche presso la Die Aktions Buchhandlung'®.
Dopola pubblicazione di Club dada, Huelsenbeck, richiamato al fron-
te, & costretto a lasciare Berlino per molti mesi, cedendo la direzione del
movimento a Hausmann e a Baader. Nella prima meta del 1918 egli or-
ganizza, perd, numerosi incontri, tra cui la serata ospitata nella galleria
di].B. Neumann (in Kurfiirstendamm 232) del 22 gennaio''® - descritta
nel suo Memoirs of a Dada Drummer'"" —, quando introduce la parola dada
nel panorama culturale tedesco. Segue il 18 febbraio una seconda serata, da
lui presieduta, nella Saal der Neuen Sezession — dunque nel palazzo edificato
nel 1905 sempre in Kurfiirstendamm, ma al numero civico 238a -, che nel-
le testimonianze & spesso assimilata con quella di gennaio''?. In entram-

1 R. Hausmann, Kollektiv-Ausstellung, «Die Aktion» 7-8, 23 Februar 1918, p.n.n.

1% Sembra che, durante la prima serata, il gallerista Jsrael Ben Neumann, sorpre-
so dal nuovo programma, volesse chiamare la polizia, ma poi non lo fece; a seguito di
questa reazione iniziale, risulta difficile mettere a fuoco il suo ruolo nella storia del dada
berlinese, dato che I'anno seguente sceglie di ospitare nuovamente i dadaisti per la loro
prima mostra. Collezionista e mercante d’arte austriaco, con gallerie a Berlino, Monaco,
Bremen e Diisseldorf, egli & tra i primi a esporre le opere del Die Briicke, e, in seguito, a
ospitare mostre di Kandinsky, Klee e Feininger. Negli anni Trenta lascia la Germania per
trasferirsi a New York, frequentata saltuariamente gia dall’inizio degli anni Venti, dove
inizia la pubblicazione di una serie di volumetti, intitolati Artlover in cui affronta vari
temi di arte moderna; ne pubblica piti di venti dal 1924, 'anno del suo primo viaggio a
New York, fino al 1937: cfr. Artlover: ].B. Neumann Bilderhefte: anthologie d'un marchand
d’art, eni., New York 1959. Cfr anche la lettera inviatagli da Baader nel 1920 (n.d.)
riprodotta in Archiv und Teile der Sammlung J.B. Neumann, Klipstein & Kornfeld, Bern
1962, p. 39.

" «It was almost as if all these people had been merely waiting to hear the cue ‘dada’
I decided to have a reading together with Max Herrmann-Neisse, Theodor Daubler,
George Grosz and others in the Galerie ].B. Neumann on the Kiirfurstendamm, the main
thoroughfare of Berlin. We read poems, but beforehand we had to show our manuscripts
to the police. [ ...] The reading took place in a small room on the first floor of the build-
ing. I told Herr Neumann I would give a brief introductory speech. Which was all right
with him. Then, without his or my friends’ knowledge, I spoke about dada. I said the read-
ing was dedicated to dada>, R. Huelsenbeck, Memoirs of a Dada Drummer by Richard
Huelsenbeck, ed. by H. J. Kleinschmidt, The Viking Press, New York 1974, p. 59.

12 stata riscontrata, nella storiografia sull'argomento, una certa difficolta a distin-
guere i due eventi del gennaio e del febbraio del 1918, nonché i rispettivi discorsi, facen-
do anche presumere che si trattasse della stessa serata. Nella recente riedizione bilingue
di Almanach dada!, edita da Les presses du réel nel 2005, con traduzioni di Sabine Wolf
e note della stessa e Michel Giroud, ritroviamo tale ambiguita: al titolo e al sottotitolo
del discorso di Huelsenbeck, Erste Dadarede in Deutschland (gehalten von R. Huelsenbeck
im Februar 1918, Saal der Neuen Sezession. LB. Neumann), corrisponde la nota 109, in
cui leggiamo «vorgetragen auf einer expressionistischen Soirée am 22. Januar 1918,
R. Huelsenbeck (éd.), Almanach Dada!, Les presses du réel, Dijon 2005, pp. 104, 348n.
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be le occasioni Huelsenbeck pronuncia un lungo discorso, una sorta di
dichiarazione programmatica descrittiva dell’attivita zurighese, in cui
prende le distanze dai teoremi cubisti e dagli assunti futuristi, pur attri-
buendo rilevanza alle novita di questi ultimi sul piano fonetico, citando
anche l'arte dei rumori di Luigi Russolo'".

Huelsenbeck legge il primo manifesto dadaista intitolato Der Dadais-
mus im Leben und in der Kunst''*— come si evince dal programma pubbli-
cato nel suo Dada siegt'" — in occasione di una serata svoltasi il 12 aprile
1918 (sempre nella Saal der Neuen Sezession)''°. Il manifesto ¢ quindi
pubblicato, due anni dopo, in Dada Almanach conle medesime accortez-
ze tipografiche, per esempio nel titolo e in alcune variazioninel corpo dei
caratteri, gia presentiin Club dada, a conferma dell’attenzione crescente,
all’interno del movimento, verso tali sperimentazioni nell’impaginare.
La serata del 12 aprile sancisce ufficialmente la nascita del dada berline-
se, ed ¢ significativo, quindi, che al secondo punto in programma, dopo
ilmanifesto diapertura, fosse previsto un intervento di Else Hadwiger, la
traduttrice ufficiale dei testi marinettiani a Berlino, invitata a tenere una
conferenza su Futuristische und dadaistische Verse, riconoscendo cosi, gia
nel 1918, la controversa filiazione tralaletteratura sperimentale marinet-
tiana e la poesia dadaista. Il programma della serata — impaginato nella
tradizionale costruzione assiale del testo — ¢ tuttavia interrotto da una
sorta di cornice tipografica ortogonale ailati della pagina, in cuileggiamo
(esclusivamente a contorno laterale della parte testuale inerente all’in-

Questa confusione tra i due luoghi é sottolineata da Hausmann in una lettera inviata a
Huelsenbeck il 18 marzo 1962, in cui lo rimprovera per aver fatto coincidere i due spazi,
che invece si trovavano ad alcuni isolati di distanza I'uno dall’altro; cfr. lettera inviata
da R. Hausmann a R. Huelsenbeck, datata 18 marzo 1962, in Richard Huelsenbeck pa-
pers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082. Vedi Atlas, p. 199. In H.
Richter, Dada-Kunst und Antikunst: der Beitrag Dadas zur Kunst des 20. Jahrhunderts, cit.,
p- 107, & contenuto invece un generico appunto poco risolutivo del problema: «Im Fe-
bruar 1918 hielt Huelsenbeck im Saal der neuen Sezession unter der Agide des immer
fortschrittlichen I.B. Neumann seine Erste Dada-Rede in Deutschland>.

13 Erste Dadarede in Deutschland, gehalten von R. Huelsenbeck im Februar 1918 (Saal
der Neuen Sezession. LB. Neumann), in R. Huelsenbeck (éd.), Almanach Dada!, cit., pp.
104-108.

"14R. Huelsenbeck, Dadaistisches Manifest, cit., pp. 36-40. Il manifesto & firmato da
H. Arp, H. Ball, P.A. Birot, G. Cantarelli, M. d’Arezzo, F. Glauser, G. Grosz, R. Haus-
mann, R. Huelsenbeck, M. Janco, F. Jung, O. Liithy, W. Mehring, F. Mombello-Pasquati,
A. Morosini, E. Prampolini, G. Preiss, G. Thiauber (Sophie Taeuber), T. Tzara, Adya van
Rees, R. (Otto) van Rees. Cfr. anche R. Hausmann, Courrier Dada, cit., pp. 28-30.

'SR. Huelsenbeck, Dada siegt. Eine Bilanz des Dadaismus, cit., pp. 30-31.

16 Tre mesi dopo, il 23 luglio, Tzara scrive il manifesto per il dada zurighese, edi-
to poi in dicembre su «Dada»; T. Tzara, Manifeste dada (23 juillet 1918), «Dada» 3,
décembre 1918, pp. 1-3.
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tervento della Hadwiger, e non intorno a quella su Grosz, Hausmann, o
allo stesso manifesto di Huelsenbeck): «DADA tiene I'universo nella sua
rete: per questo dovete apprendere dal DADA!»'".

Questa incorniciatura, in grassetto come nei titoli, & certamente fina-
lizzata a evidenziare conrilievo I'importanza dell’intervento in questione,
ma forse anche a sottolinearne il senso peculiare ricorrendo a quello stesso
sperimentalismo tipografico che il dadaismo poetico aveva attinto dal fu-
turismo. In tale occasione la Hadwiger recita la traduzione di una parte di
Zang Tumb Tuuum, in particolare la penultima sezione intitolata Verwunde-
tentransport e Beschieffung; e a seguire: Brandenburger Tor, Die Wache zieht
auf, Wertheim e Aus dem Cyklus: Berlin, tre poesie su Berlino di Buzzi tratte
dal suo Versi liberi del 1913; Die Hiiuser sprechen (1912) di Libero Altoma-
re, tradotto e pubblicato in «Die Aktion> nel 1917; Der Marsch (1912) di
Folgore e Seele (1911) di Corrado Govoni apparsi sempre su «Die Aktion»
nel 1916; Retraite di Tzara del 1917, tratto dal suo Vingt-cing poémes''®, e un
poema di Palazzeschi intitolato Lasst mir den Spafd (1910)'°. Grosz presen-
ta invece le sue Sincopations, molto vicine alle novita parolibere, mentre
Hausmann conclude la serata leggendo Das neue Material in der Malerei,
intitolato successivamente Synthetisches Cino der Malerei, edito per la pri-
ma volta solo nel 1972. Huelsenbeck, in Dada siegt del 1920, pone inoltre a
conclusione di questo sunto del programma della serata, I’estratto diun ar-
ticolo pubblicato il giorno dopo, il 13 aprile, sul «Berliner Borsenkouriers:

E stato davvero bello. Alcuni sisono atteggiati a ballo di San Vito. Un giovane
poeta, preso da un’estasi furiosa, ha vomitato bava bianca. Ci si offriva allo
schiaffeggiamento. L'apice & stato il Bombardamento di Marinetti, una poe-
sia come una lotteria della parola, che Huelsenbeck accompagnava con un
tamburello e un sonaglio per bambini. Spilli erano nell’aria. Si vedevano gia
i dipinti di Lovis Corinth triturati dalle gambe delle sedie. Ma non si arriva-
va fino a questo punto. Dopo che Raoul Hausmann grido nel fracasso il suo
manifesto programmatico sulla pittura dada, la direzione della Secessione
gli spense la luce."

Questo estratto dimostrail protagonismo el’importanza dell'opera ma-
rinettiana nel panorama culturale dell’epoca, citando appunto, come apice

"7R. Huelsenbeck, Dada siegt. Eine Bilanz des Dadaismus, cit., p. 31. Vedi Atlas, p. 204.

U8T. Tzara, Retraite, in 1d., Vingt-Cing poémes, ill. de J. Arp, Collection dada, Ziirich
1918, pp. 20-23.

"9R. Huelsenbeck, Dada siegt. Eine Bilanz des Dadaismus, cit., p. 31; cfr. anche R.
Sheppard, Modernism-Dada-Postmodernism, cit., pp. 226-228; J.T. Schnapp, On Zang
Tumb Tumb, in V. Greene (a cura di), Italian Futurism (1909-1944): Reconstructing the
Universe, catalogo della mostra (Solomon R. Guggenheim Museum, New York, 21 feb-
braio - 1 settembre 2014), Guggenheim Museum, New York 2014, pp. 156-169.

?°R. Huelsenbeck, Dada siegt. Eine Bilanz des Dadaismus, cit., p. 31. Vedi Atlas, p. 20S.
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dell’evento, lalettura, da parte di Else Hadwiger, di Beschieffung di Marinetti,
definita una «lotteria della parola> perl'originalita e 'apparente casualita
nell’uso dellinguaggio alfabetico; un momento performativo intensificato
ulteriormente dall’accompagnamento acustico di Huelsenbeck. Trale tante
testimonianze, che confermanol’entusiasmo suscitato dallalettura di Zang
Tumb Tuuum, vi & anche quella di Hausmann contenuta nel suo Am An-
fangwar dada. Accanto al manifesto di Huelsenbeck e al programma della
serata — privo tuttavia della cornice tipografica ailati dell’intervento della
Hadwiger, presente invece in Dada siegt edito quarantadue anni prima —
egli commenta lo spettacolo, chiarendo un dettaglio: il dadaista, in unifor-
me, impugnando una pistola dilegno ed emettendo sottofondi sonori con
una tromba giocattolo, aveva il ruolo di creare una sorta di illustrazione al-
lalettura del poema, cosiraggiungendo il culmine eversivo nell‘esibizione.

I successivi numeri programmatici piacquero ancora meno. Ma I'apice della
ribellione fu raggiunto quando Else Hadwiger declamo le poesie di guerra di
Marinetti, che Huelsenbeck illustrava accompagnandole con una pistola dile-
gno e una tromba giocattolo. Un soldato in uniforme grigioverde si rotolava a
terra preso da convulsioni epilettiche, e il pubblico era in delirio."!

Hausmann prosegue, quindi, il resoconto riportando il suo Das neue
Material in der Malerei, rinominato Synthetisches Cino der Malerei, in cui fu-
turismo e cubismo sono citati a proposito dell’introduzione del polimate-
rismo in arte ereditato dai dadaisti; un testo, dunque, «in cui puoi scoprire
per la prima volta», come scrivera a Bernard Karpel, criticando il silenzio
sui suoi testi di molta storiografia del tempo, «il programma e la formu-
la per gli assemblaggi (e non i ready-mades) — ma nessuno in Germania lo
conosce»'*:. Queste ricostruzioni della serata dimostrano come, a pochi
mesi dalla nascita dei primi fotomontaggi, i dadaisti riconoscessero alle
novita parolibere marinettiane un ruolo significativo nella riformulazione
dei caratteri compositivi della forma poetica; in questa occasione, inoltre,
conoscono Zang Tumb Tuuum, e ne fanno il protagonista dello spettacolo.

Almeno Hausmann, Huelsenbeck e Grosz sono dunque a conoscenza
delle novita tipografiche di Marinetti gia nell’aprile del 1918, prima

2! R. Hausmann, Am Anfang war dada, cit., p. 27. Vedi Atlas, p. 203.

12 «Where you may discover [ ... ] the program and the formula for assemblages (no
ready-mades) for the first time — but nobody in Germany knows it», lettera inviata da
R. Hausmann a B. Karpel datata 24 luglio 1964, in Raoul Hausmann correspondence,
1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994. In un’altra lettera precedente,
datata 28 giugno 1964 (in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles,
GRI, RL, Accession no. 850994), Hausmann lo redarguisce per le mancanze presenti
nella bibliografia da lui redatta per I'antologia del 1964, a cura di Huelsenbeck, Dada.
Eine literarische Dokumentation.
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cioé¢ di approdare ai loro esperimenti in direzione del fotomontaggio.
Nell’ottobre del 1918, il Club dada pubblica Material der Malerei,
Plastik und Architektur di Hausmann, la cui copertina confermerebbe
il suo interesse per le novita tipografiche di Zang Tumb Tuuum con
un’evoluzione nell’uso dei caratteri di cio che troviamo a pagina 105 del
volume marinettiano, sia per I'alternanza dimensionale fra le lettere che
perl’andamento spiraliforme nell’evoluzione dellalinea alfabetica; inoltre
entrambe le composizioni condividono lo stesso rapporto proporzionale
tra corpo testuale, discendente centralmente, e spazio bianco della pagina,
comunque dominante nell’insieme'**.

Inunaletterainviatada Hannah Hoch aRichard Huelsenbeck nelluglio
del 1958, ¢ contenuta una «sintesi biografica, con particolare riferimento
al dadaismo»'**, un importante resoconto autobiografico dell’unica
rappresentante femminile del dada berlinese, in cui sono custodite
informazioni utili ai fini della ricostruzione in esame. Quando incontra
Hausmann, nell’aprile del 1915, la Hoch ¢é studentessa nella classe di arti
grafiche di Emil Orlik al Kunstgewerbemuseum, il cui corso & seguito
anche da Grosz, e lavora part-time come grafica pubblicitaria presso la
casa editrice Ullstein. Prende parte a tutte le iniziative organizzate dal
movimento berlinese, dalla sua fondazione alla mostra conclusiva da Otto
Burchard, e ricorda nella lettera i numerosi appuntamenti che seguirono
la serata del 12 aprile 1918:

Le conferenze serali, le mattinate e le mostre allarmavano la stampa. Ma
anche la ‘borghesia intellettuale’ si mostrava piuttosto propensa verso
questa provocatoria protesta contro tutto, da utilizzarle ugualmente come
valvola di sfogo. Qui soprattutto I'arte DADA divampava come una sorta
di necrologio negativo di una forma di governo appena tramontato, che
corrispondeva alla sua visione del mondo. Ne risultava una colorazione pit
politico-nichilista che altrove. [...] Nel dicembre del 1919 ci fu la matti-
nata alla Tribuna (io partecipai solo come ‘clacchista’). Sul palco c’erano:
Baader, Ehrlich, Grosz, Hausmann, Heartfield, Herzfelde, Huelsenbeck,
Mehring.'*

Dodici sono, infatti, gli incontri, tra spettacoli serali e mattinate, orga-
nizzati dal gruppo dada nel biennio 1918-1919 a Berlino, Dresda, Lipsia,

12 Confronto fra la copertina R. Hausmann, Material der Malerei, Plastik, Architek-
tur, Dritte Veroftentlichung des Club Dada, Berlin, October 1918 e ET. Marinetti, Zang
Tumb Tuuum: Adrianopoli ottobre 1912: parole in liberta, Edizioni futuriste di «Poesia»,
Milano 1914, p. 10S.

12*Lettera inviata da H. Hoch a R. Huelsenbeck, datata luglio 1958, intitolata Lebensiiber-
blick, unter besonderer Beriicksichtigung von Dada, in Richard Huelsenbeck papers, 1910-
1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082. Vedi Atlas, p. 230.

125 Ibidem.
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Amburgo, Teplice-Sanov e Praga'?, che si rivelano altrettante importan-
ti occasioni per presentare al pubblico le novita maturate in seno al mo-
vimento. Inquadrare storicamente questi incontri, lungo il triennio che
precede I'Erste Internationale Dada-Messe, ¢ utile, poiché in occasione
della mattinata organizzata da Baader e Hausmann al Café Austria il 6
giugno del 1918, quest’ultimo recita la sua prima Lautgedicht (poesia fo-
netica); si tratterebbe del primo tentativo di componimento fonetico, da
lui elaborato nell’aprile precedente — secondo il suo resoconto — poco
dopo, dunque, la Dada-Abend organizzata il 12 aprile 1918 nella Saal der
Neuen Sezession. In una lettera a Werner Schmalenbach, datata 19 otto-
bre 1964, egli infatti racconta:

Io scrissi le prime Lautgedichte nell'aprile del 1918 e le recitai, la prima volta,
al Café Austria a Berlino durante una mattinata da me organizzata con Baa-
der; la seconda, a una serata Dada nell’aprile del 1919 presso il Graphische
Kabinett Neumann, di cui il programma ancora disponibile ci fornisce in-
formazioni. Chiamai le mie Lautgedichte Seelenautomobile.'”

Hausmann sostiene, dunque, di aver ideato la sua prima poesia fone-
tica — che fara parte di unaraccolta intitolata Seelenautomobile presentata
I'anno seguente anche da Neumann — nello stesso periodo in cuile novita

126 Gli eventi dada del biennio sono elencati da Hausmann nel catalogo della mostra del
1958: «Der Club dada hat zwolf Vortragsabende und Matineen veranstaltet: 12. April 1918
in der ‘Neuen Sezession’ in Berlin; im Juni 1918 im Café ‘Austria’; 30. April 1919 im Graphi-
schen Kabinett J.B. Neumann; am 24. Mai 1919 im ‘Meister-Saal’ in Berlin; zwei Matineen
am 7. Und 13. Dezember im Theater ‘Die Tribiine’; Dresden und Leipzig im Januar 1920: im
Mirz 1920 in Teplitz-Schonau und zwei Abende in Prag>; R. Hausmann, Club dada. Berlin
(1918-1920), in K.H. Hering, E. Rathke (a cura di), Dada. Dokumente einer Bewegung, cit.,
pn.n. Tra gli event, si ricorda quello al Kaisersaal des Rheingold, il 6 febbraio 1919, dove
Baader & proclamato Prisident des Erdballs; la serata del Club Milchstrasse al Café Austria il
12 marzo, durante cui Baader indice I'Anationales Rat unbezahtler Arbeiter, in polemica, pro-
babilmente, con il concilio riunito nel novembre del 1918 da Kurt Hiller, il Rat geistiger Arbei-
ter; le due serate del 7 e del 13 dicembre 1919 al teatro Die Tribiine, nelle quali Huelsenbeck
si presenta sotto lo pseudonimo di Alexis. Per un approfondimento sulle azioni pubbliche
di Baader come Oberdada vedi: T.O. Benson, Raoul Hausmann and Berlin Dada, cit., p. 124.
Un altro passaggio importante, nella ricostruzione della storia di questi anni, ¢ il discorso di
Baader del 16 novembre 1918 nel Duomo di Berlino, che porta al suo immediato arresto;
lo racconta Hausmann: «Einzelveranstaltungen, die 6ffentliches Aufsehen erregten, waren:
die Ansprache Baaders am 16. November 1918 im berliner Dom (Jesus Christus ist uns
Warst) und der Abwurf eines Flugblattes ‘Die griine Leiche’ in der Nationalversammlung
von Weimar, in der Baader die Ubernahme der Regierungsgewalt durch das ‘Dadaistische
Centralamt’ forderte>, R. Hausmann, Club dada. Berlin (1918-1920), cit., pn.n.

127 Lettera inviata da R. Hausmann a W. Schmalenbach datata 19 ottobre 1964, in
Richard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082.
Vedi Atlas, p. 212.
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tipografiche marinettiane trovavano legittimita e ufficializzazione all’in-
terno del dadaismo'?®.

Nel maggio del 1918 egli redige il Manifest von der Gesetzmdssigkeit
des Lautes, edito solo nel 1919 da Carl Einstein, nel suo «Der blutige
Ernst>» con il titolo Schulze philosophiert'?®, e poi in «Mécano» da Theo
van Doesburg nel luglio del 1922". Il testo si conclude con un compo-
nimento, intitolato bbbb, innovativo rispetto alla precedente produzione
di Hausmann, soprattutto per il protagonismo dello spazio bianco della
pagina e perle continue interruzioni della tradizionale costruzione assiale
del testo, che ne spezzano la linearita, ma preservandone ancora I’anda-
mento orizzontale, tranne che per ’espressione «oponneo> sviluppata
verticalmente'®'. Oltre che per la costruzione visiva, secondo i principi
tipografici di Marinetti, il poema dimostra affinita con il paroliberismo
anche nell’uso dell’onomatopea, teorizzata in Distruzione della sintassi,
Immaginazione senza fili, Parole in liberta, che, insieme ai principi com-
positivi, sara, come vedremo, I’elemento futurista maggiormente svilup-
pato dalla poesia dada'®.

Traiprimi esperimenti di Lautgedicht, del maggio del 1918, troviamo
anche il poema griin — stampato sul retro di un volantino realizzato per
un evento dada: qui Hausmann rompe con la costruzione assiale e linea-

128 Questo dato & da lui confermato in numerose altre corrispondenze: lettera inviata
da R. Hausmann a F. Roh datata 8 aprile 1954, cit. Vedi Atlas, p. 20S. Lettera inviata da
R. Hausmann a H. Chopin datata 11 ottobre 1964, in Raoul Hausmann correspondence,
1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994. Vedi Atlas, p. 207. Lettera in-
viata da R. Hausmann a R. Huelsenbeck datata 13 ottobre 1964, in Richard Huelsenbeck
papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082. Vedi Atlas, p. 207.

2R, Hausmann, Schulze philosophiert, «Der blutige Ernst» 6, 1919, pp. 6-7. Il ma-
nifesto, scritto appunto nel 1918, avrebbe dovuto essere pubblicato nell’antologia di
scritti dada, mai pubblicata, intitolata Dadaco.

" R. Hausmann, Manifest von Gesetzmissigkeit des Lautes, «Mécano>, Blau, 2,
1922, p.n.n. Al Getty Research Institute & conservato un dattiloscritto di questo testo,
in cui Hausmann anticipa di un anno l'edizione di «Mécano> (in Richard Huelsenbeck
papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082): «Geschrieben Mai
1918, erstmalig veroffentlicht von Carl Einstein in “Der blutige Ernst” 1919 unter dem
Titel Schulze philosophiert, das 2te mal in “Mécano” Herausgeber Th. Van Doesburg,
Den Haag 1921 unter dem richtigen Titel>. Il dattiloscritto di bbbb & conservato nel
fondo donato da Marthe Prévot al Musée Départemental d’Art contemporain di Roche-
chouart, e dimostra la nuova rilevanza acquisita dallo spazio bianco nell'impostazione
tipografica della pagina.

B! Cfr. i disegni su carta di Francis Picabia del 1919-1920 (s.t. e Chez un homme),
in cui si ripete la medesima sequenza di lettere «b>» come elemento formale della
composizione; in A. Pierre, Picabia «poéte impair>. Autour d’un ensemble inédit de des-
sins-poémes, «Les Cahiers du Mnam» 88,2004, pp. 27,28 e 32.

' ET. Marinetti, Distruzione della sintassi, Immaginazione senza fili, Parole in liberta,
in Id., Teoria e invenzione futurista, a cura di L. De Maria, cit., pp. 76-77.
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re del testo, creando una composizione costituita da numeri ed elementi
alfabetici di natura diversa — come grafemi o neologismi onomatopeici
- ‘montati’ gli uni accanto agli altri su assi direzionali molteplici e con
gradazioni scalari differenti.

I1 15 febbraio 1919 i fratelli Herzfelde, insieme a Grosz, curano I’edi-
zione del primo e unico numero di «Jedermann sein eigner Fussball>,
distribuito durante una pubblica manifestazione, e subito sequestrato
dalla polizia, a cui segue «Die Pleite», sempre della Der Malik-Verlag,
a sua volta interdetto dopo sei numeri nel gennaio del 1920. Heartfield
realizza la copertina di «Jedermann sein eigner Fussball>, proponendo,
nella parte inferiore, un primo esempio di fotomontaggio di satira poli-
tica; su un ventaglio orientale egli incolla, infatti, alcuni ritratti di poli-
tici e militari, legati al governo Ebert/Scheidemann, accompagnati da
una sarcastica didascalia che denuncia I'ascendenza sull’elettorato delle
campagne pubblicitarie: «Concorso a premi! Chi ¢ il pit bello?>»'**. In
alto a sinistra, monta due fotografie, senza inserirvi altri elementi (quali
disegni o colori): una fotografia di Wieland Herzfelde, ritratto in piedi
nel gesto di alzare elegantemente il cappello in segno di saluto, e quella
di un pallone inglobato nella sagoma a sostituzione del busto cosi da co-
stituire ironicamente I'immagine di un ‘uvomo-palla™**.

La prima mostra dada organizzata a Berlino ¢ inaugurata tre mesi
dopo ed ¢é ospitata nel Graphisches Kabinett di J.B. Neumann; nello
spazio, dunque, di quello stesso Neumann che un anno prima aveva
minacciato I'arresto dei rappresentanti del movimento. Nel dattiloscritto
di Hausmann intitolato Les inventions et les manifestations du Club dada
de Berlin & ricordata I'importanza dell’evento, non solo come prima
esposizione dada anteriore alla Erste Internationale Dada Messe, ma
quale palcoscenico per la presentazione dei primi assemblaggi realizzati
dal nuovo arrivato nel gruppo, l'ucraino Jefim Golyschefl'*5; racconta
il dadaista: «Golyschefl per primo 0sd mostrare delle piccole sculture-

133, Heartfield, Preisausschreiben! Wer ist der Schonste? «Jedermann sein eigner
Fussball» 1, 1, 15 Februar 1919.

13 Cfr. E. Hage, Jedermann sein eigner Fussball, in L. Le Bon (a cura di), Dada, cit.,
p. 546.

13 Nato a Kherson, in Ucraina, Jefim Golyscheff studia Belle Arti a Odessa, incoraggia-
to dal padre che & un grande amico di Kandinsky. Trasferitosi a Berlino nel 1909, decide di
dedicarsi contemporaneamente agli studi di teoria musicale, composizione e pittura, per poi
intraprendere nel 1912 un viaggio sul transatlantico Cleveland, arrivando in Brasile I'anno
dopo. Nel 1914, a soli diciassette anni, compone il Trio per corde dodecafonico e si iscrive
alla facolta di chimica. Realizza opere astratte fino all'incontro con i dadaisti nel 1919, per poi
firmare nel 1920 il manifesto di fondazione del Novembergruppe. In questi anni partecipa
a numerose collettive, quali: la Kunstausstellung: Abteilung der Novembergruppe del 1920; la
Russische Kunst, alla Galerie von Garvens di Hannover nel 1921; la Kunsthalle di Hamburg
nel 1922; la Rheinische Sezession di Diisseldorf, trail 1922 eil 1923.
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assemblaggi unicamente composte di scarti, come barattoli vuoti di
conserve, tappi di sughero, pezzi metallici inutilizzabili, cartoni e altri
materiali inverosimili»'*. In questa mostra sono quindi esposte, per
la prima volta, delle composizioni tridimensionali realizzate con soli
materiali di recupero, applicando uno dei principi cardine del cubismo
e del futurismo: il polimaterismo nell’opera, e dunque I'operazione di
prelievo diframmenti e oggetti dal reale per inserirli in una composizione
plastica'®”. Questi assemblaggi — come spiega Hausmann in una traduzione
tedesca del dattiloscritto francese, edita postuma nelle sue memorie
con uno sguardo a posteriori, consapevole quindi della fortuna critica
di Marcel Duchamp - non sono costituiti da «Dinge» (cose), come i
ready-mades, ma da «Gegenstinde» (oggetti). Le loro parti, dunque,
sono si prelevate dal quotidiano, ma perdono nell’atto compositivo il loro
statuto di ‘cosa’ acquisendo nel montaggio una forza dialettica, racchiusa
appunto nella radice del termine scelto dall’artista per definirle, gegen:
queste «si trovano 'una contro [’altra in opposta concordanza rispetto
alloro stato»'*®. Tale differenza, tral’oggetto concreto, prelevato e scelto
come opera d’arte da un artista, e la «concretizzazione> di piti elementi-
oggetti trasformati in un assemblaggio, é ribadita da Hausmann in un
altro passaggio:

Non si tratta di ‘ready-mades’ alla Duchamp e alla Man Ray, ma piuttosto
di idee, fino a quel tempo ancora mai realizzate. I ‘ready-mades’ non era-
no delle ‘concretizzazioni’, ma piuttosto degli oggetti fabbricati in serie, a
cui occhio selettivo dell’artista dava un nuovo e straordinario significato,
prelevandoli dalla loro funzione quotidiana. Allo stesso tempo, un tale og-
getto poteva essere accettato dal pubblico, poiché il suo scopo originario
‘raccontava la sua storia’; e cosi tutto andava al meglio ed era comprensibile.
Al contrario, alcuni degli assemblaggi della Fiera DADA erano concretizza-
zioni che avevano subito un processo di trasformazione.'”

13¢R. Hausmann, Les inventions et les manifestations du Club dada de Berlin, dattilo-
scritto, n.d., p. 1, in Hans J. Kleinschmidt Research files, 1902-1975, Los Angeles, GRI,
RL, Accession no. 9500085; la versione tedesca, non del tutto corrispondente, ¢ pubbli-
cata in Id., Am Anfang war Dada, cit., pp. 121-123. Vedi Atlas, p. 218.

137 Cfr. M.G. Messina, Fenomenologia dell'oggetto nell'arte contemporanea. Due possi-
bili strade, cit., pp. 233-246.

138 «Gegeneinander stehen in gegensitzlicher Ubereinstimmung ihrer Gegebenhei-
ten>, R. Hausmann, Am Anfang war dada, cit., p. 105.

13 «Es handelt sich nicht um ‘ready-mades’ wie die von Duchamp und Man Ray,
sondern um Ideen, die bis dahin noch nie verwirklicht waren. Die ready-mades waren
keine ‘Konkretisationen, sondern fabrikmiflig hergestellte Gegenstinde, denen der
auswiahlende Blick des Kiinstlers eine neue und auflerordentliche Bedeutung verlieh,
indem er sie aus ihrer tiglichen Nutzbarkeit heraushob. Zu gleicher Zeit konnte ein sol-
cher Gegenstand vom Publikum angenommen werden, da seine urspriingliche Bestim-
mung ‘seine Geschichte erzahlt’; so war alles zum besten und verstindlich. Hingegen
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Nel medesimo scritto, egli dichiara di non stupirsi che lamaggior parte
dei dadaisti abbiano dimenticato, nelle loro testimonianze, questa prima
mostra dada daJ.B. Neumann, nonché il lavoro precorritore dell'ucraino
Golyscheff'*. Questo passaggio non ¢ tuttavia tradotto nel testo tedesco;
e inoltre, facendo un attento confronto frale due versioni, troviamo un’in-
teressante aggiunta nel passaggio tedesco introduttivo alla Dada-Messe
del 1920; di seguito la comparazione:

E innegabile che i dipinti-assemblaggi fossero una novita, che apparve per
la prima volta alla grande Fiera-Internazionale-Dada di Berlino nell’estate
del 1920."*

E innegabile che sia i dipinti che le sculture-assemblaggi fossero una novita,
apparsa per la prima volta alla grande Fiera-Internazionale-Dada di Berlino
nell’estate del 1920.'%

Sembrerebbe cioé che Hausmann, trovandosi a dover redigere per le
sue memorie la versione ufficiale circa le novita compositive dadaiste, e
soprattutto circa il procedimento del montaggio (uno dei pit importan-
ti apporti del movimento dada alla cultura artistica novecentesca), abbia
preferito omettere il contributo di Golyscheff nella prima mostra da Neu-
mann, posticipando, di circa un anno, alla grande Fiera Dada del 1920,
I'invenzione delle prime sculture-assemblaggi. Nella versione tedesca so-
no inoltre assentile sue riflessioni conclusive a proposito del fotomontag-
gio e della Lautgedicht, che rimangono inedite nel dattiloscritto francese.

Am Anfangwar Dada contiene, tuttavia, in un’altra sezione del volume,
una preziosa descrizione della mostra da Neumann, a cui partecipano, ol-
tre a Hausmann e a Golyscheft: George Grosz, John Heartfield e Hannah
Héch'™. Quest’ultima vi espone degli acquerelli ‘non-oggettivi’, lontani

einige der Assemblagen der DADA-Messe waren Konkretisationen durch die Umfor-
mung, der sie unterlagen>, R. Hausmann, Die dadaistischen Montagen der grossen Inter-
nationalen Dada-Messe 1920 und der Almanach-Dada, cit., pp. 121-122.

1OR. Hausmann, Les inventions et les manifestations du Club dada de Berlin, cit., p. 1.

41 Ibidem. Vedi Atlas, p. 242.

'#2 «Es ist unleugbar, dass die Bild- sowohl wie die Skulptur-Assemblage eine Neu-
heit war, die zum ersten mal auf der Grossen Internationalen DADA-Messe in Berlin im
Sommer 1920 erschien>, R. Hausmann, Die dadaistischen Montagen der grossen Interna-
tionalen Dada-Messe 1920 und der Almanach-Dada, cit., p. 121.

' «Da Manifeste unangenehm zu lesen sind, was DADA nur zu gut bekannt war,
musste etwas Anderes fiir das liebe Publikum veranstaltet werden. Also eine Ausstellung im
Graphischen Kabinett 1.B. Neumann am Wittenbergplatz. Gesagt, getan. Golyscheft hatte
aus kleinen Flaschen, aus Stoffresten, aus Papierschnipseln und so weiter kleine, késtliche
Skulpturen gebaut, die ersten Assemblagen, und ich stellte in der Mitte des Saales eine ab-
strakte Form aus weiflem Karton aus, auf die, am Tag nach der Eroffnung, die ach so wit-
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quindi dai caratteri della sua produzione successiva; Golyscheff le sue
sculture, nate appunto dall’assemblaggio di piccole bottiglie, materiali
diriuso e frammenti di carta; mentre, al centro della stanza, Hausmann
colloca una sagoma astratta fatta con del cartone bianco, vittima degli in-
terventi canzonatori di Grosz e Heartfield, dei quali, tuttavia, non si spe-
cificalanatura della partecipazione. La presenza dell’espressionista Fritz
Stuckenberg, con una grande tela sulla parete della sala principale della
galleria (non chiamato dai dadaisti secondo la chiusura polemica del te-
sto di Hausmann), potrebbe forse giustificare il silenzio sceso in seguito
tra il movimento e Neumann, responsabile probabilmente dell’invito in
veste di difensore, nonché promotore, dell’espressionismo, che il dada
invece rinnegava in sede programmatica.

Una breve testimonianza, sulla serata inaugurale del 30 aprile 1919, &
contenuta nel resoconto autobiografico della Hoch spedito a Huelsenbeck:
«Sericordo bene, ebbiun ruolo attivo nella serata dada dell’aprile del 1919:
Huelsenbeck, Hausmann, Golyscheff. (Ho partecipato all’Antisymphonie
di Golyscheffarmata di coperchi metallici)»'**. Sono in effetti due le serate
organizzate durante I'esposizione, il giorno di apertura e il 15 maggio suc-
cessivo; maggiori dettagli, sullo spettacolo realizzato da Golyscheff duran-
tela prima serata, li troviamo nell’articolo, scritto su dilui da Hausmann, e
pubblicato su «Phases» nel 1967:

I muri della sala risuonano, I'aria scricchiola violentemente. Qualcuno si
asciuga la fronte, piange dal piacere. Un altro affonda la testa nelle spalle.
Qualcuno spalanca i grandi occhi stupiti. Nessuno sa dove nascondere il
proprio imbarazzo, poiché nessuno sa cosa pensare e il pensiero ¢é la pri-
ma condizione dell'incomprensione. Dalla massa agitata degli spettatori
salgono dei rumori incoerenti e incompatibili. Il rumore ¢é il manifesto che
maschera I'assenza di percezione in questo deserto di vuoti che un’insolita
manifestazione ha provocato.'*

Uno spettacolo votato al protagonismo del rumore, che diviene in tutta
la produzione dada, come ad esempio nell'opera di Huelsenbeck, un ele-
mento fondamentale di dialogo fral’opera e il reale, al pari dell'oggetto pre-
levato dal quotidiano e inserito nella nuova cornice compositiva. La fonte

zigen ‘Kameraden’ Grosz und Heartfield mehrere kleine Geldstucke gelegt hatte, die Ver-
hohnepiepelung durch das Publikum vorwegnehmend. Hannah H6ch hatte sehr ‘ernsthafte’
ungegenstindliche Aquarelle ausgestellt, und an der Riickwand des grofen Saales prangte
ein grofles Bild des Sturm-Expressionisten Stuckenberg, den wir gar nicht eingeladen hat-
ten>, R. Hausmann, Am Anfang war Dada, cit., p. 77.

'**Lettera inviata da H. Hoch a R. Huelsenbeck, datata luglio 1958, cit. Vedi Atlas,
p- 231

145 R. Hausmann, A Jef Golyscheff (1966), «Phases» 13, 11, mai 1967, pp. 75-77.
Vedi Atlas, pp. 219-220.
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¢ indiscutibilmente Luigi Russolo, con i suoi intonarumori e con L'Art des
bruits. Manifeste futuriste pubblicato nel 1913, in cui ¢ contenuta, tral’altro,
una lunga citazione tratta da Zang Tumb Tuuum'*. Per quel che riguarda
la seconda serata, Hausmann racconta sempre in Am Anfang war Dada:

La mostra termind con una conferenza serale. Io presentai la mia poesia fo-
netica, per la quale chiesi pit silenzio poiché Seelenautomobile richiede di
essere letta sottovoce, per consentirmi poi di tuonare con il pit alto tono di
voce sui BOUMM DE E e cosi via. C’era inoltre la celebre Antisymphonie di

Golyschefl. Questa avanzata dada @ stata un successo, ma ho trovato che le

cose siano andate in modo troppo ‘grazioso e piacevole’'¥’

Linaugurazione termina, quindi, con una performance in cuisi esibi-
scono Golyscheff e Hausmann; quest’ultimo recita una delle sue Lautge-
dichte intitolate Seelenautomobile, di cui un’altra sara pubblicata in «Der
Dada» (n. 3) nell’aprile del 1920'*%; pur non essendo il testo a stampa
particolarmente rilevante sul piano tipografico, possiamo ipotizzare che
quello recitato per la serata avesse invece forti legami con l'opera mari-
nettiana. Hausmann, infatti, sottolinea I'importanza dell’aspetto perfor-
mativo sotteso alla lettura del componimento — fondamentale anche nei
lavori paroliberi di Marinetti, come Benedikt Livsic gli fa presente durante
il suo viaggio in Russia del 1914'* — e dunque I’esigenza disilenzio duran-
te larecitazione, al fine di far percepire al pubblico, grazie all'improvviso
rialzo vocale, il «tuonare» o il «ruggire» (donnern) del <xBOUMM DE
E» conclusivo. Oltre alla scelta del verbo, di evidenti richiami futuristi,
¢ facile cogliere la similarita onomatopeica con il celebre <TUUUMB
TUUUM>» marinettiano, che troneggia anche sulla copertina giallo-
brillante del libro, che tutti i presenti alla serata dada del 12 aprile 1918
avrebbero dovuto certamente notare.

In questa stessa occasione Jefim Golyscheft presenta la sua Antisym-
phonie in drei Teilen (Die Kreisguillotine) eseguita al piano da una giovane
vestita di bianco, con un intenzionale contrasto tra il piacere suscitato
dalla sua figura sinuosa e il disturbo acustico della composizione. Questo
spettacolo & descritto da Hausmann in un dattiloscritto, redatto in france-
se a Limoges nell’aprile del 1966 e tradotto quattro anni dopo in tedesco

1461, Russolo, L’Art des bruits, Direction du Mouvement Futuriste, Milano, 11
marzo 1913.

WR. Hausmann, Am Anfang war Dada, cit., p. 79. Vedi Atlas, p. 221.

“$R. Hausmann, Seelenautomobile, «Der Dada> 3, April 1920, p. 9.

" B. Livsic, Larciere dall’occhio e mezzo. Autobiografia del futurismo russo, a cura di
G. Kraiski, trad. it. di M. Fabris, Laterza, Bari 1968 (ed. orig. Polutoraglazyi strelec, 1zd-vo
pisateley v Leningrade, Leningrad 1933).
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con il titolo Dada emport sich regt sich und stirbt in Berlin'*°. La figura di

Golyscheft, e la sua ricerca votata al dodecafonismo, sono ripetutamente
ricordati dal dadaista nelle sue ricostruzioni dell’anno 1919, con parti-
colare attenzione alla seconda serata del 15 maggio, in cuil’artista ucrai-
no presenta anche la sua ultima composizione dada intitolata X.Y.Z. In
una lettera a Henri Chopin, del 4 agosto 1970, anno dell’unica persona-
le dedicata a Golyscheft in Europa presso la milanese Galleria Schwarz,
Hausmann entra maggiormente nel merito del suo lavoro:

Nel 1919 Golyscheft era un autentico membro del Club dada e firmo con
me e Huelsenbeck il mio manifesto Che cos’ il dadaismo e cosa vuole in
Germania. Inoltre, espose nell’aprile del 1919 alla prima mostra dada pres-
so il Graphische Kabinett J.B. Neumann di Berlino degli assemblaggi, che
furono davvero i primi. In quella stessa occasione, durante la serata del 30
aprile, fece suonare a una giovane vestita di bianco la sua Antisymphonie la
cui descrizione & contenuta in «Phases>» n. 11. Che lui sia stato uno dei
primi promotori del dodecafonismo & certo, ma cid che Busoni e Schénberg
ne hanno detto non lo so.'!

Avvicinatosi al gruppo del Club dada, egli firma con Huelsenbeck
e con Hausmann, come rappresentanti del Dadaistische revolutionire
Zentralrat Gruppe Deutschland, il manifesto programmatico, scrit-
to da quest’ultimo e intitolato Was ist der Dadaismus und was will er in
Deustchland?; inoltre, secondo le testimonianze, sono lui e Hausmann
a proporsi di legittimare il movimento organizzando una prima mostra
ufficiale nel 1919. Egli ¢ dunque una figura piuttosto rilevante, che vale
la pena approfondire, considerando anche la carente storiografia sul suo
lavoro; non si addentra, se non sporadicamente, in sperimentazioni tipo-
grafiche'??, ma, nel breve periodo di militanza dentro il movimento, ma-

YR, Hausmann, Dada s'émeut se meut et meurt d Berlin, dattiloscritto, Limoges,
Avril 1966, in Hans J. Kleinschmidt Research files, 1902-1975, Los Angeles, GRI, RL,
Accession no. 95000S; Id., Am Anfang war dada, cit., pp. 15-21. Per una descrizione
dettagliata della performance, cfr. anche ivi, p. 106. Vedi Atlas, p. 219.

1! Lettera inviata da R. Hausmann a H. Chopin, datata 4 agosto 1970, in Raoul
Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994.
Vedi Atlas, pp. 220-221. Golyscheft influenza Hausmann anche per la sua produzione di
disegni meccanici con sistemi a ponti e strutture architettoniche fantasiose; cfr. I'articolo
e la riproduzione contenuta in A. Behne, Werkstattbesuche: Jefim Golyscheff, «Der Cicero-
ne» 11,22, November 1919, pp. 722-726, poi in T.O. Benson, Raoul Hausmann and Berlin
Dada, cit., p. 148. Cfr. anche R. Hausmann, Le Phénoméne Golyscheff (aotit 1970), Hom-
mage & Golyscheff (n.d.), Das Phianomen Golyscheff (September 1970), in Archives Raoul
Hausmann, Rochechouart, Musée Départemental d’Art Contemporain de Rochechouart.

> Vedi in proposito la breve Lautgedicht, da lui scritta nel 1919, pubblicata in A.
Kramer, Zwei unbekannte Dada Texte von Jefim Golyscheff, «Zeitschrift fir Germanistik>
12,2002, pp. 123-132.
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tura spazialmente — forse prima ancora di Schwitters e del suo Merz, che
espone nel luglio seguente alla Galerie Der Sturm'** - la medesima atti-
tudine a montare materiali eterocliti, sviluppata contemporaneamente
in superficie, nel Klebebild e nel Fotomontage, da Hausmann, Heartfield
e Grosz, contribuendo con loro a formalizzare nei suoi primordi I'acce-
zione di montaggio in arte™*.

Nel 1922 Golyscheft si ritira dal movimento dada, interrompendo le
proprie sperimentazioni per dedicarsi esclusivamente alla chimica; undici
anni dopo, durante i preparativi diuna grande retrospettiva a lui dedicata,
inazisti sequestrano e distruggono circa duecento opere raccolte a Berli-
no, fondamentalmente, tranne poche eccezioni, tutta la sua produzione
dada'**. Inoltre, all’inizio degli anni Cinquanta sparisce, facendo crede-
re a tutti di essere morto fino al 1965, quando decide di uscire dall’ano-
nimato rivelando la propria identita al direttore Walter Zanini, durante
una visita al Museo di Arte Contemporanea di Sao Paulo’*°.

1537, Elderfield, Kurt Schwitters, Thames and Hudson, London 1984; S. Lemoine (a
cura di), Kurt Schwitters, catalogo della mostra (Centre Georges Pompidou, Parigi, 24
novembre 1994 — 20 febbraio 1995), Editions du Centre Pompidou, Parigi 1994.

134 Cfr. anche come precedente M. Janco, Construction 3, «Dadax 1,Juli 1917, p.n.n.

153 Nei tre anni successivi si trasferisce a Barcellona con la moglie, Antonie Brede, ri-
mettendosi a dipingere e trovando lavoro come chimico; con la guerra civile é costretto
nuovamente a fuggire in Francia, perdendo tutte le opere realizzate, e viene imprigionato
in un campo di internamento; cfr. H. Eimert, Atonale Musik-Lehre, Breitkopf & Hartel,
Leipzig 1924; H. Eimert, Lehrbuch der Zwélftontechnik, Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden
1950; H.H. Stuckenschmidt, Neue Musik, Suhrkamp Verlag, Berlin 1951; H. Eimert,
Biicher der Reihe, Universal Edition, Wien 1964; P. Quéméneur, Un dadaiste qui réve enco-
re, «Le nouveau Candide» 299, 1967, p.n.r.; A. Kramer, Zwei unbekannte Dada Texte von
Jefim Golyscheff, cit.; L. Novak, Setkami S. Golyscheff, «Sesity> 31,1969, p.n.r.

156F cosi che Zanini, corrispondente di «Phases>, svela all’Europa la notizia del suo
ritrovamento, consentendo a Golyscheff di rimettersi in contatto con gli amici sopravvis-
suti al conflitto, tra cui anche Hausmann, che due anni dopo gli dedica un articolo intito-
lato A Jef Golyscheff, e che frequenta assiduamente negli ultimi anni della sua vita, come
testimoniato da una lettera inviata da questi a Chopin in data 10 giugno 1966 (in Raoul
Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994).
Tra l'aprile e il maggio del 1965 il Museo de Arte Contemporénea de Universitate de Sao
Paulo gli dedica una personale con trentuno opere, intitolata Golyscheff, obras recentes, in
occasione della quale viene anche eseguito il suo Trio ritrovato dall'Istituto di Musicologia
di Colonia. L'anno dopo egli torna con la moglie a Parigi, e comincia a collaborare con
«Phases», esponendo tre suoi disegni (datati 1919), per il cinquantenario del dadaismo,
nella mostra Dada del 1967 al Musée National d’Art Moderne. Nel n. 11 di «Phases»
(1967) appaiono due articoli di Hausmann e di Zanini: R. Hausmann, A Jef Golyschef, cit.
e W. Zanini, Golyscheff a la lumiére australe, «Phases> 13, 11, mai 1967, pp. 75-77; cfr. Id.
(a cura di), Jef Golyscheff, o homen e os eventos, o pintor, catalogo della mostra (Museu de
Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo, San Paolo, 8 aprile — S maggio 1965),
Museu de Arte Contemporanea, San Paolo, 1965.
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La storia di questo artista, e la sua scomparsa proprio nel ventennio
in cui la storiografia ha scritto e ricostruito gli anni dadaisti tra il
1917 e il 1920, spiegherebbero il poco spazio conferitogli all’interno
del movimento, nonché 'omissione del suo contributo nell’analisi
sull’accezione di montaggio nell’arte degli anni Dieci. Di tutta la sua
produzione, dispersa o distrutta, restano due riproduzioni: un disegno
meccanico pubblicatonel 1919 in «Der Cicerone», esposto probabilmente
nella mostra di architettura, sponsorizzata dall'unione Arbeitsrat fiir
Kunst, organizzata nell’aprile del 1919 alla galleria J.B. Neumann'”’; la
fotografia di un Klebebild, intitolato Der tanzende Raum, edito nel 1920
in «Der Kunsttopf>»'*, la cui collocazione ¢ sconosciuta, interessante
per il protagonismo dello spazio bianco rispetto all’ossatura della
composizione centrale, costituita da elementi alfabetici e figurativi, dai
caratteri astratto-geometrici.

Anche seil catalogo della personale, tenutasi nel maggio del 1970 presso
la Galleria Schwarz quattro mesi prima della sua morte, specifica che non
sussistono opere anteriori al 1961'%°, The Vera, Silvia and Arturo Schwarz
Collection — donata dallo stesso Schwarz nel 1998 all’Israel Museum di
Gerusalemme — conserva un Klebebild sopravvissuto, intitolato Ip’erium:
¢ un’opera piuttosto importante, poiché, fra gli elementi incollati, troviamo
un frammento di una Lautgedicht di Hausmann, intitolata Kp'erioum, pub-
blicata in «Der Dada» (n. 1) nel giugno del 1919'°. Dalla comparazione
dei caratteri tipografici si riconosce con chiarezza la provenienza effettiva
del ritaglio, posto a un livello inferiore rispetto ai diversi strati del collage,
il che, data l’assoluta coincidenza fra i due frammenti, quello edito e quel-
lo montato, ma anche la corrispondenza delle carte, permette diipotizzare
che il Klebebild sia stato realizzato da Golyscheff dopo il giugno del 1919,
e non, quindi, nel 1918, come invece ¢ indicato nel catalogo della collezio-
ne'®". Questo percorso, dalla Lautgedicht di Hausmann (portatrice di tutte
le novita tipografiche del biennio 1918-1919) alla composizione montata di
Golyscheff, mediante il prelievo e la ricontestualizzazione del frammento
poetico nel nuovo insieme incollato, ¢ esemplificativo, quasi letteralmen-
te, del passaggio illustrato dallo stesso Hausmann durante il discorso del
1931 con cui inaugura la mostra Fotomontage: come il frammento alfabeti-
co, nella Lautgedicht, acquisisce una nuova valenza iconica sulla pagina nel
momento in cui si cominciano ad applicarvi le nuove regole tipografiche

57 Cfr. A. Behne, Werkstattbesuche: Jefim Golyscheff, cit., p.n.n.

1587, Golyscheff, Der tanzende Raum, «Der Kunsttopf> 5, November 1920, p.n.r.

199 Golyscheff, catalogo della mostra (Galleria Schwarz, Milano, S maggio - 30 mag-
gio 1970), Galleria Schwarz, Milano 1970.

1€ R. Hausmann, Kp’ erium, «Der Dada> 1, Juni 1919, p. 1.

1617 Golyscheft, Ip'erioum, The Vera, Silvia and Arturo Schwarz Collection of Dada
and Surrealist Art, Israel Museum, Jerusalem 1919, inv. 282.
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di chiara derivazione marinettiana, cosi, nel passaggio a elemento formale
del Klebebild e poi del fotomontaggio, lo stesso frammento conserva la me-
desima valenza, utilizzando nella nuova composizione i principi guida che
ne veicolavano 'organizzazione nel componimento poetico.

Un buon esempio di connubio tra sperimentazione tipografica e mon-
taggio lo rappresentano le soluzioni trovate nelle tre edizioni, pubblicate
a Berlino, della rivista «Der Dada>: la prima del giugno 1919 sotto la di-
rezione di Hausmann, la seconda del dicembre successivo, la terza pub-
blicata da Der Malik-Verlag nell’aprile del 1920, poco prima della Erste
Internationale Dada Messe presso la galleria di Otto Burchard. Dall’ana-
lisi comparativa delle tre copertine & possibile notare I’evoluzione di cui
sopra: la prima, realizzata da Hausmann e Baader, é un esempio di com-
posizione tipografica pura, intitolata dadadegie, i cui elementi — lettere,
numeri, segni matematici e grafici — sono organizzati nello spazio secon-
do i principi organizzativi finora riscontrati, quali assi direzionali molte-
plici, salti scalari, diversita di caratteri; il tutto a dialogo con un intorno
vuoto, lo spazio bianco, dal forte valore espressivo. La linearita assiale,
secondo 'andamento verticale del formato copertina, e secondo le regole
tradizionali d’impaginazione gutenberghiana, ¢ stravolta all’insegna di
un componimento alfabetico reinterpretato come immagine'®*.

Questo uso dellinguaggio si evolve ulteriormente nella seconda coper-
tina di «Der Dada» realizzata da Hausmann, intitolata dada siegt! Tretet
dada bei, che conclude un periodo, protrattosi durante tutto il 1919, d’in-
gente produzione dell’artista, i cui caratteri emergono anche nella compo-
sizione Eine originelle Aufnahme des Fiihrers der ‘Dadaistischen Bewegung’,
nata dalla collaborazione con Johannes Baader, e nella serie, sempre di
entrambi, Dada Milchstrasse'®. In Eine originelle Aufnahme des Fiihrers
der ‘Dadaistischen Bewegung’ sono piuttosto evidenti i richiami all’'opera
di Carlo Carra, nello specifico, a Manifestazione interventista (Festa pa-
triottica-dipinto parolibero) del giugno-luglio 1914'*, in cui il futurista si
confronta con le tavole parolibere marinettiane: secondo un asse orga-
nizzativo spiraliforme a fulcro centrale, egli incolla dei frammenti gior-

1¢2]. Baader, R. Hausmann, dadadegie, «Der Dada 1, Juni 1919, copertina.

' R. Hausmann, dada siegt! Tretet dada bei, «Der Dada» 2, Dezember 1919, coper-
tina. J. Baader, R. Hausmann, Eine originelle Aufnahme des Fiihrers der ‘Dadaistischen
Bewegung’, 1919, perso/distrutto, riprodotto in L. Heller, Der Oberdada von Berlin, «Sa-
lonblatt: Zeit-Signale. Moderne illustrierte Wochenblatt> 6, 14, April 1919, p. 340; J.
Baader, R. Hausmann, Club der Blauen Milchstrasse II, Collection Kunsthaus, Graphi-
sche Sammlung, Ziirich 1919-1920.

16+Realizzato con carta, tempera, penna e polvere di mica su cartoncino (Coll. Gian-
ni Mattioli), I'opera & eseguita in seguito all’assassinio dell’arciduca Francesco Ferdi-
nando, il 28 giugno 1914, e pubblicata su «Lacerba> il 1 agosto 1914, p. 233, per la
dichiarazione di guerra della Germania alla Russia.
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nalistici, tratti da «Lacerba>, e giustapposti gli uni agli altri con elementi
dallo spessore onomatopeico, a costituire una trama alfabetica che richia-
mal’elica di un aeroplano, da cui all’epoca i manifesti interventisti erano
lanciati tra la folla. Il linguaggio é strumento formale votato alla figura-
zione, ma collocato secondo regole compositive derivate dalle novita ti-
pografiche, e dunque sempre su diagonali multidirezionali, con tipologie
di caratteri molteplici e salti scalari. Un dialogo dunque, tra linguaggio e
figurazione, che egli propone anche nei ritagli incollati di Guerra navale
nell’Adriatico, dello stesso anno, e nellibro Guerra pittura. Futurismo poli-
tico, Dinamismo plastico, Disegni guerreschi, Parole in liberta del 1915, con
chiari riferimenti a Zang Tumb Tuuum, pubblicato I'anno precedente'®.

La composizione di Hausmann e Baader ne & un evidente richiamo,
non solo per la trama compositiva, nata dall’intreccio di molteplici mate-
riali alfabetici, ma anche peril quarto diraggiera, posto in basso a sinistra
e costituito da ritagli giornalistici, che corrisponde all’ossatura della te-
la futurista; essi aggiungono, tuttavia, un nuovo elemento al montaggio:
il frammento fotografico, che, dalla fine del 1918, comincia ad apparire,
nelle opere di entrambi, come componente dell’insieme al pari degli al-
tri materiali, quali frammenti di giornale, elementi grafici, colori e glifi -
lettere, numeri, e segni matematici — attinti dal repertorio tipografico. In
Eine originelle Aufnahme des Fiihrers der ‘Dadaistischen Bewegung’ trovia-
mo, infatti, al centro un ritratto fotograﬁco di Baader accostato a un suo
schizzo architettonico, e ai simboli della cultura tedesca, quali I’aquila,
la croce, e la formula dell’appello «Entwaffnet Euch!» (disarmatevi!);
questi sono montati con frammenti alfabetici tratti da manifesti dadaisti,
come il volantino Dadaisten gegen Weimar — creato per ’evento del 6 feb-
braio 1919 al Kaisersaal des Rheingold -, o I’acronimo ARDUA (Anatio-
nales Rat unbezahlter Arbeiter), ma anche da testate giornalistiche, quali
I'«Abendblatt>, «Der Welt> e lo «Spiegel»'*°. La presenza di un ritrat-
to centrale di Baader, accostato a frammenti e ritagli testuali o a semplici
caratteri tipografici, ¢ una costante di molti suoi lavori — basti pensare al
fotomontaggio realizzato per Reklame fiir mich, edito in «Der Dada» (n.
2)'” -, in cui, tuttavia, la referenzialita della fotografia & utilizzata al fine

165 C. Carra, Guerra pittura. Futurismo politico, Dinamismo plastico, Disegni guerreschi,
Parole in liberta, Edizioni Futuriste di «Poesia>», Milano 1915; cfr. F. Fergonzi, Collage
futuristi, e oltre, in M.G. Messina, M.M. Lamberti (a cura di), Collage/Collages dal Cubi-
smo al New Dada, cit., pp. 32-36; F. Rovati, Guerra pittura di Carlo Carra, «Prospettiva>
115-116, luglio-ottobre 2004, pp. 66-95. Cfr. anche le ricerche di Marinetti tra disegno
e linguaggio grafico e alfabetico, come ad esempio: FT. Marinetti, Vitesse élégante - Mots
en liberté (1er record), 1918-1919, collezione privata, Roma.

166 Cfr. T.O. Benson, Raoul Hausmann and Berlin Dada, cit., p. 125.

167]. Baader, Reklame fiir mich. Das ist die Erscheinung des Oberdada in den Wolken des
Himmels, «Der Dada» 2, Dezember 1919, p.n.n.
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di creare unasorta divalore cultuale intorno alla sua persona, in linea con
l'atteggiamento messianico, denigratorio e dissacrante verso ogni istitu-
zione, assunto negli eventi pubblici da lui presieduti tra il 1919 e 1920'%%.

La serie realizzata con Hausmann, intitolata Dada Milchstrasse, si av-
vicina maggiormente alla tecnica usata da quest’ultimo nella copertina
del secondo numero «Der Dada»: entrambe le composizioni nascono
dall’accostamento di elementi testuali, ma con una maggiore pulizia nella
loro organizzazione, giustapponendoli su pochilivelli, per renderli pit fa-
cilmente riconoscibili, e dunque attribuibili al testo di origine. Nel primo
caso, essi scelgono di incollare non il frammento tipografico, mal’intera
composizione, come il volantino Dadaisten gegen Weimar o la dichiara-
zione della nascita di HADO (Handbuch des Oberdadaismus), intitolata
Erklirung, pubblicata anche in «Der Dada» (n. 1)'*°, sempre accostati a
segni grafici, caratteri ed elementi figurativi, tra cui un ritaglio del Klebe-
bild di Grosz e Heartfield, intitolato Henri Rousseau - Selbstbildnis, edito
nel catalogo della Dada-Messe.

La copertina del secondo numero di «Der Dada> ¢ invece una sem-
plice giustapposizione di carte e frammenti tratti da testi di Hausmann,
in cui ricorre un principio riscontrabile in molte di queste prime speri-
mentazioni sul linguaggio alfabetico: I'esigenza di rimarcarne la mani-
polazione, al pari del frammento fotografico o di qualsiasi altro materiale
dell’insieme montato; questa alterazione ¢ sottolineata, non solo dai se-
gni dell’operazione di ritaglio, ma anche dal capovolgimento e dalla ro-
tazione, di novanta o centottanta gradi, delle parole e delle frasi inserite,
stravolgendone la tradizionale linea di lettura. Dalla prima alla seconda
copertina della rivista, assistiamo, dunque, a questo tipo di evoluzione da
un iniziale sperimentalismo entro i domini della tipografia, applicando
alla pagina e al linguaggio le nuove regole marinettiane di organizzazio-
ne del testo, con cio caricandoli di una valenza iconica prima non posse-
duta; successivamente, nel giro di pochi mesi, la sperimentazione evolve
ancora: siritaglia il frammento alfabetico, estrapolandolo con tutte le pe-
culiarita tipografiche del componimento da cui ¢ tratto, lo si traduce co-
sl in materiale compositivo, manipolandolo e organizzandolo nel nuovo
insieme montato tramite le medesime regole applicate, nella prima fase,
in sede tipografica.

168 Uno dei progetti pit interessanti di Baader nel campo del Klebebild sono i due
volumi, andati perduti, intitolati HADO (Handbuch des Oberdadaismus): due libri, ati-
pici gia per il formato giornale, interamente realizzati a collage con frammenti tratti da
riviste e quotidiani.

1], Baader (Der internationale Oberdada), Erkldrung Dada, «Der Dada» 1, Juni
1919, p. 4.
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La terza copertina ingloba infine, nell’aprile del 1920, 1’immagine fo-
tografica: Heartfield monta un primo piano di Hausmann con frammenti
giornalistici e commerciali, protagonisti del suo immaginario perlanatura
vernacolare a essi sottesa, materiali da comporre e manipolare secondo le
medesime norme sinora applicate alla composizione'”. La referenzialita
della fotografia subentra all’illusionismo della rappresentazione, sosti-
tuendo il soggetto con I'oggetto stesso in una logica di ‘economia creati-
va; Herzfelde illustra la questione nel catalogo della Erste Internationale
Dada-Messe, organizzata da Hausmann, Heartfield e Grosz, apertasia giu-
gno del 1920 presso la Kunsthandlung berlinese del Dr. Otto Burchard:

Se in passato si impiegava molto tempo, amore e sforzo nel dipingere un
corpo, un fiore, un cappello, un'ombra proiettata, etc., ¢ sufficiente solo
prendere un paio di forbici e, usando dipinti e rappresentazioni fotografi-
che, ritagliare tutto cid di cui abbiamo bisogno. Se ci sono oggetti di dimen-
sione minore, allora non abbiamo neanche bisogno della rappresentazione,
ma prendiamo direttamente gli oggetti stessi, quali coltellini, posaceneri,
libri, etc. cose che nei musei della vecchia arte certo sono gia state dipinte,
ma appunto solo dipinte.'”"

A partire dal 1919, il frammento alfabetico, ancora protagonista del-
la composizione, si trova accostato al ritaglio fotografico, che progressi-
vamente inizia a coprire una buona parte dell’intero insieme: entrambi
sono manipolati secondo le medesime norme organizzative, in un’ottica
di valore equanime per ogni materiale, indipendentemente dal suo lin-
guaggio di appartenenza, sia esso una parola, una réclame, un oggetto,
o appunto una fotografia. Nel corso di tre anni, dal 1917 al 1920, si as-
siste, dunque, al progressivo evolversi dalla composizione tipografica al
Klebebild, al Fotomontage e quindi all’Assemblage: tipologie di combina-
zioni differenti per la natura degli elementi montati, ma equiparabili sul
piano della tecnica, i cui principi sono fortemente debitori, per il percor-
so di maturazione che li ha connotati, nei confronti delle nuove norme
tipografiche sviluppatesi nella prima meta degli anni Dieci. Con il 1919
le sperimentazioni dada si concentrano prevalentemente sul nuovo mo-
dello compositivo del fotomontaggio, i cui primi esempi sono pubblica-
ti sulle pagine di «Der Dada»; Hausmann, in Cinquiéme lettre & Maud,
citai piti rilevanti:

In «Dada [sic], pubblicazione che ho diretto dal giugno del 1919 al di-
cembre dello stesso anno, era possibile vedere un ‘fotomontaggio’ che ri-

170]. Heartfield, mont., «Der Dada» 3, April 1920, copertina.
"'W. Herzfelde, Zur Einfiihrung, in G. Grosz, R. Hausmann, J. Heartfield (a cura di),
Erste Internationale Dada-Messe, cit., p.n.n. Vedi Atlas, p. 236.
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produceva la mia figura e quella di Baader che uscivamo da una pipa con
una rosa, e un fotomontaggio primitivo di Baader (riprodotto in «Cahiers
d’Art>», 4-6,1932). Si trattava del numero 2, il primo numero che, per man-
canza di denaro, era decorato esclusivamente con delle incisioni su legno.
Il numero 3 apparve nelle edizioni della Malik-Verlag, Wieland Herzfelde.
Vi troviamo un disegno-montaggio di George Grosz, dedicato ‘al professo-
re fotomontatore, R. Hausmann’, come segno che anche i due concorrenti
riconoscevano la mia priorita, e un ‘Picasso corretto’ di Grosz con ritagli di
giornale e di fotografie sovrapposte a un dipinto di Picasso.”

Quest ultimo fotomontaggio, Korriegerter Picasso: La vie heureuse (Dr.
Karl Einstein gewidmet), ¢ pubblicato nel catalogo dell’Erste Internationale
Dada-Messe, insieme a un secondo, sempre di Grosz e Heartfield, intitola-
to Korrigiertes Meisterbild: Henri Rousseau - Selbstbildnis. Entrambi sono
realizzati, come si deduce dal titolo, soprale riproduzioni di due «capola-
vori»: Téte de jeune fille di Pablo Picasso (1913) e Moi-méme, autoportrait
paysage di Henri Rousseau (1890). Nel primo caso, gli autori incollano,
direttamente sopra I'immagine del dipinto, la fotografia di un giovane
dei Freikorps, accostata al nome del ministro Gustav Noske e alla frase
«Vollendete Kunst> (l’arte perfezionata), con il ritaglio fotografico diun
occhio, tratto dalla copertina di «Der Dada> n. 3, e altri elementi etero-
genei, quali immagini, caratteri e numeri. Nel secondo caso, sulla ripro-
duzione sono aggiunti alcuni ritagli, come il dettaglio diunabandieraola
fotografia diunasediain basso a sinistra, meno invasivi, tuttavia, rispetto
all’intervento sulla riproduzione di Picasso, tranne che per il ritratto di
Hausmann perfettamente incollato sopra il volto di Rousseau. La scelta
del verbo nel titolo ¢ indicativa della finalita: «correggere> e schernire i
capolavori dei grandi maestri, per dichiarare non solo la consapevole pre-
sunzione sottesa all’atto del ‘colonizzarli’, ma anche il carattere derisorio
insito nella stessa operazione del montare, in cui il gesto dell’artista & vo-
lutamente ridotto alla sola operazione meccanica del ritagliare e incollare.

Le potenzialita satiriche del procedimento trovano qui legittimazio-
ne nella produzione di Heartfield e Grosz, accompagnate gia, nel primo
caso, da quello che sarailloro campo privilegiato di applicazione: la sfera
politica. Nel passaggio dal primo al secondo fotomontaggio notiamo una
trasformazione: il trattamento visivo delle forme alfabetiche & soppiantato
dalla priorita dell’immagine fotografica, relegando il linguaggio al ruolo
di didascalia, secondo un modello che si affermera sempre piti negli anni
Venti, soprattutto nella produzione di Heartfield; viene cosi inaugurata
una seconda fase del procedimento, di maggiore pulizia e distinzione tra
i segni al fine di rendere piti chiaro il messaggio: il linguaggio alfabetico

2R. Hausmann, Cinquiéme lettre & Maud, cit. in M. Giroud (éd.), Raoul Hausmann
“Je ne suis pas un photographe”, cit., p. 24. Vedi Atlas, p. 213.
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comincia a ‘itirarsi’ dalla composizione per indirizzare ’osservatore a
comprendere il concetto riposto nella cesura tra le immagini, semplifi-
candone dunque la lettura.

Anche nei montaggi dei due dadaisti possiamo tuttavia cogliere una
fase diriflessione sulla contaminazione dei linguaggi nell’insieme mon-
tato, e dunque una possibile evoluzione dalla composizione tipografica
al fotomontaggio; la copertina di «Jedermann sein eigner Fussball>, ef-
fettivamente gia pura — composta, cio¢, da sole fotografie e veicolata dalle
direttive di una didascalia rigorosamente separata — ha pero come pre-
cedente la composizione tipografica del Prospekt di «Neue Jugend>. Ma
non ¢ un caso isolato se analizziamo la produzione di Grosz e Heartfield
del 1919; Dada-merika, realizzato da entrambi, ne & un esempio: & com-
posto da oggetti reali, quali ciufhi di capelli, fiammiferi, coltelli e monete,
ma anche da frammenti fotografici ed elementi tipografici. E il ritratto di
una societd ‘bombardata’ da una ridondanza quotidiana di stimoli visivi,
uditivi e olfattivi; Dawn Ades, nel suo volume sul fotomontaggio, lo para-
gona a un quadro futurista: «L'immagine di una societa violenta e caoti-
ca piu truce, per esempio, de I funerali dell’anarchico Galli, un dipinto del
futurista Carra»'7. L'elemento alfabetico ¢ presente, e, in generale, I’in-
tera struttura della composizione asseconda i principi organizzativi gia
applicati, nei due anni precedenti, all’interno del modello tipografico: la
diagonale ¢ un asse privilegiato di evoluzione formale e lo spazio bianco
dominal’insieme, al fine di direzionare le forze della composizione verso
il fulcro centrale da cui evolve il montaggio.

Sonniges Land, di entrambi i dadaisti e sempre del 1919, & proposto
I’anno seguente come copertina di Dada siegt. Eine Bilanz des Dadaismus
di Huelsenbeck; rappresenta un ottimo esempio di transizione composi-
tiva tra la prima e la seconda fase del procedimento: si tratta di un insie-
me eterogeneo, costituito, ad eccezione di qualche moneta incollata, solo
daimmagini e frammenti alfabetici montati sul supporto cartaceo, la cui
diversa natura ¢ annullata dal fatto che si equiparino reciprocamente in
quanto ritagli. Una volta estrapolato, I'estratto giornalistico, seppur alfa-
betico, diviene forma dell’insieme accanto alla fotografia, abbracciando,
dunque, lalogica dell’immagine con cui & montato nella composizione se-
condo direzionalita contrapposte, salti scalari e giustapposizioni plurime.
Una qualita, infatti, che accomuna i lavori di questa prima fase, rispetto
allaseconda, ¢ 'organizzazione pitt complessa degli elementi, su pit livelli
giustapposti che, successivamente, verranno ridotti al fine di conseguire
una maggiore semplicita, e dunque chiarezza dell’insieme. Due elemen-

17 «Truer image of a violent and chaotic society than, for example, The Funeral of the
Anarchist Galli, a painting by the Futurist Carra>, D. Ades, Photomontage, cit., p. 11. Cfr.
T.O. Benson, Raoul Hausmann and Berlin Dada, cit., p. 117.
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ti che riscontriamo in questa evoluzione sono quindi la separazione dei
linguaggi, secondo un modello di ‘compresenza distinta’ tra montaggio
figurativo e didascalia esplicativa, e la riduzione dei livelli di giustappo-
sizione; caratteri ovviamente finalizzati alla promozione pubblicitaria e
politica, nuovo campo di destinazione del procedimento negli anni Venti.

Ultimo caso esemplificativo di questo passaggio ¢ Leben und Treiben in
Universal City um 12 Uhr 5 Mittags di Heartfield, sempre del 1919, esposto
I'anno seguente alla Erste Internationale Dada-Messe; n. 152 in catalogo,
¢ cosi commentato da Herzfelde:

Questa immagine, giudicata ottima dal poeta Wieland Herzfelde, descrive
con gli strumenti della pellicola Das Leben und Treiben in Universal-City.
Non si tratta di un’immagine futurista; in realtd ¢ un'immagine dadaista,
certamente eccellente. Per coglierne la corretta impressione complessiva, la
cosa migliore & retrocedere di quaranta passi dal muro (attenzione al gra-
dino!). Risulta quindi evidente che il dadaista John Heartfield ¢ il nemico
dell'immagine. E I'ha anche distrutta per sé stesso.'*

L'appunto da parte di Herzfelde che non si tratti di un quadro futurista
avvalora la convinzione — proprio nella necessita di negarlo — che il foto-
montaggio, nella sua formulazione iniziale, come nel caso di queste pri-
me opere, sfrutti i principi compositivi di simultaneita e compenetrazione
spazio-temporale dell’avanguardiaitaliana. Ilivelli di organizzazione degli
elementi, figurativi e tipografici, sono molteplici, e 'obiettivo ¢ il medesimo
di Sonniges Land: quello di restituire formalmente 'esperienza percettiva
rinnovata dell'uomo metropolitano. Questilavorinecessitano diun approc-
cio alla comprensione che distingua due momenti: una sensazione istintiva
iniziale di percezione della citta, quasi osmotica con I’insieme visionato, e
un’attenzione al dettaglio, pili lenta rispetto alla prima reazione, volta a di-
stinguere il singolo elemento per giustificarne la presenza. Questo duali-
smo nella fruizione dell’'opera ha spesso comportato un fraintendimento:
I'idea che in questa prima fase non vi fossero leggi organizzative alla base
della composizione, giudicata quindi caotica e priva di unalogica; si tratta,
invece, dilavori pitt complessi, ancora non destinati alla comprensione dei
molti, e dunque non semplificati nel montaggio, ma centrati ad accogliere
una labirintica struttura per restituire un rapido, ma anche maggiormente
meditato, senso di confusione e oppressione urbana.

7*W. Herzfelde, Leben und Treiben in Universal City um 12 Uhr S Mittags, in G. Grosz, R.
Hausmann, J. Heartfield (a cura di), Erste Internationale Dada-Messe, cit., p.n.n. Vedi Atlas, p.
231. I riferimento al cinema ¢ una costante nella riflessione dadaista; nel 1919 Hausmann
rinomina il suo Das neue Material in der Malerei “Synthetisches Cino der Malerei”. Celebre &
inoltre la produzione filmica, a partire dal 1920, di Viking Eggeling, morta prematuramente
nel 1925, e di Hans Richter: Horizontal-Vertical Orchestra (1921) e Rhytmus 21 (1921).
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Oltre ai fotomontaggi pubblicati in catalogo, buona parte delle opere
esposte in occasione della Dada-Messe onorano il nuovo procedimento;
la mostra vanta un’approfondita bibliografia sull’argomento'”, dunque
si affronteranno solo le tipologie di montaggio che vi sono state propo-
ste, partendo dal passaggio di una lettera inviata da Hausmann a Jasia
Reichardt il 4 settembre 1964:

Come provano le fotografie di questa mostra, riprodotte numerose volte in libri
e riviste, io vi esibii il primo grande dipinto-assemblaggio, i primi fotomontaggi
e anche un rilievo composto di diverse assi di legno, in parte dipinte di nero, su
cui ho fissato un portaombrelli, un piatto blu di ceramica e una dozzina di rasoi.
Hannah Hoch espose dei fotomontaggi, il team Grosz-Heartfield dei ‘collages’
e un ‘pupazzo-assemblaggio decorato con lampadine, un campanello elettrico,
una lama di coltello e una dentiera. Schlichter espose il manichino di un sol-
dato tedesco con una maschera a forma di maiale al posto della testa. Baader
era rappresentato da una grande costruzione piramidale, fatta di cartone, carta,
bottiglie, legno, metallo, etc., che intitolo: Il grande Plasto-Dio-Dada-Drama...
La maggior parte di questi lavori era gia stata realizzata nel 1918 e nel 1919."

A questa testimonianza si aggiunge la descrizione contenuta nel dattilo-
scritto Les inventions et les manifestations du Club Dada de Berlin, la cuiversione
tedesca, come gia anticipato, ¢ pubblicata in Am Anfang war dada. Nel corso
dellamostraviene espostal’intera casistica delle possibili forme di montaggio,
ognuna denominata con una precisa intitolazione: Hausmann presenta una
prima tipologia, il «dipinto-assemblaggio>, un supporto cartaceo composto
da brani strappati di manifesti a dialogo con elementi tipografici di diverse
dimensioni. Egli presenta, inoltre — come illustrato a Reichardt — una «con-
cretizzazione-assemblaggio, un rilievo costituito da assi di legno, in parte
verniciate di nero, su cui ha inchiodato alcuni elementi di un portaombrelli
insieme a un piatto blu di ceramica e a una dozzina di rasoi'”’.

Grosz e Heartfield, invece, propongono, inlinea con’'opera anche di Ru-
dolph Schlichter, alcuni esempi di «sculture-assemblaggi>, detti anche «og-
getti-assemblaggi>: tra questi, un manichino, a cuihanno attaccato un piede

175 Cfr. M. Dachy, The Dada Movement 1915-1923, Edition d’Art Albert Skira, Genéve
1990; G. Lista, A. Schwarz, R. Siligato (a cura di), Dada. Larte della negazione, catalogo del-
la mostra (Palazzo delle Esposizioni, Roma, 29 aprile — 30 giugno 1994), De Luca Editori
d’Arte, Roma 1994; M. Dachy, La Premiére Foire Internationale Dada, in 1d., Dada & les Da-
daismes. Rapport sur lanéantissement de I'ancienne beauté, Gallimard, Paris 2011, pp. 234-264.

176 ettera inviata da R. Hausmann a J. Reichardt, datata 4 settembre 1964, in Raoul
Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994.
Vedi Atlas, p. 240. Jasia Reichardt ha redatto I'introduzione del libro, scritto a quattro
mani da R. Hausmann e K. Schwitters, PIN (Gaberbocchus Press, London 1962).

177 R. Hausmann, Les inventions et les manifestations du Club dada de Berlin, cit. Vedi
Atlas, p. 243.
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metallico, una lama sul petto e un campanello elettrico sulla spalla destra; la
testa ¢ invece sostituita da una lampadina, mentre gli organi sessuali da una
dentiera. Schlichter sospende un manichino diun soldato in uniforme grigio-
verde, la cui testa rappresenta il muso di un maiale con un berretto militare.
In ultimo, Baader propone un «assemblaggio-impalcatura>, intitolato Das
grofe Plasto-Dio-Dada-Drama, composto di diversi materiali, con un chiaro
riferimento agli assemblaggi di Golyscheff; Ernst un vaso in vetro di forma
cilindrica, riempito conunliquido verde, chiuso in alto daunbraccio dilegno.
Queste opere sono distrutte alla fine della mostra, ma ne restano le foto-
grafie di Robert Sennecke, pubblicate — come spiega Hausmann — nel 1920
in Dada Almanach, nel 1932 in «Cahiers d’Art> (n. 32), e nel 1957 in Dada.
Monograph of a Movement di Willy Verkauf'”®. Cio che si evince chiaramente
dalla documentazione fotografica ¢ il protagonismo indiscusso dell’'elemento
alfabetico in ognuna di queste forme di montaggio, come anche all’interno
dello stesso spazio espositivo; quasi che il frammento tipografico fosse evaso
dal suo contenitore privilegiato (la pagina, evolutasi grazie alle novita d’im-
paginazione marinettiane) e fosse affiorato in superficie, tradizionale spazio
della figurazione, abbracciando poi il volume, e quindi l'aula della Kunst-
handlung del Dr. Otto Burchard. Documenti dada, frammenti giornalistici,
brani di manifesti, caratteri tipografici, ingrandimenti testuali affastellano,
infatti, le sale dell’esposizione, cosi conferendo alla stessa scelta curatoriale il
ruolo conclusivo di un percorso triennale, intrapreso dalla parola all’interno
della produzione dada. Roman Jakobson, dopo aver visitato la Dada-Messe,
cosi commenta la presenza dell’elemento alfabetico nella mostra: «Le di-
chiarazioni sono molto pitt numerose dei versi e dei quadri. Quanto aiversie
ai quadri, non v’é niente di nuovo rispetto al futurismo italiano e russo»'"’.
In una foto della Hoch e di Hausmann ¢ visibile, alle loro spalle, il
perduto fotomontaggio di quest’ultimo intitolato Dada Reklame (n.26 in
catalogo), e il manifesto della Hoch Ali Baba-Diele (n. 19 in catalogo)'®’;
in un altro scatto — con, in primo piano, Herzfelde, Schlichter e van der
Rohe - s’intravede, invece, il poster realizzato sempre da Hausmann per
la Malik Verlag, intitolato Der Malik Verlag Berlin-Halensee Kurfiirsten-
damm 56 (n. 17 in catalogo)''. Si tratta di montaggi di frammenti foto-

178 Cfr. R. Hausmann, Am Anfang war Dada, cit., pp. 121-123.

17 R. Jakobson, Lettere dall’Occidente. Dada, in M. Marzaduri (a cura di), Dada russo.
L'avanguardia fuori della Rivoluzione, Il Cavaliere Azzurro, Bologna 1984, pp. 164-173; R.
Jakobson, Pis’ma iz zapada... Dada, «Vestnik teatra» 82, fevral’ 1921, p.n.r.

180 Fotografia di Hannah Héch e Raoul Hausmann, in occasione della Erste Inter-
nationale Dada-Messe, Kunsthandlung Dr. Otto Burchard, Berlino, giugno 1920; foto:
Robert Sennecke (Berlinische Galerie, Berlin).

'8! Fotografia di Hannah Hoch, Otto Schmalhausen, Raoul Hausmann, John Heart-
field, Otto Burchard, Margarete Herzfelde, George Grosz, Wieland Herzfelde, Rudolf
Schlichter, Mies van der Rohe, Johannes Baader, al vernissage della Erste Internationa-
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grafici e alfabetici manipolati per alterarne la lettura o la visione, in una
logica introdotta prima in tipografia e poi nel fotomontaggio che la Hoch
applica anche nei due celebri fotomontaggi Rundschau e Schnitt mit dem
Kiichenmesser DADA durch die letzte Kulturepoche Deutschlands'*. Come
grafica, sensibile ai criteri d’impaginazione per i numerosi anni di espe-
rienza nel mondo dell’editoria, & I'artista che pit riflette, con Hausmann,
sul ruolo dell’elemento alfabetico nella composizione a dialogo conl’im-
magine, applicandovi leggi organizzative affini a quelle tipografiche'®:.
Le diverse tipologie di montaggio, esposte in occasione della Dada-
Messe, si connotano perl’inserimento di oggetti all’interno della composi-
zione, un procedimento riscontrabile, perla prima volta nella produzione
di Hausmann nella seconda versione di Synthetisches Cino der Malerei. 11
primo modello, probabilmente distrutto, & considerato anche il primo
fotomontaggio realizzato dall’artista nel 1918 di ritorno dal soggiorno
nel Baltico, e rappresenta un’iniziale riflessione di impaginazione tipo-
grafica a dialogo con tre frammenti fotografici: primi piani della bocca
e degli occhi di Hausmann'®. La seconda versione, dell’anno seguente,
arricchisce la composizione di un nuovo elemento, inglobando, all’in-
terno della medesima configurazione tipografica, alcuni oggetti, quali
fascette da sigari e un panno; avendo visto quell’anno gli assemblaggi di
Golyscheft, ed essendo entrato in contatto con Schwitters, conosciuto al
Café des Westens nell’autunno del 1918, ¢ facile comprendere le ragioni

di tali sperimentazioni'®.

le Dada-Messe, Kunsthandlung Dr. Otto Burchard, Berlino, giugno 1920; foto: Robert
Sennecke (Berlinische Galerie, Berlin).

182 Cfr. P. Boswell, M. Makela (a cura di), The Photomontages of Hannah Héch, catalo-
go della mostra (MoMA, New York, 27 febbraio — 20 maggio 1997), Walker Art Center,
Minneapolis 1996; JV. Aliaga (a cura di), Hannah Héch (1889-1978), catalogo della
mostra (Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 20 gennaio — 11 aprile
2004), Ediciones Aldeasa, Madrid 2004; D. Ades, E. Butler, D.F. Herrmann (Hrsgg.),
Hannah Hoch, Prestel, Miinich-New York 2014.

'8 Questa progressiva evoluzione emerge, infatti, anche dal confronto tra il suo ma-
nifesto Ali Baba-Diele e i due fotomontaggi, inclusi nel dettagliato elenco delle opere da
lei presentate alla Dada-Messe, inviato a Huelsenbeck nella sua lettera autobiografica del
1958, in cui si sottolinea I'assenza in catalogo di molti lavori esposti; lettera inviata da H.
Hoch a R. Huelsenbeck, datata luglio 1958, intitolata Lebenstiberblick, unter besonderer
Beriicksichtigung von Dada, cit. Vedi Atlas, p. 237.

18411 primo piano di Hausmann, da cui sono tratti i tre frammenti fotografici, ritorna
anche nella copertina realizzata da Heartfield in «Der Dada» (n. 3), e nel fotomontag-
gio di Hausmann ABCD.

'8 Cfr. in merito agli assemblaggi di Schwitters pubblicati nel catalogo: S. Lemoine,
D. Semin (Hrsgg.), Kurt Schwitters, cit., pp. 47-49, 52-53; H. Bergius, Kurt Schwitters
«Créer du nouveau a partir de débris>, ivi, pp. 38-42; A. Nigro, Il collage tra le due guerre.
Kurt Schwitters, in M.G. Messina, M.M. Lamberti (a cura di), Collage/Collages dal Cubi-
smo al New Dada, cit., pp. 98-115.
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Kurt Schwitters giunge a Berlino in occasione della sua mostra tenutasi
alla Galerie Der Sturm nel luglio del 1919, due mesi dopo I'organizzazio-
ne della prima esposizione dadaista da J. B. Neumann, in cui Golyscheft
presenta diversi assemblaggi; da Herwarth Walden ha modo di esporre
le sue prime composizioni, che lo condurranno poi a Merzbau nel 1920,
rappresentative di un’evoluzione nello spazio del polimaterismo propo-
sto in superficie dai suoi due primi Klebebilder del 1918: Zeichnung A2
Hansi e Zeichnung A6'*. 11 primo collage, pur essendo accomunato al se-
condo dal debito verso l'opera di Hans Arp, incamera una novita, poiché
integra nella composizione I'involucro di una barretta di cioccolato, cosi
offrendo un buono spunto di discussione con Hausmann, che si accosta
aun’analoga ricerca sul ‘prelievo’.

Questa ascendenza dell’opera di Golyscheff e Schwitters su Hausmann
si riscontra anche nelle sue sculture presentate in occasione della Dada-
Messe, quali: Abendliche Toilette (n. 144 in catalogo), riprodotta in «Der
Dada» (n. 3)"¥, in cui il frammento alfabetico ¢ ritagliato e inserito nel-
la composizione insieme a oggetti di diversa natura, come carte, mone-
te, una chiave, un francobollo, una spazzola e altri materiali, e Der Geist
unserer Zeit - Mechanischer Kopf, in cuiI’elemento tipografico & ormai ri-
dotto al minimo conl’uso dei soli numeri'**. Il protagonismo dell’oggetto
entro la cornice compositiva rispetto al frammento alfabetico, e dunque
dell’elemento reale prelevato e inserito nel campo dell’opera, trova lo
stesso anno corrispondenza nella maggiore consapevolezza da parte di
Hausmann del valore referenziale della fotografia, armonizzandone la
presenza nei suoi montaggi.

Nel 1920 egli realizza, infatti, una serie di fotomontaggi, a cuiil titolo
e attribuibile conlegittimita poiché si distinguono, rispetto alle composi-
zioni dell’artista finora analizzate, per una maggiore armonia tra i diver-
si elementi, concludendo un percorso di riflessione ed elaborazione del
procedimento, sviluppatosi nei tre anni precedenti, che equilibra, su un
piano compositivo, il linguaggio alfabetico e 'immagine. Der Kunstkri-
tiker, esposto col titolo Der Kunstreporter alla Erste Internationale Dada-
Messe (n. 37 in catalogo), sfrutta 'aspetto canzonatorio del montaggio
per le sue potenzialita combinatorie, ironizzando sulla figura del critico
interessato esclusivamente alle compagnie femminili e al mondo della
moda. L'immagine del giornalista ¢ gia di per sé una satira per il contra-

186 T.O. Benson, Raoul Hausmann and Berlin Dada, cit., p. 112. Cfr. anche i due colla-
ges pubblicati in «Der Zeltweg>, November 1919, p.n.n.

'¥7R. Hausmann, Abendliche Toilette, «Der Dada> 3, April 1920, p. 5.

'8 Per una dettagliata analisi delle sculture presentate da Hausmann durante I’Erste
Internationale Dada-Messe, cfr. T.O. Benson, Raoul Hausmann and Berlin Dada, cit., pp.
154-162.



CAPITOLO1 77

sto dimensionale tra il volto, reso anonimo dall’alterazione della bocca e
degli occhi, e il corpo, grazie alle possibilita d’ingrandimento e riduzio-
ne della fotografia; questa & affiancata da elementi eterogenei, quali un
francobollo, I'angolo di una banconota, ritagli fotografici e ovviamente
materiali giornalistici e tipografici. Il frammento di una Lautgedicht, in-
grandito a sfondo dell’insieme come una sorta di quinta teatrale per la
composizione, elevail ruolo della pagina da ambiente di presentazione del
testo a supporto perla figurazione, cosi concludendone la ridefinizione da
contesto votato alla lettura a scenario destinato alla visione. Frammento
linguistico e fotografico sono paragonabiliin quanto materiali esposti al-
la medesima logica manipolatrice delle forme, e condividono, dunque, lo
stesso statuto di elementi da alterare ai fini del prodotto finale, indipen-
dentemente dal loro linguaggio di appartenenza.

Tatlin lebt zu Hause, sempre esposto alla Dada-Messe (n. 28 in cata-
logo), & conosciuto per la prospettiva del pavimento scelto come sfondo
— presente anche nel fotomontaggio Dada siegt dello stesso anno —, una
chiara citazione dell’opera di De Chirico, di cui Hausmann aveva forse
potuto vedere Le mauvais génie d 'un roi su «Dada» (n. 2) nel dicembre
del 1917'%, o esserne stato informato da Huelsenbeck di ritorno da Mo-
naco'’. Entrambe le composizioni dimostrano una struttura piu pulita:
nel primo troviamo, come unico elemento grafico a dialogo con le forme
fotografiche e dipinte, il frammento di una cartina urbana; nel secondo,
oltre a un brano cartografico, emergono nitidamente quattro diversi ele-
menti tipografici, che partecipano alla logica della composizione come
semplici espressioni alfabetiche. Losservatore ¢, infatti, invitato aleggerle
grazie a un montaggio che ne rispetta la linearita dilettura, giustificando
quindi la loro presenza come indicazioni per una migliore contestualiz-
zazione dell’insieme montato. Questi due fotomontaggi si differenziano,
dunque, dalle altre composizioni realizzate da Hausmann, proprio perla
sobrieta nell'uso del dato tipografico rispetto al protagonismo dell’imma-
gine dipinta o fotografica; si tratta, tuttavia, a differenza dell’evoluzione
oggettivamente riscontrabile nella produzione di Heartfield, di semplici
sperimentazioni, poiché se andiamo ad analizzare i fotomontaggi realiz-
zati da Hausmann fino al 1923, € possibile sempre trovarvi un connubio
equilibrato tra parola e immagine.

Dada Cino, esposto alla Dada-Messe, & esemplificativo di tale percorso
parallelo: il vuoto della carta ricompare, tornando a un accentramento
spiralico della composizione, in cuiisegni alfabetici dominano accostati
ai frammenti fotografici, rispettando le medesime leggi volte ad alterar-

' G. De Chirico, Le mauvais génie d'un roi, «Dada> 2, décembre 1917, p. 1.
192 Sui canali attraverso cui I'opera di De Chirico giunge a Berlino cfr. T.O. Benson,
Raoul Hausmann and Berlin Dada, cit., p. 180.
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ne le dimensioni, le tipologie di caratteri, e a collocarli su assi direzionali
molteplici, giustapponendo gli elementi in una logica pit1 d’incastro che
disequenza''. Sempre del 1920, Elasticum sfrutta il carattere onomatopei-
co del linguaggio per parodiare le figure di Arp e Picabia; un frammento
dal catalogo della Dada-Messe ¢ giustapposto a un grafema ingrandito,
all’interno di un montaggio multifocale costituito da ritagli fotografici, i
cui soggetti richiamano il protagonismo della macchina - con, in primo
piano, un ritratto di Henry Ford —, intersecati da segni alfabetici, diversi
per dimensione, carattere e direzionalita di lettura'>.

E in ultimo ABCD, del 1923, anno conclusivo per il movimento dada
berlinese, esemplificativo, tuttavia, della concezione di fotomontaggio
difesa da Hausmann: egli, a tre anni di distanza dal periodo di maggior
fioritura del procedimento, si discosta dalla nuova visione semplificata
della tecnica abbracciata da John Heartfield negli anni Venti, per ribadi-
re ’equilibrio tra parola e immagine nella composizione montata. Il ful-
cro dell’insieme ¢é il ritratto dell’artista, lo stesso ritagliato nel suo primo
fotomontaggio perduto del 1918, Synthetisches Cino der Malerei, qui cir-
condato da numerosi elementi eterogenei, aleggianti sul ben visibile spa-
zio bianco del supporto cartaceo. Una banconota ceca € un riferimento
alla tournée del 1921, fatta dall’artista con Schwitters a Praga, athancata
dall’annuncio, realizzato da El Lissitzky, di una mattinata Merz ad Han-
nover, nel settembre del 1923, durante cui Hausmann recitala sua Seelen-
margarine; i biglietti numerati, invece, sono un richiamo ironico al Kaiser
Jubilee, mentre il frammento cartografico, in alto a destra, € un omaggio
ad Arthur Rimbaud, esploratore della regione di Harar'?. Segni grafici,
caratteri, numeri, frammenti di carte geografiche costruiscono la compo-
sizione, secondo le medesime regole organizzative sperimentate dall’ar-
tista in sede tipografica nei sei anni precedenti.

1 Cfr. i fotomontaggi della Hoch del 1920, analoghi per il rapporto tra testo e im-
magine, quali Das schéne Mddchen, Biirgerliches Brautpaar (Streit) e Da Dandy.

192 Sui fotomontaggi di Hausmann cfr. S. Bernard, Raoul Hausmann/Photomontages,
inL. Le Bon (a cura di), Dada, cit., pp. 472-475; F. Cachin-Nora, C. Stoulling (a cura di),
Raoul Hausmann autour de I’Esprit de notre temps: assemblages, collages, photo-montages,
catalogo della mostra (Musée National d’Art Moderne, Parigi, 22 novembre 1974 - 20
gennaio 1975), Editions des Musées nationaux, Parigi 1974.

193 Cfr. T.O. Benson, Raoul Hausmann and Berlin Dada, cit., pp. 205-208.
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Dall’analisi della produzione dada trail 1917 e il 1923 emerge dunque
chiaramente la rilevanza del dato alfabetico all’interno dei primi espe-
rimenti sul fotomontaggio, nonché I'importanza avuta dai principi tipo-
grafici teorizzati e applicati da Marinetti, che divengono un tramite tra
un fenomeno di carattere letterario e uno di natura figurativa. Molti so-
no i canali, diretti o indiretti, tramite cui la rivoluzione tipografica mari-
nettiana penetra all’interno del dadaismo berlinese: non solo attraverso
le attivita di Zurigo o di Parigi, ma anche le eterogenee realta artistiche e
le molteplici figure intellettuali che diffondono, discutono e rielaborano
gli assunti marinettiani nella Germania pre-dadaista.






CAPITOLO2

2.1 Tra Berlino e Monaco

Il pittimportante centro di diffusione del futurismo a Berlino, negli an-
ni Dieci, & la Galerie Der Sturm di Herwarth Walden, che, in veste di me-
diatore degli stimoli letterari e artistici del tempo, forma nell’anteguerra
una generazione d’intellettuali'. E in questo ambiente che i giovani dadai-
sti — in particolare Raoul Hausmann, che al tempo collabora con la rivista
della galleria® — possono entrare in contatto con le idee di Marinetti. Tre
sono le mostre collettive futuriste che Walden ospita: Zweite Ausstellung:
Die Futuristen. Umberto Boccioni, Carlo D. Carra, Luigi Russolo, Gino Seve-
rini dell’aprile-maggio 1912°; Erster Deutscher Herbst Salon del 1913 Die
Futuristen. Umberto Boccioni, Carlo D. Carra, Luigi Russolo, Gino Severini

!Cfr. E. Coen (a cura di), Illuminazioni. Avanguardie a confronto: Italia/Germania/
Russia, catalogo della mostra (MART Museo di Arte Moderna e Contemporanea di
Trento e Rovereto, Rovereto, 17 gennaio — 7 giugno 2009), Electa, Milano 2009, pp.
130-239. Sulla ricezione del paroliberismo nella produzione letteraria tedesca degli anni
Dieci, cfr. J. Eltz, Der italienische Futurismus in Deutschland 1912-1922. Ein Beitrag zur
Analyse seiner Rezeptionsgeschichte, Lehrstuhl fiir Kunstgeschichte und Aufbaustudium
Denkmalpflege an der Universitit Bamberg, Bamberg 1986; P. Demetz, Worte in Frei-
heit. Der italienische Futurismus und die deutsche literarische Avantgarde (1912-1934): mit
einer ausfiihrlichen Dokumentation, R. Piper, Miinchen-Ziirich 1990; H. Schmidt-Berg-
mann, Die Anfinge der literarischen Avantgarde in Deutschland. Uber Anverwandlung und
Abwehr des italienischen Futurismus. Ein literarhistorischer Beitrag zum expressionistischen
Jahrzehnt, Verlag fiir Wiss und Forschung, Stuttgart 1991.

*Cfr. I'articolo su Hans von Marées scritto da Raoul Hausmann intitolato Die gesun-
de Kunst, «Der Sturm>» 3, 134-135, November 1912, p. 206.

3La collettiva prosegue a Bruxelles, concludendo cosi il programma itinerante pia-
nificato da Marinetti. Walden organizzera poi un altro tour di mostre, senza coinvolgere
nel progetto Marinetti che lo attaccherd duramente per questo; cfr. la corrispondenza
pubblicata in E. Coen (a cura di), Illuminazioni. Avanguardie a confronto: Italia/Germa-
nia/Russia, cit., pp. 131-149.

#1120 settembre 1913 Marinetti presenzia all'inaugurazione della mostra, in cui ven-
gono esposte sedici opere futuriste.

Caterina Toschi, Dalla pagina alla parete. Tipografia e fotomontaggio dada,
ISBN (online) 978-88-6453-599-9, ISSN (online) 2420-8361, CC 2017 Firenze University Press
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dell’anno seguente®. In queste occasioni, oltre all'opportunita di poter ve-
dere le opere comprendendone le novita compositive, circolano numerosi
materiali documentari: fotografie, riproduzioni, il Manifest des Futurismus,
difondazione del 1909, tradotto da Jean-Jacques e pubblicato sia nel catalogo
del 1912 che in quello del 1914€; Die Aussteller an das Publikum, testo intro-
duttivo al catalogo della mostra itinerante del 1912, di cui Berlino rappre-
senta la terza tappa; ma anche descrizioni delle opere esposte — in tedesco
nel catalogo del 1912, in tre lingue (tedesco, inglese e svedese) in quello del
1914’. Queste ultime sono un’utile risorsa, poiché illustrano, attraverso il
confronto trala spiegazione e 'opera stessa, quegli assunti futuristi — quali
la compenetrazione spazio-temporale, le linee-forza e la simultaneita — che,
accanto ai principi cubisti, porranno poile basi della nuova idea dadaista di
composizione come montaggio®. Anche le riflessioni di Walden sulle novi-
ta proposte dal panorama artistico europeo rappresentano un’importante
fonte di comprensione del futurismo, cosi come la pubblicazione nel 1917
di Einblick in Kunst. Expressionismus, Futurismus, Kubismus che, oltre a co-

SH. Walden (a cura di), Zweite Ausstellung: Die Futuristen. Umberto Boccioni, Carlo D.
Carra, Luigi Russolo, Gino Severini, catalogo della mostra (Galerie Der Sturm, Berlino, 12
aprile — 15 maggio 1912), Verlag Der Sturm, Berlino 1912; Id. (a cura di), Erster Deut-
scher Herbst Salon, catalogo della mostra (Galerie Der Sturm, Berlino 1913), Verlag Der
Sturm, Berlino 1913; 1d. (Hrsg.), Die Futuristen. Umberto Boccioni, Carlo D. Carrd, Lui-
gi Russolo, Gino Severini. Kiinstlerische Leitung: Zeitschrift der Sturm, Verlag Der Sturm,
Berlin 1914; Id. (a cura di), Die Futuristen. Umberto Boccioni, Carlo D. Carra, Luigi Rus-
solo, Gino Severini. Kunstausstellung Der Sturm Expressionisten/Kubisten/Futuristen. Mo-
natlicher Wechsel, catalogo della mostra (Galerie Der Sturm, Berlino, agosto-novembre
1914), Verlag Der Sturm, Berlino 1914. La galleria ospita, inoltre, la mostra di Ardengo
Soffici e Robert Delaunay nel febbraio del 1913, e quella di Gino Severini in giugno.

¢Jans Jacob, o Jean-Jacques, ¢ il traduttore ufficiale dei testi futuristi a Berlino (insie-
me a Else Hadwiger e a Hermann Hendrick); tre sono i manifesti da lui tradotti: quello
di fondazione appunto, il manifesto tecnico di pittura, intitolato Manifest der Futuris-
ten-Die futuristische Malerei-Technisches Manifest, e il testo introduttivo della mostra iti-
nerante del 1912 Die Aussteller an das Publikum.

7 La circolazione in Germania dei testi futuristi ¢ argomento ormai acquisito dalla
storiografia, ci siamo dunque limitati a una ricognizione schematica; cfr. M. Bressan,
Der Sturm e il Futurismo, Edizioni della Laguna, Mariano del Friuli 2010. Cfr. anche
lelenco in bibliografia delle traduzioni dei testi futuristi e degli articoli sul futurismo
pubblicati a Berlino negli anni Dieci.

$FT. Marinetti, Manifest des Futurismus, in H. Walden (a cura di), Zweite Ausstellung:
Die Futuristen. Umberto Boccioni, Carlo D. Carra, Luigi Russolo, Gino Severini, cit., pp. 3-9
e in H. Walden (Hrsg.), Die Futuristen. Umberto Boccioni, Carlo D. Carra, Luigi Russolo,
Gino Severini. Kiinstlerische Leitung: Zeitschrift der Sturm, cit., pp. 23-28. U. Boccioni, C.
Carra, L. Russolo et al., Futuristen: Die Aussteller an das Publikum, in H. Walden (a cura
di), Zweite Ausstellung: Die Futuristen. Umberto Boccioni, Carlo D. Carra, Luigi Russolo,
Gino Severini, cit., pp. 10-22; U. Boccioni, C. Carra, L. Russolo et al., Manifest der Futu-
risten, ivi, pp. 30-39.
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stituire un’interessante risorsa iconografica sulla produzione italiana, rac-
coglie un resoconto delle idee futuriste, descritte come portatrici di uno
dei pitt importanti assunti del modernismo: la «gegenstandliche Vision>,
la visione oggettiva’.

Un ulteriore organo di diffusione del futurismo ¢larivista «Der Sturm>,
omonima alla galleria, che, oltre a ospitare le traduzioniin tedesco dialcuni
testi e manifestiitaliani — tra cui, si ricordano perle novita tipografiche: Die

futuristische Literatur. Technisches Manifest von F. T. Marinetti (nell'ottobre

del 1912) e Supplement zum technischen Manifest der futuristischen Literatur
(nel marzo del 1913)'° —, pubblica anche articoli e recensioni sulle mostre
che promuovono la diffusione delle idee futuriste all’interno della cerchia
espressionista. Tra questi, i due testi di Alfred Doblin, rispettivamente inti-
tolati Die Bilder der Futuristen, del maggio dello stesso anno, e Futuristische
Worttechnik. Offener Brief an F. T. Marinetti, una lettera indirizzata a Mari-
netti del marzo seguente'. Il primo contributo — scritto in occasione della
Zweite Ausstellung: Die Futuristen. Umberto Boccioni, Carlo D. Carra, Luigi
Russolo, Gino Severini— prende in esame le novita figurative futuriste, in par-
ticolare lo stravolgimento dei parametri spazio-temporali tradizionali del-
la composizione; nel secondo, invece, alquanto denigratorio, sono discussi
polemicamente i principi fondativi del paroliberismo: Doblin critica, infat-
ti, I'incomprensibilita delle pagine marinettiane, in cui viene abolito ogni
elemento strutturante la narrazione — dalla sintassi alla punteggiatura —, e
dunque frantumata I'unitarieta compositiva della griglia lirica. Costituiti
dauna catena di sostantivi giustapposti gli uni agli altri, i poemi paroliberi
sono privi, a suo parere, di una veste poetica e acquisiscono senso solo gra-
zie all’intervento dellettore, sollecitato a cogliere relazioni e associazioni fra
le parole in vista di un possibile significato dell’insieme. Questo contribu-
to, pur critico, focalizza lucidamente molte delle nuove regole tipografiche
della pagina letteraria marinettiana, ed ¢ interessante constatare che vi si
ritrovano descritti numerosi principi che andranno poi a fondare le regole
compositive del fotomontaggio.

®H. Walden, Einblick in Kunst. Expressionismus, Futurismus, Kubismus, Verlag Der
Sturm, Berlin 1917, p. 18; cfr. anche il saggio del gallerista sull’impressionismo e I'e-
spressionismo, intitolato Die Neue Malerei (Verlag Der Sturm, Berlin 1919), in cui, sep-
pur senza riferimenti al futurismo nel testo, & pubblicata la fotografia del dipinto Die
Macht der Strafe (1911) di Boccioni, all’epoca appartenente a Walden.

“Un commento anonimo al Supplemento appare col titolo Futuristen und Genossen
bei der Arbeit in «Die Kunstwelt» 3, 1912, pp. 189-191.

" A. Doblin, Die Bilder der Futuristen, «Der Sturm> 3,110, Mai 1912, pp. 41-42; 1d.,
Futuristische Worttechnik. Offener Brief an ET. Marinetti, ivi, 3, 150-151, Mirz 1913, pp.
280-282. Cfr. L. Perrone Capano, La scrittura e 'immaginario in Alfred Déblin, Edizioni
Scientifiche Italiane, Napoli 2002.
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La prima antologia di poesie marinettiane, in lingua tedesca, s’intito-
la Futuristische Dichtungen ed & pubblicata a Berlino nel 1912 in una col-
lana curata da Alfred Richard Meyer, che raccoglie i Lyrische Flugblitter:
libretti contenenti le opere in traduzione dei pit importanti intellettuali
del tempo (da Paul Scheerbart a Guillaume Apollinaire)'. Le poesie sono
scelte e tradotte da Else Hadwiger, ma sono anteriori al periodo parolibe-
ro, dunque non rilevanti sul piano tipografico; anche il testo introduttivo
di Rudolf Kurtz attribuisce a Marinetti — paragonato a Friedrich Schil-
ler — un ruolo rivoluzionario solo nella teoria. Il 1 maggio 1913 Leonhard
Rudolf pubblica una breve presentazione del paroliberismo in un sup-
plemento della collana Bibliothek Maiandros (edita sempre da Alfred
Richard Meyer), in cui egli nota come le nuove regole tipografiche, pro-
poste nei manifesti marinettiani, non trovino reale applicazione nella sua
produzione, citando appunto a conferma le traduzioni di Else Hadwiger
dell’anno precedente; egli tuttavia dimostra di conoscere tali novita e le
riassume, intitolando il nuovo stile «Telegrammstil> (stile telegrafico):

Il verbo & consentito solo all'infinito, 'aggettivo e I'avverbio sono vietati, la
punteggiatura cade (oh, si dovrebbero si moltiplicare i suoi segni!) e viene
sostituita all’indomani con i segni matematici, 'analogia (ma ¢ sempre con-
vincente?) collega i sostantivi rimasti da soli. [ ... ] Questa tecnica dello ‘stile
telegrafico’, la nostra poesia & ovviamente sconosciuta da Marinetti, consiste
di soli tre argomenti: il ronzio e lo scoppio del motore, lo scontro della bat-
taglia, forse il piacere piu alto, e la fine del mondo."”

Sempre all’interno del circolo del Der Sturm si formano tre poeti
espressionisti che ereditano lalezione futurista, andando poiainfluenza-
rela produzione poetica di Raoul Hausmann e Kurt Schwitters'*: August
Stramm, Theodor Déubler e Gottfried Benn. Il primo, amico di Walden,
muore sul fronte russo nel settembre del 1915, ma ha il tempo di elabo-

2 ET. Marinetti, Futuristische Dichtungen, Autorisierte Ubertragungen von Else
Hadwiger mit Einfithren den Worten von Rudolf Kurtz, A.R. Meyer Verlag, Berlin
1912. La raccolta comprende le poesie An das Rennautomobil, Der Abend und die Stadt,
Die Fanfare der Wellen, Gegen die Syllogismen e Hymnus an den Tod. Nel libro é riprodotto
anche il celebre ritratto di Marinetti realizzato da Carlo Carra (1911).

L. Rudolf, Vortrige. F. T. Marinetti-Resi Langer (Kritik), in H. Lautensack, A.R.
Meyer, A. Ruest (Hrsgg.), Die Biicherei Maiandros. Eine Zeitschrift von 60 zu 60 Tagen,
4/5, Knorr, Berlin 1913, pp. 6-7. Vedi Atlas, p. 267.

K. Schwitters, MERZdichtung, «Merz>» 20, 1927, p. 103. Cfr. I'esaustiva analisi
sulla valenza plastica del linguaggio alfabetico nell'opera di Schwitters in E. Grazioli (a
cura di), Kurt Schwitters, Marcos y Marcos, Milano 2009; si veda inoltre: N. Annegreth,
Rethinking Kurt Schwitters. Part One: An Interpretation of Hansi, « Arts Magazine> S, SS,
January 1981, pp. 112-115; Ead., Rethinking Kurt Schwitters. Part Two: An Interpretation
of Griinfleck, «Arts Magazine> S, S5, January 1981, pp. 119-125.
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rare e reinterpretare nella sua produzione poetica i principi compositivi
futuristi's. La sua Wortkunsttheorie (teoria dell’arte verbale), maturata
tra il 1909 e I'anno della morte, ha infatti un debito verso il paroliberi-
smo (evidente nella poesia Urtod edita su «Der Sturm» nel 1915)', di
cui utilizza fino ailoro piti estremi limiti molte regole, come, ad esempio,
la riduzione della proposizione al solo vocabolo, in una forma talmente
sincopata da renderne irriconoscibile il senso.

Theodor Daubler, nato a Trieste, risiede a Firenze fino all’entrata in
guerra dell'Italia, frequentando e lavorando conil gruppo di «Lacerba»"".
Oltre ad avere curato nel 1916 un numero speciale di «Die Aktion> sul-
la poesiaitaliana — in cui include anche dei componimenti di Marinetti'®
— egli pubblica, lo stesso anno, I'articolo Futuristen su «Die neue Rund-
schau» (n. 27), nonché il fondamentale saggio intitolato Simultanitit,
edito prima sulla rivista espressionista «Die Weiflen Blitter>, poi, in
apertura della sua raccolta Der neue Standpunkt. Qui chiarisce come la
poesia espressionista avesse ereditato dall’avanguardia italiana il princi-
pio compositivo della simultaneita. Spiega lo scrittore:

La simultaneita & una condizione: I'elemento pili importante per il gene-
roso futuro Orizzontale. [...] Un paio di righe sulla sua storia: le prime
creazioni, che potremmo definire simultanee, risalgono probabilmente a
Delaunay. Il primo dipinto, che ¢ stato definito una “Visione simultanea’, &
di Umberto Boccioni, che di conseguenza ha utilizzato per primo la parola
in questo senso. Questa doveva indicare una celebrazione della velocita, del
ritmo della metropoli moderna, la descrizione sintetica di una nuova feb-
bre, risvegliata dalle nuove conquiste scientifiche. Simultaneita, si dice poco
dopo in un manifesto futurista, & la condizione per cui i diversi elementi,

15Cfr.].D. Adler, J.J. White (Hrsgg.), August Stramm. Kritische Essays und unverdffent-
lichtes Quellenmaterial aus dem Nachlaf des Dichters, Erich Schmidt Verlag, Berlin 1979,
p- 132; P. Demetz, Worte in Freiheit. Der italienische Futurismus und die deutsche literari-
sche Avantgarde (1912-1934): mit einer ausfiihrlichen Dokumentation, cit., pp. 294-295;
M. Bressan, Der Sturm e il Futurismo, cit., p. 203.

16 A. Stramm, Urtod, «Der Sturm> 6, 7-8, Juli 1915, p. 40. Cfr. P. Demetz, Worte in
Freiheit. Der italienische Futurismus und die deutsche literarische Avantgarde (1912-1934):
mit einer ausfiihrlichen Dokumentation, cit., pp. 297-299. Sulla ricezione del futurismo
nella poesia di Stramm cfr. H. Schmidt-Bergmann, Die Anfinge der literarischen Avant-
garde in Deutschland — Uber Anverwandlung und Abwehr des italienischen Futurismus. Ein
literarhistorischer Beitrag zum expressionistischen Jahrzehnt, cit. pp. 199-226.

'7Cfr. A. Del Puppo, Lacerba 1913-19185. Arte e critica d’arte, Lubrina, Bergamo 2000.

18T. Diubler (Hrsg.), Kleine Anmerkungen iiber die Kunst im heutigen Italien, Sonder-
nummer Italien, «Die Aktion» 6, 7-8, 19 Februar 1916, pp. 103-104. Franz Pfemfert,
fondatore e direttore della rivista, incarica Theodor Déubler di curare questa edizione
speciale dedicata alla poesia italiana; oltre ai testi di Buzzi, Govoni, Papini e Folgore,
sono anche pubblicate Am Strande hingelagert e Anrufung di Marinetti (p. 93), due poe-
sie tuttavia non significative sul piano tipografico.
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che costituiscono il dinamismo, si manifestano. Marinetti a questo risponde
con un trattato sulla simultaneita in poesia. Ma basta. L'ideale di Richard
Wagner di un’armonia fra il dramma cantato, I'orchestra e la plastica rap-
presenta un passo decisivo verso la simultaneita. Il futurista Luigi Russolo
vede soprattutto nella musica un principio di simultaneita, che egli vuole
del tutto scoprire.”

Egli probabilmente, riflettendo sulla figurazione, si riferisce al testo
di Boccioni pubblicato su «Der Sturm» nel 1913%, e intende la simulta-
neita in poesia come un’evoluzione della Gesamtkunstwerk (opera d’arte
totale) wagneriana, recuperando le radici simboliste del movimento fu-
turista e interpretando il principio, dunque, in termini di convivenza non
solo di tempi e spazi differenti, ma anche dilinguaggi artistici plurimi*'.

Anche nell’introduzione a Lyrik des Expressionistischen Jahrzehnts, an-
tologia curata da Gottfried Benn edita nel 1958, é ribadito il debito della
poesia espressionista verso il futurismo e Marinetti, di cui si citano il ma-
nifesto di fondazione del 1909 e quello tecnico del 1912; Benn descrive,
infatti, il paroliberismo come la prima espressione programmatica di cio
che poi avrebbe denotato il carattere rivoluzionario dell’espressionismo
tedesco in poesia:

Per quanto riguarda la letteratura, la prima espressione programmatica, che
io conosca, ¢ stata trovata in Italia. Ho davanti il manifesto futurista di Ma-
rinetti pubblicato il 20 febbraio 1909 sul parigino «Figaro>. Questo mani-
festo contiene cose incredibili, gia tutto il nocciolo della tendenza futura:
l'antistoria: “Un’automobile ruggente ¢ pit bella della Vittoria di Samotra-
cia”, “Ammirare un quadro antico equivale a rivolgere la nostra attenzione
a un’urna funeraria’, ma sono anche date diverse direttive stilistiche, quali
“bisogna abolire I'aggettivo”, “distruggere I'io nella letteratura’, I'elogio del
brutto e “le parole in libertd” — brevi conversazioni e temi, che I'espressioni-

' T. Daubler, Der neue Standpunkt, Hellerauer Verlag, Dresden 1916, pp. 9-32. Vedi At-
las, p. 193. Cfr. anche I'opera e la riflessione del futurista tedesco Johannes R. Becher, in P.
Demetz, Worte in Freiheit. Der italienische Futurismus und die deutsche literarische Avantgarde
1912-1934 mit einer ausfiihrlichen Dokumentation, cit., pp. 318-331. Sul legame tra Mari-
netti e T. Daubler cfr. H. Schmidt-Bergmann, Die Anfinge der literarischen Avantgarde in
Deutschland — Uber Anverwandlung und Abwehr des italienischen Futurismus. Ein literarhisto-
rischer Beitrag zum expressionistischen Jahrzehnt, cit., pp. 226-242.

20U. Boccioni, Simultanéité futuriste, «Der Sturm> 4, 190-191, Dezember 1913, p. 151.

2L Cfr. A. Negri, La citta che sale nella pittura di Boccioni, in M. De Michelis (a cura
di), La citta nuova. Oltre Sant’Elia. 1913 cento anni di visioni urbane 2013, catalogo della
mostra (Villa Olmo e Pinacoteca Civica, Como, 24 marzo - 14 luglio 2013), Silvana
Editoriale, Cinisello Balsamo 2013; F. Rossi, A. Contd (a cura di), Umberto Boccioni
(1882-1916). Genio e memoria, catalogo della mostra (Palazzo Reale, Milano, 25 marzo
— 3 luglio 2016 e MART Museo di Arte Moderna e Contemporanea di Trento e Rovere-
to, Rovereto, 5 novembre 2016 — 19 febbraio 2017), Electa, Milano 2016.
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smo tedesco autonomamente da Marinetti ha celebrato in maniera autocto-
na e spontanea nella sua produzione.*

Oltre a Berlino, anche Monaco rappresenta un attivo centro di diffusione
in Europa delle idee avanguardiste; Richard Huelsenbeck vi si trasferisce nel
1911 dopo essersi diplomato a Burgsteinfurt, divenendo allievo di Heinrich
Wolftlin e Artur Kutscher. Qui conosce Hugo Ball nel 1912, I'anno della mo-
strafuturista alla Galleria Goltz e della seconda esposizione di Der Blaue Rei-
ter di Vassilij Kandinskij, al quale Ball ¢ legato da una profonda amicizia. Nel
1913 quest’ultimo fonda con Hans Leybold la rivista «Revolution» (Hein-
rich F. S. Bachmair Verlag), con cui Huelsenbeck collabora in veste di corri-
spondente da Parigi, dopo il suo ritorno nella capitale francese per studiare
filosofia alla Sorbonne durante il semestre invernale tra il 1912 e il 1913%.
«Revolution>, di cui escono solo cinque numeri, ospitail 15 novembre 1913
una recensione di Ball, intitolata Die Reise nach Dresden, sulla mostra futu-
rista visitata a Dresda; egli coglie nelle idee futuriste un potenziale fecondo,
condiviso anche da Franz Marc e Kandinskij in numerose corrispondenze®*.
Tornato a Berlino prima della sua ripartenza per la Svizzera, il 6 luglio 1914
Ball scrive una lettera alla sorella Maria, in cui cita la mostra di quell’anno alla
Der Sturm e sottolinea i suoilegami con Else Hadwiger, la traduttrice ufficiale
dei testi futuristi, che quattro anni dopo, come gia approfondito, rivestira un
ruolo fondamentale all’interno della cerchia dadaista berlinese:

*? «Was die Literatur angeht, so fand sie, so weit ich sehen kann, den ersten programmati-
schen Ausdruck in Italien. Vor mir liegt das Futuristische Manifest von Marinetti, das am 20.
Februar 1909 im Paris er “Figaro” erschien. Dies Manifest enthalt erstaunliche Dinge, schon
den ganzen Kern der kommenden Woge: Das Antihistorische: “Ein rasendes Automobilist
schoner als die Nike von Samothrake”, “Ein altes Bild bewundern heif3t, die Aufmerksamkeit
auf eine Urne mit Leichen teilen richten’, aber auch schén stilistische Ordres werden gege-
ben, wie “il faut abolir I'adjectif”, “détruire le Je dans la littérature”, das Lob des Hasslichen
und “les mots en liberté” — kurz Haltungen und Motive, die der deutsche Expressionismus
unabhingig von Marinetti spontan und autochthon in seinen Produktionen zelebrierte>, G.
Benn, Einleitung, in M. Niedermayer (Hrsg.), Lyrik des Expressionistischen Jahrzehnts. Von den
Wegbereitern bis zum Dada, Limes Verlag, Wiesbaden 1955, p. 7.

» Quando nel 1914 Hugo Ball si trasferisce da Monaco a Berlino, anche Huelsenbeck
lo segue per studiarvi medicina; lasciano poi Berlino per la Svizzera I'anno seguente: Ball
nell'autunno del 1915, Huelsenbeck pochi mesi dopo.

2 H. Ball, Die Reise nach Dresden, «Revolution» 3, 15 November 1913, pp. 4-5. Vedi
Atlas, p. 168. Nella sua autobiografia, pubblicata postuma, egli racconta: «Dresden war da-
mals tiberhaupt sehr lebendig. Ich sah dort zur selben Zeit eine Kollektivausstellung Picas-
sos und die ersten Futuristenbilder. Da waren: Carra Die Beerdigung des Anarchisten Galli;
Russolo Die Revolution; Severini Der Pan-Pan-Tanz in Monico und Boccioni Die Macht der
Strasse. Mein begeisterter Bericht dartiber muss in Nummer 4 oder § erschienen sein>, in
1d., Die Flucht aus der Zeit, Verlag Dunker & Humblot, Miinchen-Leipzig 1927, p. 9 (H. Ball,
Fuga dal tempo: fuga saeculi, trad. it. di R. Caldura, Mimesis, Udine-Milano, 2016, p. 55). Per
le corrispondenze di Marc e Kandinskij sul movimento futurista vedi E. Coen (a cura di),
Tlluminazioni. Avanguardie a confronto: Italia/Germania/Russia, cit., pp. 164-186.
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La vita qui & eccezionale e mi sommerge di impressioni e novita. Fino adesso
ho parlato con: Kerr, Pfemfert, Herwarth Walden, A. R. Meyer, Rubiner, Blei,
Else Hadwiger (la traduttrice dei futuristi italiani) e mi ritrovo ogni giorno con
questa cerchia di persone. Herwarth Walden fa le grandi mostre futuriste.s

Sul ruolo di Marinettiin Germania e all’interno dell’espressionismo,
¢ indicativa anche la sua nota, datata 12 maggio 1915, a proposito di una
serata espressionista organizzata a Berlino nella Harmoniumsaal. Egli
appunta, infatti, in tono ironico nel suo diario:

Serata espressionista alla Harmoniumsaal: la prima del genere a Berlino
“Di fatto era una protesta contro la Germania a favore di Marinetti”. («Vos-
sische Zeitung> ).

No, era un congedarsi.”

All'Universita di Monaco insegna Karl Vossler, professore di Romani-
stica e corrispondente di Benedetto Croce. Nel 1914, a seguito di un ciclo
di conferenze tenutesi a Francoforte sulla letteratura italiana, egli pubblica
Italienische Literatur der Gegenwart von der Romantik zum Futurismus; un
contributo interessante perché include, in data alquanto precoce e all’inter-
no di un testo compendiario dal forte spessore accademico, alcune osser-
vazioni sulle novita letterarie di Marinetti*”. Nel luglio del 1914 Marinettie
Vossler hanno uno scambio epistolare, in cui il leader futurista chiede che
gli sia spedita una copia del testo in questione; nella risposta, in italiano,
Vossler sottolinea gli intenti del proprio lavoro, ribadendo la propria liqui-
dazione del futurismo - del resto vicina a quella di Croce?*® - considerato
come un mediocre epilogo: «il punto finale d'un movimento che comincia
col romanticismo, non come principio d’un altro movimento>. Egli vede
negli atteggiamenti di Marinetti una banale imitazione di Schiller, e nel pa-
roliberismo un ritorno a una sorta di primitivismo linguistico:

* Lettera inviata da H. Ball a M. Ball, datata 6 luglio 1914, in H. Ball, Briefe 1911-
1927, Benziger Verlag, Einsiedeln-Ziirich-K6In 1957, p. 33. Vedi Atlas, p. 172. Cfr. anche
R. Sheppard, Modernism-Dada-Postmodernism, Northwestern UP, Evanston 2000, p. 212.

26H. Ball, Fuga dal tempo, cit., p. 69 (ed. orig. H. Ball, Die Flucht aus der Zeit, cit., p.
26). Vedi Atlas, p. 180.

7K. Vossler, Italienische Literatur der Gegenwart. Von der Romantik zum Futurismus,
Carl Winters Universititsbuchhandlung, Heidelberg 1914.

%Benedetto Croce scrive due articoli contro il movimento marinettiano: Futurismo,
«I1 Resto del Carlino>, 23 ottobre 1918, poi suddiviso nelle tre postille Aspettazione di
peggiori tempi per Iarte, Il futurismo come cosa estranea all’ arte e L’ atteggiamento da adot-
tare nei tempi antiartistici, «La Critica» 16, 6, 20 novembre 1918, pp. 382-385; e Fatti
politici e interpretazioni storiche, «La Stampa>, 15 maggio 1924; poi in «La Critica» 22,
2,20 maggio 1924, pp. 189-192; quindi in Id., Cultura e vita morale. Intermezzi polemici,
Laterza, Bari 1926, pp. 260-270.
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Nel programma e tentativo vostro delle parole in liberta e dell'immagina-
zione senza fili vi & un ritorno ad un genere d’arte che ha dell’antidiluviano
(sia inteso, in senso buono). Ed & appunto questa primitivita della vostra
arte che me ne sembra il miglior augurio. Tornate pure all’arte dei negri e
dei gorilla, non sara male. Voi dite per giustificare il vostro stile che il poeta e
il pubblico sono amici vecchi che s’intendono con un cenno, senza sintassi,
senza fili, senza ragionamenti. Cio & vero per lo stato primitivo che volete
ripristinare.”

Anche il testo & alquanto derisorio verso i futuristi, definiti «Spafivo-
gel» (burloni), ma ¢ interessante notare come, solo due anni dopo ’an-
tologia berlinese dei Futuristische Dichtungen ancora convenzionale suun
piano tipografico, le novita formali marinettiane si siano diffuse — proba-
bilmente attraverso il primo dei tre manifesti, considerando le citazioni
presenti —, e quindi siano state elaborate e gia rigettate. Il brano dimostra
la conoscenza dell’arte dei rumori di Luigi Russolo e comprende lunghe
citazioni tratte dal Manifesto tecnico e da Battaglia Peso + Odore, inserito
nel Supplemento; in bibliografia troviamo inoltre questa nota, in cui sono
citati gli organi di diffusione delle idee letterarie futuriste: «I testi lette-
rari futuristi sono pubblicati dalla sede centrale futurista “Poesia” di Mi-
lano (Corso Venezia 61). Le notizie circa le loro azioni si trovano in tutti
i principali quotidiani italiani dal 19123

2.2 La scrittura del suono: Lautgedichte dada

Nel fotomontaggio intitolato Der Verfasser des Buches ‘Vierzehn Briefe
Christi in Seinem Heim’, esposto nel 1920 da Johannes Baader alla Erste
Internationale Dada-Messe, & presente una fotografia in cui si distingue
sullo sfondo la poesia di Hausmann Kp'erioum (1919), gia utilizzata da
Golyscheff all’interno dell’opera Ip’erioum (1919). Brani tratti da Kp'e-
rioum sono presenti anche in Dada Reklame sempre esposto alla Dada-
Messe da Hausmann, con un frammento tratto da «Der Dada» (n. 1).
Hausmann incolla, inoltre, nel fotomontaggio del 1921 Fiat Modes I'ori-
ginale diuna sua Lautgedicht: sopral’acquarello intitolato Kutschenbauch
dichtet, pubblicato I'anno seguente nel suo volume Hurrah! Hurrah! Hur-

¥ Lettera inviata da K. Vossler a FT. Marinetti, datata 28 luglio 1914, in Coll. Filippo
Tommaso Marinetti, New Haven, Yale University, Beinecke Rare Book and Manuscript
Library, Accession no. 10597744. Vedi Atlas, p. 172

K. Vossler, Italienische Literatur der Gegenwart von der Romantik zum Futurismus,
cit., pp. 120, 123, 143. Vedi Atlas, p. 175.
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rah!: 12 Satiren®, applica, infatti, un frammento di Sound-Rel*?, che occu-
pa buona parte dell’insieme, a cui sovrappone caratteri tipografici singoli,
elementi fotografici e alla sommita, il titolo tratto dalla raccolta dilitografie
di Max Ernst Fiat Modes Pereat Ars (1919). L'interesse di questa composi-
zione risiede nel fatto che Hausmann scelga di utilizzare un suo originale
poetico al pari di qualsiasi altro materiale visivo, ritagliandolo e incollan-
dolo nel nuovo insieme secondo le medesime regole tipografiche applicate
precedentemente in poesia, andando cosia completare il percorso progres-
sivo di manipolazione del segno alfabetico dalla pagina letteraria al foto-
montaggio maturato nel secondo decennio del Novecento dall’Italia alla
Svizzera fino alla Germania.

E utile, quindj, ricostruire, oltre ai canali attraverso cui le novita tipo-
grafiche marinettiane siano penetrate a Berlino e a Monaco, leffettiva ri-
cezione degli assunti futuristi da parte di Raoul Hausmann, teorico della
Lautgedicht e inventore del fotomontaggio (insieme a Grosz e Heartfield).
I1dadaista dichiara, infatti, nel suo discorso diapertura alla prima mostra
storica dedicata al fotomontaggio del 1931, che I’idea alla base di questa
nuova tecnica era nata dall’applicazione alla figurazione dei principi com-
positivi precedentemente sperimentati nei suoi brani poetici.

Hannah Hoch, sua compagna dal 1915 al 1922, racconta a Huel-
senbeck, nel gia citato resoconto autobiografico, di essere stata avvicina-
ta all’ambiente della Galerie Der Sturm e dunque introdotta alle novita
del futurismo da Hausmann:

Durante gli anni che trascorsi con Hausmann, 1915-1922, si susseguiro-
no: la guerra, la pace, la rivoluzione, la fame, I'inflazione. Grazie a Raoul
Hausmann io arrivai a conoscere: lo Sturm di Walden, i futuristi, Der Aktion
[sic], la cerchia di Franz Jung, Schrimpf, Maria Uhden, Oehring, la cerchia
di Mynona-Segale infine il DADA.*

Hausmann visita, infatti, le mostre organizzate nella galleria di
Herwarth Walden restando affascinato da Marc, Muche e Archipenko,
ma anche dai cubo-futuristi russi David e Vladimir Burljuk, presenti allo
Herbst Salon del 1913 e da molti altri artisti approdati alla Der Sturm, tra

3'R. Hausmann, Hurra! Hurra! Hurra!: 12 Satiren, Der Malik-Verlag, Berlin 1921, p.
43. Considerando la data di pubblicazione del volume ¢ probabile che il fotomontaggio
risalga a dopo il 1921.

32 Sound-Rel & pubblicata per la prima volta nel 1951 da Robert Motherwell in appen-
dice a The Dada Painters and Poets: An Anthology (Wittenborn Schultz, New York 1951).

3 Lettera inviata da H. Hoch a R. Huelsenbeck, datata luglio 1958, intitolata Lebens
iiberblick, unter besonderer Beriicksichtigung von Dada, in Richard Huelsenbeck papers,
1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082. Vedi Atlas, p. 230.
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cui appunto i futuristi**. In un Notizheft (nota su quaderno), scritto dal
dadaista tra il gennaio e il febbraio del 1921, egli riconosce la rilevanza
compositiva della simultaneita futurista spiegando, infatti, come a inizio
secolo l'arte avesse acquisito una nuova concezione della composizione,
fondata sul principio della compenetrazione simultanea, di rottura con
'unita figurativa tradizionale™.

Il debito di Hausmann verso la rivoluzione tipografica di Marinetti
emerge, inoltre, da un suo omaggio grafico al volume Les mots en liberté
futuristes, un’edizione in francese del 1919 di una raccolta parolibera che
diventera — come verra approfondito — un modello importante di nuova
tipografia peril decennio successivo. Periln. 4-5 di «Mécano> del 1923,
il White/Blanc/Wit, Theo van Doesburg realizza una copertina che riflet-
te, tramite citazioni da Tzara, Evola e Bonset (van Doesburg stesso), sul-
le differenze trale tre avanguardie cubista, futurista, dadaista; in basso a
destra un disegno di Hausmann, firmato e datato 1921, ‘commenta’ figu-
rativamente il tema. Eglirealizzal’elica diun aeroplano, indirizzata verso
la parola «protesta>, in un sapiente gioco tipografico d’impaginazione,
nelrispetto dell’equilibrio tra testo e immagine della copertina; all’inter-
no del disegno egli colloca, quasi come parte dell’ingranaggio, la scritta
autografa «les mots en liberté>, rendendo omaggio cosi all’opera mari-
nettiana, non solo per I'intitolazione, ma anche per la citazione, dato il
chiaro richiamo al passaggio del Manifesto tecnico della letteratura futuri-
sta,in cui Marinetti esordisce: «Ecco che cosami disse ’elica turbinante,
mentre filavo a duecento metri sopra i possenti fumaioli di Milano»*°. Il
brano citato racconta, infatti, il momento in cui il leader futurista, sor-
volando in aeroplano i tetti milanesi, e ispirato dall’elica della macchina,
che gli elenca i tredici punti da rivoluzionare in letteratura, affidandogli
i principi della nuova forma tipografica, ereditati poi dal dada, di cui un
esempio € appunto la stessa copertina di «Mécano»?". La datazione di
questo omaggio grafico non ¢ casuale, poiché Hausmann ricorda di aver
ricevuto proprio nel 1921 una copia dellibro marinettiano a seguito della

*Egli pubblica diversi articoli su «Der Sturm>: cfr. R. Hausmann, Wieder Herr
Scheffler, «Der Sturm» 3, 115-116, Juni 1912, p. 86; Id., Die gesunde Kunst, «Der
Sturm> 3, 134-13S, November 1912, p. 206.

* R. Hausmann, Notizheft, Januar-Februar 1921, in Franz Roh papers, ca. 1911-
1965, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850120. Vedi Atlas, p. 251.

36 ET. Marinetti, Manifesto tecnico della letteratura futurista (11 maggio 1912), in L.
Altomare, M. Betuda, P. Buzzi et al,, I poeti futuristi, con un proclama di ET. Marinetti
e uno studio sul verso libero di Paolo Buzzi, Edizione Futuriste di «Poesia», Milano
1912, pp. 12-23, poi in ET. Marinetti, Teoria e invenzione futurista, prefazione di A. Pa-
lazzeschi, introduzione, testo e note a cura di L. De Maria, Mondadori, Milano 1968,
pp- 55-62.

¥ R. Hausmann, Les mots en liberté, «Mécano», Wit, 4-5, 1923, copertina.
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pubblicazione del suo manifesto PREsentismus. Gegenden Puffkeismus der
teutschen Seele, che «fu salutato con ‘simpatia’ solo da Marinetti che mi
invio in risposta il suo libro Les Mots en liberté con una dedica»**.

Alle fonti coeve al periodo dada si aggiungono le testimonianze di
Hausmann posteriori, di rilettura del movimento, appartenenti a un
momento di revisione storiografica delle prime avanguardie (gli anni
Cinquanta e Sessanta), in cui il ruolo dello sperimentalismo tipografico
futurista come motivo ispiratore per i principi applicati ai primi montag-
gi & negato dalla letteratura critica. In una breve autobiografia, scritta a
Limoges il 26 maggio 1957, Hausmann ribadisce I'importanza nella sua
formazione del movimento futurista, avvicinato visitandone le mostre a
Berlino, di cui cita la prima del 1912; egli descrive come, grazie a queste
e al contributo della scuola di Parigi, cominciasse, nel 1917, a distaccar-
si dalla «oggettivita» — in un’accezione del termine mediata dall’espe-
rienza della Neue Sachlichkeit— per approdare I’anno seguente al nuovo
procedimento del fotomontaggio®.

L'anno dopo, nel suo Courrier dada, egli redige una sorta di storia della
poesia fonetica, attribuendone le origini in Germania a Paul Scheerbart, e
al suo componimento intitolato Kikakoku Ekoralaps, contenuto in Ich liebe
Dich! Ein Eisenbahn-Roman mit 66 Intermezzos, edito nel 1897*. Un omag-
gio allo scrittore si ritrova anche in uno dei suoi primi Klebebilder, realiz-
zato e donato alla Hoch nel settembre del 1918: su una cartolina dominata
quasiinteramente dal vuoto dello spazio bianco, tranne che per una piccola
composizione di caratteri tipografici e di glifi in alto a sinistra, egli incol-
la, diagonalmente e al centro, il titolo ritagliato dalla copertina del volume
di Scheerbart Ich liebe Dich! Oltre a quest’ultimo, Hausmann riconosce il
merito anche a Christian Morgenstern, e alla sua poesia Das grofie Lalula
contenuta in Galgenlieder pubblicato nel 190S; in entrambi i casi, tuttavia,
le novita concernono principalmente I'uso del suono all’interno del lin-
guaggio, e non ancora quindi una riflessione circal’'organizzazione spazia-
le del testo sulla pagina. Dopo aver ricordato le origini della Lautgedicht,
Hausmann citala «semantica nevrotica>» di Carl Einstein nel suo Bebuquin,
le novita compositive di August Stramm e il paroliberismo di Marinetti, pri-
ma dimenzionare le innovazioni del dada zurighese: «Conoscevo gli espe-
rimenti di Marinetti, volti a restituire al poema il suo dinamismo attraverso

3 R. Hausmann, Salut aux Camarades!, in 1d., Courrier Dada, nouvelle édition aug-
mentée, établie et annotée par M. Dachy, Editions Allia, Paris 2004, p- 96 (ed. orig.
1958). Vedi Atlas, p. 252.

¥R. Hausmann, s.t,, Limoges, 26 Mai 1957, in Franz Roh papers, ca. 1911-1965, Los An-
geles, GRI, RL, Accession no. 850120. Vedi Atlas, p. 163.

“R. Hausmann, Poéme phonétique, in Id., Courrier Dada, cit., pp. 52-64. P. Scheerbart,
Ichliebe Dich! Ein Eisenbahn-Roman mit 66 Intermezzos, Schuster und Loefller, Berlin 1897.
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il valore delle lettere (caratteri tipografici) e dell'onomatopea bruitista>*..
Anche se molto sintetico, questo riferimento ¢ indicativo, proprio perché
- rispetto al modello stilistico precedente, a cui attribuisce il merito di una
ricerca di tipo fonetico, ma non tipografico — Marinetti ¢ considerato qui
I'iniziatore diuna riflessione sullo spazio della pagina, dove, accanto all'o-
nomatopea bruitista, sintomo di una progressiva oggettivazione della pa-
rola, la lettera comincia a essere considerata non piti solo come suono, ma
come carattere di stampa, inaugurando cosi un percorso dilavoro tipogra-
fico sul segno alfabetico.

Aldiladiquestabreve testimonianza, sono piuttosto rare le occasioni
in cui Hausmann riconosce I'importanza di Marinetti perla nascita della
Lautgedicht, anzi, la sua tendenza prevalente ¢ a discostarsene, come, ad
esempio, inunaletterainviata a Richard Huelsenbeckil 17 aprile 1962, in
cuilamental’assenza diaccuratezza della storiografia, citando il volume di
Paul Portner Literatur-Revolution 1910-1925, in cui: «La Lautgedicht nella
forma Ball-Hausmann era solo la conseguenza ultima dopo Scheerbart e
Morgenstern e le mots en liberté dei futuristi. Il fotomontaggio & inoltre
solo menzionato come formax*. Data questa distanza, ¢ utile ricordare
anche il dattiloscritto non datato, intitolato Meine Beziehungen zur Welt-
literatur, in cui egli descrive, in un resoconto dettagliato, il proprio avvi-
cinamento alla letteratura, citando le figure conle quali entra in contatto
nel periodo in cui riflette sulle basi della poesia fonetica. Arrivato a Ber-
lino, ignaro persino di cosa fosse il romanticismo tedesco, di cui conosce
soltanto Holderlin e Morike, egli sviluppa uninteresse perle lettere grazie
airapporti conla Galerie Der Sturm, dove é introdotto all’espressionismo
russo, al cubismo francese e, ovviamente, al futurismo italiano; Walden
gli fa conoscere i libri di Apollinaire, Blaise Cendrars, e infine di Mari-
netti, unico autore di cui egli citi il titolo dell’opera, Les mots en Liberté*.

# «J’avais connaissance des essais de Marinetti, de rendre au poéme son dynamisme
par la valeur des lettres (caractéres d’imprimerie) et d’une onomatopée bruitiste», R.
Hausmann, Poéme phonétique, cit., p. 58.

# Lettera inviata da R. Hausmann a R. Huelsenbeck, datata 17 aprile 1962, in Rich-
ard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082. Vedi
Atlas, p. 191.

#Nel 1919 Marinetti pubblica, infatti, un volumetto intitolato Les mots en liberté
futuristes (Edizioni Futuriste di «Poesia», Milano 1919), in cui propone una breve ras-
segna del paroliberismo dalla meta degli anni Dieci: dalle pagine di «Lacerba» (1914)
al suo Zang Tumb Tumb (1914), a I ponti sull’ Oceano di Folgore (1914), Baionette di
Auro D’Alba (1915), BIF-ZF + 18. Simultaneita. Chimismi lirici di Soffici (1915), Rare-
fazioni e parole in liberta di Govoni (1915), L’Ellisse e la Spirale, film + parole in liberta
di Buzzi (1915), Piedigrotta di Cangiullo (1916); dalle pagine de «L'Italia futurista»
(1916-1917) al Caffé concerto, Alfabeto a sorpresa di Cangiullo (1918), a Equatore Not-
turno di Meriano (1916), e al suo 8 anime in una bomba (1919). R. Hausmann, Meine
Beziehungen zur Weltliteratur, dattiloscritto, n.d., in Hans J. Kleinschmidt Research files,
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I1 dadaista che illustra piti nel dettaglio la filiazione tra poesia dada e
paroliberismo ¢ Richard Huelsenbeck; nel 1920, egli pubblica due testi,
intitolati En avant dada: die Geschichte des Dadaismus e Dada siegt. Eine
Bilanz des Dadaismus, editi rispettivamente dalla Paul Steegemann Verlag
ad Hannover e dalla Der Malik-Verlag a Berlino. Nel primo, egli spiega
come Tzara rappresentasse il canale attraverso cuile idee futuriste erano
giunte a Zurigo, consentendo alla neonata cerchia dada di entrare in con-
tatto con le novita marinettiane**. In questo contributo egli attribuisce,
infatti, a Marinetti il merito di aver introdotto nella poesia dada alcuni
postulati fondamentali, in particolare il concetto di simultaneita e quello
di bruitismo; gia a Zurigo Tzara aveva creato una forma di poesia simul-
tanea, intesa perd come un poema recitato simultaneamente da piu voci,
e non come un componimento che includesse visivamente e contenutisti-
camente il concetto di simultaneita. Nel primo e unico numero della rivi-
sta «Cabaret Voltaire>, edito a Zurigo nel giugno del 1916, ¢ pubblicato
appunto il componimento L'amiral cherche une maison a louer, il «poema
simultaneo di R. Huelsenbeck, M. Janko, Tr. Tzara»*, tipograficamente
molto vicino ai modelli paroliberi, nella cui nota Tzara, delineando una
storia della poesia simultanea, descrive Marinetti come colui «che popo-
larizzd con le sue ‘Parole in liberta’ la subordinazione»*¢ del componi-
mento poetico alla «riforma tipografica> gia iniziata da Mallarmé conil
suo Un coup de dés jamais n’abolira le hasard (1897)*". Nello stesso numero
sono inoltre pubblicatii poemi paroliberi Dune di Marinetti, che sul piano
compositivo riassume perfettamente gliinnovativi principi di organizza-
zione tipografica della pagina, e Addiooo di Francesco Cangiullo, recante
anch’esso un nuovo modello d’impaginazione; nella mostra coeva sono
altresi ‘esposte’ le opere parolibere di Paolo Buzzi, Francesco Cangiullo

1902-1975, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 950005. Vedi Atlas, p. 164. Cfr. anche
1d., Les Archives du XXéme Siécle: Le Mouvement dada, dattiloscritto, n.d., A.I1.2.4/sd-02-
AN, in A. Koch-Didier (éd.), “Je suis I'Homme de S000 paroles et de 10.000 formes”: écrits
de Raoul Hausmann et documents annexes, répertoriés par Adelheid Koch-Didier, Inventaire
raisonné: Archives Raoul Hausmann Musée Départemental de Rochechouart, Musée Dé-
partemental d’Art Contemporain de Rochechouart, Rochechouart 1997.

#R. Huelsenbeck, En Avant dada: die Geschichte des Dadaismus, Paul Steegemann
Verlag, Hannover-Leipzig-Wien-Ziirich 1920, p. S. Vedi Atlas, p. 250. Sul ruolo di Tzara
come tramite per la diffusione delle teorie futuriste a Zurigo, cfr. F. Buot, Tristan Tzara.
L’homme qui inventa la révolution Dada, B. Grasset, Paris 2002.

*R. Huelsenbeck, M. Janko, T. Tzara, L’Amiral cherche une maison a louer. Poéme
simultané par R. Huelsenbeck, M. Janko, Tr. Tzara, «Cabaret Voltaire» 1, 1916, pp. 6-7.

*T. Tzara, Note pour les bourgeois, ivi, p. 6. Vedi Atlas, p. 18S.

Y7 Ibidem.
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e Corrado Govoni, intitolate rispettivamente L'Ellisse, Parole in liberta e
Parole in liberta, insieme alla stessa Dune di Marinetti*.

Huelsenbeck, nel testo sopra citato, introduce i punti cardine di que-
sta possibile filiazione paroliberismo-poesia dadaista:

“Le bruit”, il rumore, che Marinetti ha introdotto in forma imitativa nell’ar-
te (si pud ancora difficilmente parlare delle singole arti, musica o lettera-
tura), di modo che egli marcasse “Il risveglio della citt” per mezzo di una
raccolta di macchine da scrivere, di timpani, giochi per bambini, coperchi
di pentole, in principio avrebbe dovuto essere probabilmente nient’altro se
non un accenno violento alla policromia della vita. I futuristi si sentivano,
a differenza dei cubisti e persino degli espressionisti tedeschi, come puri
uomini di azione. Mentre tutti gli ‘artisti astratti’, seguendo la tesi per cui
il tavolo non ¢ il legno né i suoi chiodi ma I'idea di tutti i tavoli, si stavano
dimenticando del fatto che é possibile utilizzare un tavolo per appoggiarci
sopra qualcosa, i futuristi volevano assorbire 1angolarita’ degli oggetti —
per loro il tavolo significava un utensile della vita come qualsiasi altra cosa.
Marinetti e i suoi seguaci amavano la guerra come la piu alta espressione
del contflitto fra le cose, come un’eruzione spontanea di possibilita, un mo-
vimento, un poema simultaneo, una sinfonia di urla, spari, parole di coman-
do, grazie alla quale la soluzione del problema della vita nel movimento
comportava sconvolgimento.*

Il rumore ha un ruolo centrale nella poetica di Marinetti e nei tre ma-
nifesti letterari da lui redatti: gia nel Manifesto tecnico della letteratura fu-
turista, dell’11 maggio 1912, egli sottolinea la necessita d’introdurlo in
letteratura accanto al peso e all'odore, inteso come «manifestazione del
dinamismo degli oggetti»*. Perilleader futurista, una sua possibile veste
linguistica e 'onomatopea, la cui importanza e descritta sia in Distruzio-
ne della sintassi. Inmaginazione senza fili. Parole in liberta, dell’11 maggio
1913%, che in Lo splendore geometrico e meccanico e la sensibilita numerica,
del 18 marzo 1914°*. Questa figura retorica, proprio perché capace di tra-

*# FT. Marinetti, Dune e F. Cangiullo, Addiooo, ivi, pp. 22-23, 30; P. Buzzi, L’Ellipse
(Parole in liberta), F. Cangiullo, Parole in libertd, C. Govoni, Parole in libertd e F.T. Marinet-
ti, Dune (Parole in libertd), ivi, p. 32.

#R. Huelsenbeck, En Avant dada: die Geschichte des Dadaismus, cit., pp. 5-7. Vedi
Atlas, p. 250.

S9FT. Marinetti, Manifesto tecnico della letteratura futurista, cit., p. 51.

' ET. Marinetti, Distruzione della sintassi. Immaginazione senza fili. Parole in liberta
(11 maggio 1913), edito in due puntate su «Lacerba» 1, 12, 15 giugno 1913, pp. 121-
124 e 1,2, 15 novembre 1913, pp. 252-254.

S2RT. Marinetti, Lo splendore geometrico e meccanico e la sensibilitd numerica (18 mar-
zo 1914), edito in due puntate su «Lacerba» 2, 6, 15 marzo 1914, pp. 81-83 e 2,7, 1
aprile 1914, pp. 99-100. Vedi Atlas, p. 169. Marinetti vi distingue quattro tipi di onoma-
topea: quella «diretta imitativa elementare realistica>, finalizzata ad arricchire il lirismo
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durre in segno linguistico un rumore o un suono associato a un oggetto,
sviluppa una sorta d’iconicita del linguaggio, ‘raffigurando’, attraverso le
parole, conlo stesso potenziale di un’immagine, i significati veicolati dalla
verbalita. In cio risiede la sua attitudine a cogliere quello che Huelsenbeck
definisce «l’angolarita delle cose>» e non la loro idea, tipica invece della
composizione astratta che si affida alla sintesi della parola; 'onomatopea
¢ in grado cioé di rimandare analogicamente il lettore alla concretezza
della cosareale, esprimendo la catena di associazioni scaturite venendo-
cia contatto, cosi come le sensazioni provate nel percepirla, il rumore del
suo utilizzo, la percezione tattile nel prenderla in mano, e quindi il senso
dei materiali di cui & costituita®. In una breve recensione a Phantastische
Gebete, pubblicata in «Anthologie dada» («Dada», n. 4-5) nel maggio
del 1919, si descrive appunto come il rumore si formalizzi nei componi-
menti al pari di una rappresentazione: «La rappresentazione del rumore
diventa talvolta realmente, oggettivamente, rumore — e il grottesco pren-
de le proporzioni delle frasi veloci frammezzate caotiche»**. Marinetti
apre, ciog, alla letteratura un percorso di progressiva oggettivazione del
testo, di sincretismo tra visione della pagina e sua lettura, di sintesi, co-
me spiegheranno pochi anni dopo Domela-Nieuwenhuis e Teige, tra la
dimensione dell’immagine e quella della parola®. Il rumore e 'onoma-
topea costituiscono solo due dei suoi strumenti; Huelsenbeck affronta

della «realta brutale>, limitando i rischi dell’astrazione; I’«onomatopea indiretta com-
plessa e analogica, vincolata a una relazione ‘analogica’ tra due fenomeni percettivi tra-
dotti in rumore linguistico; I'«onomatopea astratta, non referenziale ad alcun rumore
in natura, ma espressione «dei moti pitt complessi e misteriosi della nostra sensibilita>;
e ]'«accordo onomatopeico psichico», fusione di pitt onomatopee astratte (Id., Teoria e
invenzione futurista, cit., pp. 105-106).

3'Un concetto che ha forti affinitd con l'analisi di Sergej Ejzenstejn di Song of the
Broad-Axe di Walt Whitman, nel quadro, non casuale, della suariflessione, della seconda
meta del decennio successivo, sul montaggio applicato alla letteratura; S.M. Ejzenstejn,
Il montaggio nella letteratura. Le opere patetiche, in 1d., Opere scelte in sei volumi, vol. IV,
tomo 2, Teoria generale del montaggio, trad. it. di C. De Coro, F. Lamperini, a cura di
P. Montani, con un saggio di F. Casetti, Marsilio, Venezia 1985, p. 202 (ed. orig. S.M.
Ejzenstejn, O montaZe, Muzej kino, Moskva 2000, p. 199); egli inoltre in Metodi di mon-
taggio (1928) sottolinea la possibile equiparazione fra I'associazione delle parole e quel-
la delle immagini.

$*R. Huelsenbeck, Phantastische Gebete, in Livres notes revues diversités divertissantes,
«Dada/Anthologie dada> 4-5, 15 mai 1919, p.n.n. Vedi Atlas, p. 219.

K. Teige, ET. Marinetti+italska moderna+svétovy’ futurismus, «ReD» 2, 6, unor
1929, pp. 185-204;trad.it.diS. Corduas,A. D’Amelia, B. Zane, ET. Marinetti+Modernismo
italiano+Futurismo mondiale, in K. Teige, Arte e Ideologia 1922-1933, a cura di S. Cor-
duas, Einaudi, Torino 1982, p. 102. Vedi Atlas, p. 281. C. Domela-Nieuwenhuis, Foto-
montage, «De Réclame», S, Mai 1931, pp. 211-214; C. Phillips (ed.), Photography in the
Modern Era. European Documents and Critical Writings, 1913-1940, The Metropolitan
Museum of Art, New York 1989, pp. 211-215.



CAPITOLO2 97

anche il tema della simultaneita futurista, in grado di conferire un nuo-
vo carattere sinestetico alla composizione, presupponendo un approccio
all’opera di tipo non speculativo ma bergsoniano, fondato sull’intuizione.

La simultaneitd (usata per la prima volta da Marinetti in questo senso let-
terario) & un’astrazione, un concetto volto alla sincronicita di eventi diver-
si. Cio presuppone una maggiore sensibilita per lo svolgimento temporale
delle cose, traduce la successione a=b=c=d in a-b-c-d, cerca di convertire il
problema dell'udito in un problema della vista. La simultaneita & contro cid
che ¢ accaduto per cio che deve accadere.%

Nel secondo volume di Huelsenbeck, Dada siegt. Eine Bilanz des Da-
daismus, edito sempre nel 1920, egli ritorna sull’importanza del rumore
nella produzione futurista e conferma il ruolo di Tzara nell’aver intrat-
tenuto rapporti epistolari con Marinetti*’. Nel catalogo della mostra di
Dusseldorf del 1958, ¢ inoltre pubblicato un contributo di Huelsenbeck
intitolato Dada als Literatur, in cui egli illustra la storia del dadaismo,
spiegando come in origine a Zurigo si trattasse prevalentemente di un
fenomeno letterario, i cui componimenti erano inizialmente convenzio-
nali sul piano della forma, prediligendo, con chiari richiami futuristi, la
formula del manifesto. Il cambiamento giunge con Tzara e con il proprio
volume Phantastische Gebete, edito nel 1916 nella Collection dada®®, che
spiega il dadaista: «erano “parole in liberta”, come si conoscevano da Ja-
mes Joyce e Marinetti»**. La novita risiede nell’aver compreso la necessita
diliberarsi dallalinearita formale dello sviluppo narrativo, e dunque dal-
la «serie logica», ormai esaurita come struttura linguistica, rompendo’
la forma tradizionale della narrazione grazie alla «libera associazione.
La nuova veste tipografica del testo porta progressivamente allo svilup-
po della Lautgedicht, gia introdotta da Scheerbart, ma aggiornata da Ball,
Hausmann e Schwitters®.

S6R. Huelsenbeck, En Avant dada: die Geschichte des Dadaismus cit., pp. 21-22. Vedi Atlas, p. 250.

’R. Huelsenbeck, Dada siegt. Eine Bilanz des Dadaismus, cit., p. 16. Vedi Atlas, p. 247.

8 R. Huelsenbeck, Phantastische Gebete. Verse von Richard Huelsenbeck mit 7 Holz-
schnitten von Hans Arp, Collection Dada, Ziirich 1916.

% «Wurden “parole in libertd”, wie sie uns von James Joyce und Marinetti bekannt
waren», R. Huelsenbeck, Dada als Literatur (1958), in K.H. Hering, E. Rarhke (a cura
di), Dada. Dokumente einer Bewegung, catalogo della mostra (Diisseldorfer Kunsthalle,
Diisseldorf-Francoforte sul Meno, S settembre — 19 ottobre 1958), Der Kunstverein,
Diisseldorf 1958, p.n.n.

® Ibidem. Nelle sue memorie, egli ritorna nuovamente sulla questione, dichiarando
apertamente I'importanza del paroliberismo per il suo volume Phantastische Gebete; R.
Huelsenbeck, About my Poetry (1956), in 1d., Memoirs of a Dada Drummer, with an in-
troduction, notes and bibliography by H.J. Kleinschmidt, The Viking Press, New York
1974, pp. 14, 18, 169 (ed. orig. 1956). Vedi Atlas, p. 192.
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2.2.1 1l paroliberismo a Zurigo: Tzara, Ball e lo zaum’ russo

Sul secondo numero dellarivista «Der Mistral. Literarische Kriegszei-
tung>, edita a Zurigo, ¢ pubblicatail 21 marzo 1915 — accanto al testo In
quest ‘anno futurista, firmato da Marinetti, Carra, Boccioni e Russolo - la
tavola Sintesi futurista della guerra, rivoluzionaria sul piano tipografico, e
dunque illustrativa delle novita compositive maturate in quel momento
in seno al futurismo italiano®. Tzara nel suo Chronique Zurichoise 1915-
1919, edito nel 1920 in Dada Almanach, descrive cosa fosse affisso sui
muri del Cabaret Voltaire nel febbraio del 1916, ponendo in elenco an-
cheipoemi paroliberi di Marinetti, Cangiullo e Buzzi da lui definiti delle
«poesie-carte geografiche». Il fatto che un componimento poetico fosse
legittimato in una dimensione non solo dilettura, ma anche di affissione,
e dunque di visione, attribuisce una valenza iconica agli elementi alfabe-
tici in esso contenuti, nonché un ruolo di supporto espositivo alla stessa
pagina letteraria al pari di un cartellone; la novita marinettiana del poe-
ma-manifesto costituisce quindi uno dei canali di collegamento tra fu-
turismo e dada berlinese, considerando la sua eredita nei Plakat- Gedichte
(poesie-manifesti) di Hausmann o nelle riflessioni di alcuni dadaisti, co-
me Grosz, che ribadisce nella sua autobiografia questa ambiguita tra let-
tura e visione dell’opera futurista®.

' ET. Marinetti, U. Boccioni, C. Carra et al., Sintesi futurista della guerra, «Der Mist-
ral. Eine literarische Kriegszeitung> 1, 2, 21 Mirz 1915, p.n.r; al Getty Research Institute
¢ conservato un disegno autografo di Marinetti ispirato a Sintesi futurista della guerra, il cui
riferimento fallico & presumibilmente indirizzato all'intestataria della dedica, una certa Ethel
Bendle; tale riuso della struttura di Sintesi futurista della Guerra dimostra la diffusione della
tavola nel panorama europeo; ET. Marinetti, s.t,, n.d,, in Filippo Tommaso Marinetti corre-
spondence and papers, 1886-1974, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850702. Cfr. A.
Del Puppo, Modernita e nazione. Temi di ideologia visiva nell’ arte italiana del primo Novecento,
Quodlibet, Macerata 2012, pp. 69-96. La presenza futurista a Zurigo & argomento ampia-
mente approfondito, in alcuni casi con margini di interessate manipolazioni e testimonianze
volontariamente o involontariamente tendenziose e lacunose, cio che risulta utile evidenzia-
re, tuttavia, & il canale attraverso cui i principi marinettiani della nuova tipografia vi si siano
diffusi; un’utile e completa ricostruzione & presente nel capitolo di R. Sheppard, Dada and
Futurism, in 1d., Modernism-Dada-Postmodernism, cit., pp. 207-224. Per comprendere I'im-
portanza del futurismo basti ricordare il programma della seconda serata dello Sturm a Zuri-
go, il 14 aprile 1917, in cui & segnalato I'intervento di ET. Marinetti intitolato Die futuristiche
Literatur; cfr. H. Ball, Fuga dal tempo, cit., p. 197 (ed. orig. Die Flucht aus der Zeit, cit., p. 158).

62 T. Tzara, Chronique Zurichoise 1915-1919, in R. Huelsenbeck (Hrsg.), Dada Al-
manach, im Auftrag des Zentralamts der Deutschen Dada-Bewegung, Erich Reiss Verlag,
Berlin 1920, p. 10. Vedi Atlas, p. 184.

 G. Grosz, Un piccolo si e un grande no di George Grosz, con S5 illustrazioni e 11
tavole fuoritesto, trad. it. di L. Pavolini, Longanesi, Milano 1948, p. 123 (ed. orig. Id., A
Little Yes and a Big No, Dial Press, New York 1946).
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Anche il parallelo con la cartografia, a cui allude Tzara, ¢ indicativo
nell’attribuire qualita ottiche alle parole contenute nei poemi parolibe-
ri; nella sua produzione poetica egli, infatti, equipara letteralmente I'o-
perazione del montare le immagini a quella dell’assemblare le parole in
virtl della loro comune natura di materiali da manipolare: ritaglia pic-
coli frammenti linguistici da articoli di giornale, mantenendo nel taglio,
come unitd minima, la parola e non il grafema; li pone in un sacchetto, e,
dopo averlo agitato, li lascia ricadere sul tavolo affidandosi alla casualita.
«Nell’ordine, anzinel disordine, in cuile parole cadevano, formavano una
‘poesia’»®*. Egli realizza quindi una sorta di collage verbale, con elementi
casualmente ‘montati’ nel nuovo insieme poetico, provenienti da contesti
e ambiti spesso inconciliabili, e, contro la sequenzialita e 'unitarieta del-
la composizione letteraria, siallinea a Marinetti nel negare il nesso logico
delle parti in relazione al tutto®. Louis Aragon, nel contributo dedicato
all’artista rumeno intitolato Petite note sur les collages chez Tristan Tzara
et ce qui s’en suit, descrive appunto il metodo di Tzara come un’evoluzio-
ne letteraria di ci6 che in ambito figurativo era avvenuto nel collage; egli
cita un paragrafo di Dada manifeste sur 'amour faible et 'amour amer, let-
to il 23 gennaio 1920 presso il Palais des Fétes, in cui si trova la famosa
«ricetta> per ‘costruire’ poesie:

PER FARE UN POEMA DADA

Prendete un giornale.

Prendete delle forbici.

Scegliete in questo giornale un articolo della stessa lunghezza che volete
dare al vostro poema.

Tagliate I'articolo.

Tagliate poi con accuratezza ogni parola che forma questo articolo e mette-
tela in un sacchetto.

Agitate dolcemente.

Tirate fuori quindi ogni ritaglio uno dopo I'altro mantenendo I'ordine in cui
lasciano il sacchetto.

Copiate con attenzione.

Il poema vi assomigliera.*

¢ H. Richter, Dada. Arte e Antiarte, trad. it. di M.L. Fama Pampaloni, Mazzotta Edi-
tore, Milano 1966, p. 64 («In der Ordnung und Un-Ordnung, in der die Worte fielen,
stellten sie ein “Gedicht” dar>, Id., Dada-Kunst und Antikunst: der Beitrag Dadas zur Kunst
des 20. Jahrhunderts, Verlag M. DuMont Schauberg, Kéln 1973 [ed. orig. 1964], p. 54).

¢ Cfr. L. Forte, La poesia dadaista tedesca, Einaudi, Torino 1976, p. 65.

8. Tzara, paragrafo VIII di Dada Manifeste sur I'amour faible et I'amour amer (1920),
in L. Aragon, Petite note sur les collages chez Tristan Tzara et ce qui s’ en suit, in Id., Les collages,
Hermann, Paris 1980, p. 150. Vedi Atlas, p. 233. Il Manifeste sur l'amour faible et 'amour
amer ¢& letto da Tzara anche il 12 dicembre 1920 presso la Galerie Povolovzky di Parigi;
cfr. G. Hugnet, Poéme Dadaiste, in 1d., Dictionnaire du Dadaisme 1916-1922, édition revue,
augmentée et présentée par A. Mare, Bartillat, Paris 2013, p. 392 (ed. orig. 1976).
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Questo manifesto sottolinea come i dadaisti riflettessero sui procedi-
menti formali e compositivi adottati, equiparando fraloro le varie tecniche
artistiche, e quindi sconfinando dailimiti specifici di pittura, scultura, e po-
esia. Aragon interpreta, infatti, il passaggio come un «manuale del collage>,
in cui Tzara, «al pari diun pittore conil giornale, il timbro, I'impagliatura o
la sabbia»%, colloca al di fuori di sé la creazione poetica affidandosi al caso.

Alla testimonianza di Tzara sulla presenza dei manifesti futuristi affis-
si ai muri del Cabaret, si aggiunge quella di Hugo Ball, appuntata in data
5 febbraio 1916 nel suo Die Flucht aus der Zeit:

Il locale era stracolmo; molti non hanno piu potuto trovar posto. Intorno
alle sei di sera, quando ancora si martellava alacremente e si montavano
manifesti futuristi, apparve una delegazione dall’aria orientale, composta da
quattro piccoli uomini, con cartelle e quadri sotto il braccio.®®

La paternita della Lautgedicht, con le sue poesie Gadji Beri Bimba e Ka-
rawane, spetta a Ball, che ricorda il 23 giugno 1916 nel suo diario: «Ho in-
ventato un nuovo genere di versi, ‘versi senza parole’, o poesie sonore nelle
qualiil bilanciamento delle vocali viene ponderato e ripartito solo a secon-
da del valore della sequenzainiziale. I primi versi di questo genere li ho letti
questasera»®. Secondo Hausmann, in unaletteraindirizzata a Huelsenbeck
il 17 settembre 1969, I'origine sarebbe invece da attribuire a quest’ultimo,
giunto a Zurigo nel febbraio del 1916, in concomitanza con la pubblicazio-
ne di Phantastische Gebete, e dunque con 'inizio di un percorso di trasfor-
mazione nella poesia dada; I'edizione & tuttavia da posticipare a settembre,
quando fu pubblicata nella Collection dada con sette xilografie di Arp, e
dunque ¢ legittimo considerare Ball I'inventore della Lautgedicht dada™.

§7 «Tout autant que le peintre avec le journal, le timbre-poste, le cannage ou le sable>,
L. Aragon, Petite note sur les collages chez Tristan Tzara et ce qui s'en suit, cit., p. 150. Nel saggio
La peinture au défi, del marzo 1930 (iv, p. 48), Aragon aggiunge: «C’est en tout cas a ceux-ci
que s’apparentent les poémes écrits vers 1917 qui constituérent ce qu'on a appelé impro-
prement la poésie cubiste qui n'avait rien a voir avec le cubisme, mais qui présentait avec les
papiers collés une analogie, 'emploi des expressions toutes faites comme élément lyrique>.

H. Ball, Fuga dal tempo, cit., p. 119 (ed. orig. Die Flucht aus der Zeit, cit., p. 77). Vedi
Atlas, p. 184.

% Trad. it. ivi, p. 145 (ed. orig., p. 105). Vedi Atlas, p. 191. R. Huelsenbeck, nel-
la sua ricostruzione della nascita della Lautgedicht, posticipa al 1917 la creazione di O
Gadji Beri Bimba, sottolineando stranamente di aver ripreso tale data dallo stesso diario
Die Flucht aus der Zeit di Ball; R. Huelsenbeck, Dada als Literatur, cit., p.n.n. Cfr. E.
Ball-Hennings, Hugo Ball: sein Leben in Briefen und Gedichten, mit einem Vorwort von
Hermann Hesse, S. Fischer, Berlin 1930; G.E. Steinke, The Life and Work of Hugo Ball,
Founder of Dadaism, Mouton & Co, The Hague-Paris 1967.

70 Lettera inviata da R. Hausmann a R. Huelsenbeck, datata 17 settembre 1969, in
Hans J. Kleinschmidt Research files, 1902-1975, Los Angeles, GRI, RL, Accession no.
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Prescindendo dalla priorita cronologica, il poema Gadji Beri Bimba
rappresenta effettivamente una novita in poesia: da un lato, le possibili
varieta di corpi tipografici, e dunque le qualita ottiche della parola, par-
tecipano nel conferire espressivita, e, dunque, valenza poetica al compo-
nimento; dall’altro, si assiste alla trasformazione della parolain elemento
fonetico puro, a seguito della sua traduzione ‘fisica’ attuata dal futurismo,
che, tuttavia, ne mantiene ancora il senso, qui invece ormai perduto’". Il
processo di ‘oggettivazione’ linguistica maturato nel montaggio tipo-
grafico parolibero si evolve in un percorso che vede la parola tradursi in
suono da accostare ad altri elementi della medesima natura, ma svuota-
ti di significato; rimane I’idea di un linguaggio tradotto in materiale da
manipolare, in un percorso pero teso progressivamente verso l’astrazio-
ne. Sono moltii canali attraverso cui le ricerche tipografiche marinettia-
ne possono aver influenzato la Lautgedicht: ad esempio, in una lettera del
1915, inviata da Ball all’editore di Lipsia Kurt Wolff, egli scrive di stare
lavorando a un’antologia che avrebbe raccolto, accanto ai componimen-
ti di Apollinaire e Kandinskij, le poesie parolibere del leader futurista,
unendovi cosi espressionismo e futurismo, in un progetto, dunque, che
lo conferma aggiornato su tali novita”. Egli, a differenza di Hausmann,
riconosce I'importanza avuta dalle idee tipografiche di Marinetti nei me-
siin cui elabora Gadji Beri Bimba; il 9 luglio 1915, un anno prima della
sua creazione, ricorda:

Marinetti mi ha inviato le Parole in liberta composte da lui stesso, Cangiul-
)

lo, Buzzi e Govoni. Sono puri manifesti di lettere; una poesia del genere la si

puod arrotolare come una carta geografica. La sintassi & a pezzi. Le lettere sono

esplose e poi rimesse nuovamente insieme solo in modo provvisorio. Non c’¢

pit1 una lingua, annunciano gli astrologi e i sommi pastori letterari, deve essere

prima ritrovata. Disintegrazione, fino al pit profondo, del processo creativo.”

950005. H. Ball appunta nel suo diario in data 11 febbraio 1916: «Huelsenbeck ist an-
gekommen>, H. Ball, Die Flucht aus der Zeit, cit., p. 78.

7! Cfr. anche la Lautgedicht di H. Ball, Karawane (1917), in R. Huelsenbeck (Hrsg.),
Dada Almanach, cit., p. 53.

L. Forte, La poesia dadaista tedesca, cit., p. 32.

7 H. Ball, Fuga dal tempo, cit., pp. 81-82 (ed. orig. Die Flucht aus der Zeit, cit., p. 39).
Vedi Atlas, p. 180. Precedentemente troviamo anche questo appunto su Marinetti:
«Ganz zu letzt, als schon der Krieg da war, am 29. Juli, traf noch ein Postpacket fran-
z6sischer Lyrik bei mir ein. Es enthielt Gedichte von: Barzun, André Spire, Deréme,
Marinetti, Florian-Parmentier, Anthologie Lanson, Mandrin, Veyssié, 3 Bde. “Vie des
Lettres”, 8 Nummern “Soirée de Paris”>», ivi, p. 15 (trad. it. ivi, p. 60). Cfr. anche la lettera
inviata da H. Ball a T. Tzara il 27 settembre 1916, in H. Ball, Briefe 1911-1927, cit., pp.
63-65: «Bruder Wolf, das muf3t du nicht mehr tun. Das ist schlecht von Dir. Keine Ma-
rinettis mehr, keine Apollinaires mehr (ach, die Fingerfertigkeit!) Keine ‘Ueberraschun-
gen’ mehr (was ist das fiir eine Perfidie!) Sondern Plausibilititen. Wirklichkeiten».
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Il fatto che definisca i componimenti paroliberi di Marinetti dei «Buch-
stabenplakate> o delle «Landkarte> riconduce allariflessione, avanzata da
Tzara, circa il loro carattere visivo di poesie-manifesti, come anche al me-
desimo parallelismo con la cartografia. Lelemento tuttavia che maggior-
mente colpisce di questa descrizione ¢ I'accento posto sul procedimento
compositivo alla base del paroliberismo: egli spiega, infatti, come le lette-
re abbiano subito precedentemente un’esplosione, per poi essere scelte dal
poeta e quindi riassemblate in un nuovo insieme; tali passaggi richiamano
facilmente la tecnica del montaggio, applicata al linguaggio alfabetico, e
dunque determinano un’operazione tipografica volta a decontestualizzare
e ricontestualizzare le parole in una configurazione inaspettata.

E probabile che il libretto inviatogli da Marinetti fosse Parole, conso-
nanti, vocali, numeri in liberta’™, edito nel febbraio del 1915, pochi mesi
prima, dunque, dell’appunto nel diario; qui sono pubblicate quattro ta-
vole parolibere, rispettivamente: Montagne + Vallate + Strade x Joffre del
leader futurista, Le Coriste di Cangiullo, Bombardamento aereo di Buzzi
e Il palombaro di Govoni. Queste composizioni stravolgono l'accezione
tradizionale di componimento poetico, per cedere il passo a un insieme
ibrido di segni grafici (disegni, parole, numeri, elementi matematici), che,
nel caso soprattutto di Marinetti, anticipano i risultati compositivi dei Kle-
bebilder e dei fotomontaggi. Nelle tavole di Govoni, Cangiullo e Buzziil se-
gno scritto ¢ ancora calligrafico e si integra al disegno condividendone il
medesimo spazio: le sagome stilizzate delle coriste di Cangiullo, che antici-
pano quelle dell’Alfabeto a sorpresa, ‘danzano’ accanto aiversiin corsivo del
poeta; come anche i disegni del palombaro, della medusa e del «cavallino
indomabile» di Govoni; Paolo Buzzi utilizza, invece, I’alfabeto maiuscolo
per raccontare un bombardamento aereo, intrecciando figure geometri-
che, qualiil cerchio, il triangolo e le linee oblique, a parole, numeri e segni
matematici di dimensioni diverse. In linea con I'intenzione di abolire I'io
letterario in poesia, Marinetti si distanza dai tre e affianca al segno calli-
grafico il carattere, applicando i nuovi principi compositivi a un insieme
tipografico che sembra la versione grafica di cio che realizzeranno tre anni
dopoidadaistiaBerlino, assemblando, con’uso di forbici e colla, materia-
li eterogenei (quali la fotografia, l'oggetto, il ritaglio di giornale o I’estratto
poetico), secondo le medesime leggi tipografiche delle tavole parolibere.

Anche su un piano teorico Ball si avvicina molto ai risultati marinet-
tiani, evolvendolinell’astrazione: «La parola e]’immagine sono una cosa
sola»"*, commentail 13 giugno 1916; entrambe condividono il medesimo

7 P. Buzzi, F. Cangiullo, C. Govoni, FT. Marinetti, Parole, consonanti, vocali, numeri
in liberta, Direzione del Movimento Futurista, Milano, 11 febbraio 19135.

7SH. Ball, Fuga dal tempo, cit., 140 (ed. orig. Die Flucht aus der Zeit, cit., p. 99). Vedi
Atlas, p. 190.



CAPITOLO2 103

carattere iconico aifini dell’'organizzazione diun insieme poetico, che, co-
me nella poesia Karawane, ¢ composto da caratteri tipografici diversi e di
dimensioni differenti. La figura del pittore e quella del poeta — prosegue —
si equivalgono, dal momento che creano prescindendo dalla natura degli
elementialoro disposizione™. Nasce quindil’idea di una contaminazione
fra i linguaggi, prima in poesia, e poi, come abbiamo visto, nella figura-
zione, e dunque nel Klebebild e nel Fotomontage. Egli conclude quindi il
proprio ragionamento cinque giorni dopo, il 18 giugno, quando dichiara:

Abbiamo oggi talmente sviluppato la plasticita della parola che ci sara difficile
andare oltre. Abbiamo ottenuto questo risultato al prezzo dell’abbandono del-
la costruzione logica e razionale della frase, e conseguentemente, abbiamo an-
che rinunciato all'opera documentaria (possibile solo con una combinazione
di frasi rispettosa dell’organizzazione logica della sintassi, che richiederebbe
del tempo) [ ...] E sacrificando la frase per amore della parola che il gruppo
intorno a Marinetti ha risolutamente creato le “parole in liberta”. Hanno di-
staccato la parola dalla cornice della frase (la visione del mondo), che gli era
attribuita senza piu rifletterci sopra, quasi automaticamente; hanno nutrito il
vocabolario rachitico delle grandi citta con la luce e l'aria, e gli hanno reso il
calore, il movimento e la liberta in origine spensierata.””

Il percorso progressivo di ‘oggettivazione’ del linguaggio ¢ dunque ar-
rivato a un punto dinon ritorno, in cuil’elemento alfabetico ¢ considerato,
e quindi utilizzato, plasticamente. L'evoluzione successiva, conclude Ball, ¢
un lavoro sulla singola parola, che, perduto il proprio significato e dunqueil
titolo di «vocabolo>, da vita ai «versi senza parole>: la Lautgedicht dadai-
sta’®. Tale perdita di senso conduce a un fenomeno diregressione nella pro-
duzione poetica di Ball, che giunge a teorizzare unasorta dilingua edenica,
fatta di segni ‘adamitici’ posti in una dimensione quasi sacrale e misteri-
ca’.L'ascesa del paroliberismo verso un’accezione ‘oggettuale’ della parola

7€ Ibidem.

7 Ivi, pp. 101-102. Vedi Atlas, p. 191.

7 Ivi, p. 105.

7 Cfr. S. Werkmeister, Unlesbarkeit: Carl Einstein, Hugo Ball, Alfred Déblin. Literarischer
Primitivismus. Literatur und die Grenzen der Schrift, in Id., Kulturen jenseits der Schrift. Zur
Figur des Primitiven in Ethnologie, Kulturtheorie und Literatur um 1900, Wilhelm Fink Ver-
lag, Paderborn-Miinchen 2010, pp. 291-321. E possibile inoltre riscontrare forti affinita
tra la teoria di Ball e quella degli archetipi junghiana, presentata dallo psichiatra la prima
volta nel testo La structure de I'inconscient («<Archives de psychologie» 16, 62, 1916, pp.
152-179), come si evince dal seguente appunto del dadaista datato 18 giugno 1916: «Wir
andern gingen noch einen Schritt weiter. Wir suchten der isolierten Vokabel die Fiille ei-
ner Beschworung, die Glut eines Gestirns zu verleihen. Und seltsam: die magisch erfiillte
Vokabel beschwor und gebar einen neuen Satz, der von keinerlei konventionellem Sinn
bedingt und gebunden war. An hundert Gedanken zugleich anstreifend, ohne sie namhaft
zumachen, liess dieser Satz das urtiimlich spielende, aber versunkene, irrationale Wesen
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contraddice cosii propri presupposti, intraprendendo paradossalmente un
percorso inverso volto alla pura astrazione del segno linguistico, e dunque
all’impossibilita di una comprensione da parte del lettore.

Tre anni prima di Gadji Beri Bimba, anche lo zaum’ russo era giunto
alle medesime conclusioni, di cui un esempio sono le tre poesie introdut-
tive del libro Pomada di Kruchenykh e Lunev, illustrato da Larionov, e la
pubblicazione dei due testi intitolati Slovo kak takovoe e Deklaracija slova
kak takovogo, rispettivamente di Chlebnikov e Kruchenykh il primo, e di
quest’ultimo il secondo®’. Nel 1912, la Piper Verlag di Monaco pubblica
Der Blaue Reiter Almanach, in cui anche Kandinsky decanta un ritorno
alla purezza del grafema, grazie alla progressiva rinuncia del significato;
tuttavia la riflessione dell’artista russo é ancora troppo acerba per poter-
vi cogliere una formula embrionale della Lautgedicht di Ball*'. Attraverso
questa amicizia, questultimo sarebbe magari potuto venire a conoscen-
za dellinguaggio transmentale dei cubofuturisti Kamensky, Chlebnikov
e Kruchenykh, ma anche in questo caso sarebbe necessario un ulteriore
approfondimento circa l'effettiva e diretta conoscenza a Zurigo dei loro
testi editia Mosca e a San Pietroburgo. Del resto Kandinsky e Chlebnikov
pubblicano insieme, nel volume intitolato Poshchechina obshchestvenno-
mu vkusu, nel dicembre del 1912, dunque in un periodo in cui ancora lo
zaum’ non & maturato®.

Solo in seguito al viaggio di Marinetti in Russia nel 1914, i volumi di
Gileja raggiungono una maturita tipografica, di cuil’esempio pit1 eviden-

des Horers erklingen; weckte und bestirkte er die untersten Schichten der Erinnerung.
Unsere Versuche streiften Gebiete der Philosophie und des Lebens, von denen sich unsere
ach so verniinftige, altkluge Umgebung kaum etwas triumen liess>, H. Ball, Die Flucht aus
der Zeit, cit., p. 102 (trad. it. Fuga dal tempo, cit., pp. 142-143). Dalla data & possibile ipo-
tizzare o che il dadaista abbia letto direttamente il libro di Jung, o, forse piti probabilmente,
che sia entrato in contatto con le idee dello studioso attraverso il Club de Psychologie, da
questi fondato a Zurigo proprio nel 1916.

80V. Markov, The Province of Russian Futurism, «The Slavic and East European Journal»
8, 4, 1964, pp. 401-406, dal discorso letto in occasione del primo incontro internazionale
del’AAASS a New York il 3 aprile 1964. Questo testo ¢ citato nel 1965 da R. Hausmann
in Introduction a une I’histoire du poéme phonétique (1910-1939), «German Life and Let-
ters», 19, 1, October 1965, pp. 19-25; 1d., Einfiihrung in die Geschichte des Lautgedichts
1910-1939, dattiloscritto, n.d., in Hans J. Kleinschmidt Research files, 1902-1975, Los An-
geles, GRI, RL, Accession no. 950005; Id., Am Anfang war Dada, cit., pp. 35-39.

81V. Kandinsky, F. Marc, Almanach “Der Blaue Reiter”, Piper-Verlag, Miinchen 1912.

8 Kandinsky partecipa a Poshchechina obshchestvennomu vkusu con quattro com-
ponimenti in prosa, che rappresentano gli originali russi di alcuni scritti editi poi in
tedesco a Monaco con il titolo Kldnge. Cfr. V.D. Barooshian, Russian Cubo-Futurism
1910-1930. A Study in Avant-Gardism, Walter de Gruyter, Berlin 1975; N. Perloff, Ex-
plodity: Sound, Image and Word in Russian Futurist Book Art, Getty Research Institute,
Los Angeles 2016.
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te ¢ la pubblicazione della raccolta di Vasily Kamensky, intitolata Tango s
korovami: Zhelezobetonnye poemy,la cuiimpaginazione richiamale tavole
parolibere perla compresenza di pitilinguaggi (alfabetico, iconico e mate-
matico), i salti scalari e la struttura compositiva su piu livelli giustapposti
con direzionalita contrastanti. Le novita delle prime pubblicazioni cubo-
futuriste, come i tre libri di Kruchenykh editi nel 1912, si limitano all’u-
so del ciclostile, alla sostituzione della carta con materiali di riuso per la
copertina (come cartone, carte da pacchi e tela da sacco) e alla presenza
volontaria direfusi, correzioni, errori e cancellature, la cui esclusiva fina-
lita e quella di contrapporsi alle edizioni simboliste dilusso, senza intra-
prendere una riflessione sui principi compositivi e 'organizzazione della
pagina. L'importanza dei testi marinettiani emerge, inoltre, nel febbraio
del 1913 con la pubblicazione di Sadok Sudej II, il cui testo introduttivo
contiene chiaririferimenti al primo manifesto tecnico di Marinetti, e alle
leggi circala sintassi, 'aggettivo e la punteggiatura qui esposte, includen-
do, fraisuoi punti programmatici, un’embrionale riflessione sul carattere
ibrido della parola: «Abbiamo cominciato ad annettere significato alle
parole secondo le loro caratteristiche grafiche e foniche»*.

In Die Flucht aus der Zeit Hugo Ball non fa mai alcun riferimento al
cubofuturismo, pur avendo il Cabaret Voltaire ospitato, come da lui an-
notato nel diario, tre serate dedicate agli artisti russi, e — lo ricorda Tzara
in Chronique Zurichoise 1915-1919 — uno spettacolo di poemi composti di
sole «vocaliaa 0,ie 0,a11»". Tuttavia, in una lettera indirizzata ad Arp
datata 22 novembre 1926, Ball riconosce un’affinita tra la poesia foneti-
ca e le soluzioni russe nel conferire al linguaggio una dimensione miste-
rica e alchemica, in ci6 confermando il sovvertimento dei presupposti di
Marinetti, le cui ricerche incoraggiano tuttavia le sperimentazioni di en-
trambi: «Mi sembra ancora oggi originale il tentativo diriunire le lettere
alchemiche con il disegno emozionale. L'analisi della parola dei futuristi
era naturalistica, i vostri esperimenti di contro, caro Arp, e i miei sono

8 Cit. in V. Markov, Storia del futurismo russo, trad. it. di T. Trini, V. Dridso, Einaudi,
Torino 1973, p. 51 (1d., Russian Futurism. A History, Macgibbon & Kee Limited, London
1969, p. 51 [ed. orig. 1968]). Vedi Atlas, p. 166. Una ricostruzione documentaria dettaglia-
ta sul viaggio di Marinetti in Russia tra il gennaio e il febbraio del 1914, con una precisa
descrizione delle pubblicazioni tradotte, nonché della stampa connessa alla sua venuta
prima a Mosca poi a San Pietroburgo, é contenuta nel volume di V.P. Lapsin, Marinetti e
la Russia. Dalla storia delle relazioni letterarie e artistiche negli anni dieci del XX secolo (Skira,
Milano 2008), pubblicato per iniziativa del Museo di Arte Moderna e Contemporanea
di Trento e Rovereto e del Centro Internazionale Studi Futurismo; per 'esaustivita della
ricostruzione, si rimanda alle preziose informazioni qui contenute sulla relazione tra Ma-
rinetti e il cubofuturismo russo.

8 Cfr. T. Tzara, Chronique Zurichoise 1915-1919, in R. Huelsenbeck (Hrsg.), Dada
Almanach, cit., p. 14. Vedi Atlas, p. 191.
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magici»*. La questione, dunque, concerne, da un lato, il riconoscimen-
to di un comune percorso di astrazione del linguaggio nella produzione
di Ball e nello zaum’ russo, e quindi della presa di distanza rispetto alle
soluzioni ‘oggettivanti’ di Marinetti; mentre I'ipotesi di una diretta co-
noscenza da parte del dadaista dei testi cubofuturisti porterebbe anche
a supporre che possa avervi attinto i caratteri rivoluzionari d’impagina-
zione, tipici del paroliberismo, approdati nelle pubblicazioni zaum’ dopo
il ciclo di conferenze di Marinetti organizzato in Russia tra il gennaio e
il febbraio del 1914.

Sara Hausmann, nel secondo dopoguerra, ad affrontare approfondi-
tamente la questione del rapporto tralo zaum’ russo e la Lautgedicht da-
daista, in pit1 di una circostanza e spesso contraddicendosi sulla propria
posizione in merito. Su questi temi lo interroga Henri Chopin, interessa-
to allo sperimentalismo avanguardista per la sua importanza nelle ricer-
che poetiche sonore e concrete. I19 agosto 1963, Hausmann gli racconta
di aver ricevuto una lettera da Eberhard Steneberg, a proposito del pro-
prio articolo Néoréalisme Dadaisme edito su «Das Kunstwerk>*¢, dove
lo storico gli spiega come Ball, attraverso la figura di Kandinsky, avesse
conosciuto la poesia di Chlebnikov condividendone gli assunti alchemici
legati all’origine liturgica dello zaum”:

Adesso affrontiamo la questione del poema fonetico di Hugo Ball: non ne
é I'inventore! Kandinsky ha assistito a Odessa nell’atelier di Isdebski agli
spettacoli del poeta zanguesi Chlebnikov (zanguesi era una sorta di dada
russo). Al suo ritorno, Kandinsky mostrd a Ball questi strani poemi che co-
nosciamo (quelli che Ball lesse o fece leggere al Cabaret Voltaire nel 1916).
Chlebnikov preservava questa poesia (questo linguaggio delle streghe) del-
le tribis mussulmane rimaste negli Urali e di una setta russa, che credeva di
non avere il diritto d’invocare Dio se non con l'aiuto di suoni primordiali,
come AU, EI, O etc. facendone una sorta di liturgia.*”’

117 novembre Hausmann scrive nuovamente a Chopin tornando sull’ar-
gomento, a proposito diunlibro di Benjamin Goriély consigliatogli, intitolato
Ka, Khlebnikov, notre Maitre a tous, pubblicato tre anni prima a Lione, ma che
egli farisalire al 1924: si tratta di una biografia e di una traduzione delle ope-
re di Chlebnikov, in cui gli hanno riferito che visono descritte le ricerche del
futurista russo sulleliturgie caucasiche e sul «linguaggio segreto dei principi

8 H. Ball, Briefe 1911-1927, cit., pp. 278-279. Vedi Atlas, p. 274.

% R. Hausmann, Néoréalisme Dadaisme, «Das Kunstwerk> 17, 1, Juli 1963, pp. 13-14.

% Lettera inviata da R. Hausmann a H. Chopin, datata 9 agosto 1963, in Raoul
Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994.
Vedi Atlas, p. 192.
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circassi», probabile fonte diispirazione perla poesia fonetica di Ball*®. Tutta-
via, pochimesi dopo, a seguito dellalettura del volume di Goriély, Hausmann
sembra ricredersi, affermando a conclusione della lettera: «Evidentemente
non c’erano né ci sono delle relazioni, neanche ideologiche, tra Khlebnikov,
Ball, me e Schwitters»®,

11 dadaista ritorna poi su questo legame in Introduction a I’ histoire du
poéme phonétique, testo completato nel 1965 e inviato a Pierre Garnier
per essere pubblicato su «Les Lettres»; la traduzione tedesca, intitolata
Einfiihrungin die Geschichte des Lautgedichts 1910-1939, é invece edita succes-
sivamente in Am Anfangwar Dada®. Qui eglinega le possibiliripercussioni
su Ball attraverso Kandinsky della poesia cubofuturista”, giudicata auto-
noma nel suo sviluppo rispetto alla produzione europea, la cui Lautgedicht
¢ invece da far risalire ai componimenti di Scheerbart e Morgenstern. Lo
zaum’ russo, lontano dai futuristi italiani e dalle creazioni fonetiche dada,
rappresenta, infatti, un misto di tendenze folcloristiche, sotto'influsso delle
lingue preistoriche e asiatiche, tra cuiil cinese. E prosegue, citando Goriély,
nella descrizione diun fenomeno poetico a cui egli non riconosce alcun ele-
mento di connessione con il percorso intrapreso dalla poesia occidentale:

Osserva Goriély che in ‘zanguesi’ lo zaum’ ha un significato molto specifico
e preciso nell’'opera di Chlebnikov, mentre generalmente si definisce con la
parola zaum’ tutto cio che si vuole. Si devono distinguere forme diverse di
zaum’: in alcuni casi & una registrazione di suoni (ad esempio, nella ‘lingua
degli uccelli’ di Chlebnikov e Kamensky). Un’altra cosa & lo zaum’ del poe-
ta Kruchenykh, che si trova anche in Chlebnikov, e che si fonda su una base
emotiva. Secondo alcune voci, che non sono completamente da ignorare,
Chlebnikov era a conoscenza di un ‘linguaggio segreto dei principi circassi,

% ettera inviata da R. Hausmann a H. Chopin, datata 7 novembre 1963, in Raoul
Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994.
Vedi Atlas, p. 270. B. Goriély, Ka, Khlebnikov, notre Maitre a tous, Edition Vitte, Lyon 1960.
Cfr.1d., Les poétes dans la révolution russe, Gallimard, Paris 1934; 1d., Le avanguardie lettera-
rie in Europa, trad. it. di D. Montaldi, M. Gregorio, consulenza per le citazioni russe di G.
Buttafava, Feltrinelli, Milano 1967.

¥ «Evidemment, il n’y avait et il n’y a pas de relations, méme idéologiques, entre
Khlebnikov, Ball, moi ou Schwitters», lettera inviata da R. Hausmann a H. Chopin, datata
23 febbraio 1964, in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, Getty
Research Institute, Research Library, GRI, RL, Accession no. 850994.

“R. Hausmann, Introduction a une histoire du poéme phonétique, cit., pp. 1-4; 1d., Ein-
fiihrung in die Geschichte des Lautgedichts 1910-1939, cit. Lettera inviata da R. Hausmann a
P. Garnier, datata 13 gennaio 1965, in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los
Angeles, Getty Research Institute, Research Library, GRIL, RL, Accession no. 850994.
Vedi Atlas, p. 270.

%1 Cfr. anche R. Hausmann, Note sur le poéme phonétique: Kandinsky et Ball, «German
Life and Letters» 21, October 1967, pp. 58-59.
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come anche di alcune tribt1 uraliche che onoravano iloro Dei con liturgie, che
consistevano in sole vocali.*>

A tale altezza cronologica, gli anni Sessanta, sensibili alla rilettura dello
strutturalismo, |'unico elemento che accomuna, secondo Hausmann, la poesia
fonetica a quella transmentale ¢ I'<eliminazione di ogni contenuto semanti-
co e semiotico»", la perdita cioe del significato della parola. Vi & tuttavia un
autore che merita un’attenzione particolare per l'apertura ad altre forme di
sperimentazione: Ilia Zdanevich, conosciuto come Iliazd, al quale bisogna
riconoscere, ad esempio nell'opera Ledentu le Phare: poéme dramatique en
zaoum, non solo un lavoro sull’astrazione, in vista di una progressiva spolia-
zione del senso, ma anche un tentativo di ricerca sull’impaginazione, che —
conclude il dadaista — «ricorda la tipografia futurista»*, cosi confermando
ilruolo attribuito al paroliberismo marinettiano nella nuova tipografia russa.

Poco prima di morire, nella primavera del 1969, Hausmann chiarisce
definitivamente la propria posizione in proposito, pubblicando in «Studies
in the 20th Century> un articolo intitolato The Optophonetic Dawn. Qui
egli esplicita a quali ricerche la Lautgedicht si fosse ispirata: lo zaum’ russo
di Chlebnikov e I’Arte dei rumori di Luigi Russolo, che sebbene «geografi-
camente lontani, erano cosi vicini nelle idee che le parole di uno avrebbero
potuto essere state scritte dall’altro»":

Chlebnikov, grazie alla propria propensione per il vagabondaggio, derise la
limitata, accademica, Societa Slava da cui proveniva — e cred un linguaggio
che, sebbene ampiamente fondato sull'onomatopea, era gia lontano da una
possibile comprensione. Russolo, all'interno delle tendenze futuriste, delle
“parole in liberta” e della pittura cinetica, inventd un complesso di macchine
intona rumori e cred nuovi suoni con arnesi sottili e sbalorditivi e anche ‘anti-
suoni’ che non erano mai stati ideati prima. Entrambi si trovavano sulla soglia
della nuova fonetica’ con una lucida consapevolezza di cosa stessero facendo,
fronteggiando il clima spirituale del loro tempo.”®

Il riferimento all’onomatopea nei componimenti di Chlebnikov &
un’allusione agli assunti paroliberi, nominati invece, se pur di sfuggita,

”R.Hausmann, Einfithrung in die Geschichte des Lautgedichts 1910-1939, cit,, p. 36. Vedi
Atlas, p.271.

% Ibidem.

*Ivi, p. 37. Vedi Atlas, p. 272. Cfr. I. Zdanévitch, Ledentu le Phare: poéme dramatique
en zaoum, préface de G. Ribemont-Dessaignes, L' Université du Degré 41, Paris 1923.

% R. Hausmann, The Optophonetic Dawn, Engl. trans. by EW. Lindsay, «Studies of
the 20th Century>» 3, 1969, pp. 51-54. Vedi Atlas, p. 266. 1l dattiloscritto in tedesco,
intitolato Eidophonetische Morgenroete e coincidente alla versione inglese, & conservato
in Hans J. Kleinschmidt Research files, 1902-1975, Los Angeles, GRI, RL, Accession
no. 950005.

#R. Hausmann, The Optophonetic Dawn, cit., p. 52. Vedi Atlas, p. 266.
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nelle ricerche sul rumore di Russolo; dopo una lunga citazione tratta dal
suo manifesto del 1913, egli, infatti, riprende la questione della valenza
iconica acquisita dal linguaggio negli anni Dieci, riassumendola nell’os-
servazione quasi programmatica: «la fonetica dovette assumere il signifi-
cato dei segnalinello spazio>. Perché i suoni cominciassero effettivamente
ad assumere il significato di immagini sulla pagina, era necessario che
la costruzione assiale tradizionale del testo subisse uno stravolgimen-
to, aprendosi agli innovativi principi compositivi della nuova tipografia:
«per questo non fu pit possibile costruire un poema fonetico attraverso
I'impaginazione tipografica classica, organizzata secondo le regole della
simmetria>. La figura di Marinetti e la rivoluzione tipografica futurista
emergono quindilentamente nel corso del suo ragionamento, riconoscen-
do loro il merito di aver influenzato, grazie ai nuovi principi d’impagina-
zione, I’evoluzione dal libro di Chlebnikov a quello di Iliazd:

Non sappiamo se Khlebnikov abbia composto i suoi fonemi in un senso otti-
co, ma pochi anni dopo, dopo le “Parole in liberta” di Marinetti, Zdanevitch
pubblico il suo libro Ledentu le phare in una tipografia orientata otticamente.
La concezione fondamentale della fonetica (la phonie) necessariamente pro-
cedette mano a mano con I'elemento eidetico, semiotico e (con) il carattere
dei segni vocali preparandosi a conquistare lo spazio — il nuovo spazio sonico.”

Dopo le ricerche sulla Lautgedicht, le Plakat-Gedichte di Hausmann
ne costituiscono l'evoluzione successiva, sviluppando una forma visiva di
linguaggio poetico pensato per essere letto affisso sulla parete, mediante
nuovi principi tipografici che, «mantenendo i diversi valori delle vocali e
delle consonanti, grazie ai varilivelli delle lettere> liberano «interamen-
te il poema fonetico dalla prigionia del libro»**.

2.2.2 Plakat-Gedichte: I'icona alfabetica

Nell’aprile del 1918, in concomitanza con la serata Dada in cui El-
se Hadwiger presenta Zang Tumb Tumb, Hausmann scrive la sua prima
Lautgedicht, intitolata Seelenautomobile, e la presenta al pubblico il 6 giu-
gno successivo presso il Café Austria. In maggio realizzai componimen-
ti fonetici bbbb e griin, che dimostrano forti affinita tipografiche con le
composizioni parolibere marinettiane, conosciute anche grazie alla ri-
vista «Cabaret Voltaire». Questa ricerca continua I’anno seguente nei
poemi l’inconnu e Sound-Rel*®, che sono anticipati, tra I’aprile e 'ottobre

*7 Ibidem. Vedi Atlas, p. 266.
% Ibidem.
* Quando Hausmann invia a Tzara il proprio componimento !'inconnu, gli allega an-
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del 1918, da un lavoro esclusivamente centrato sulla valenza iconica del
carattere tipografico: le Plakat-Gedichte, poemi-manifesto pensati per es-
sere affissi sui muri, certamente debitori nei confronti delle composizioni
parolibere esposte sulle pareti del Cabaret Voltaire.

In una lettera inviata a Richard Huelsenbeck, datata 7 gennaio 1962,
Hausmann raccontala nascita di questa nuova forma poetica riconducen-
dola alla sperimentazione tipografica:

Nell’estate del 1918 feci stampare le mie Lautgedichte in formato manifesto
(dimensioni 47,5 x 32,5 cm) da Robert Barthe in W, Dennewitzstr. 11 a
Berlino. Inizialmente erano quattro, ma ne sono rimaste solo due. Con la
stampa di “K’perioum etc.” in «Der Dada> n. 1 del giugno 1919, furono,
per quanto ne so, invece pubblicate le prime Lautgedichte dadaiste, poiché
ritengo che le Lautgedichte di Ball non furono pubblicate da nessuna parte
prima dell’ Almanach dada del 1920.'

Nell’estate del 1918 egli chiede, quindi, all’editore Robert Barthe di
stampare ingrandite, nel formato del manifesto, quattro sue Lautgedichte,
‘traducendo’ letteralmente la pagina in pannello espositivo destinato alla
sola visione, cosi completando la trasformazione nell’uso del frammento
alfabetico, grazie ai nuovi principi tipografici, a pochi mesi dal suo inseri-
mento come elemento formale nel fotomontaggio. Il 13 ottobre del 1964
in un’altra lettera a Huelsenbeck conferma questa ricostruzione dei fatti,
specificando che la nascita delle Plakat-Gedichte era coincisa con la pubbli-
cazione, sempre da Robert Barthe, di Material der Malerei, Plastik, Archi-
tektur, lo stesso volume nella cui copertina troviamo un chiaro riferimento
alle novita di impaginazione contenute in Zang Tumb Tumb, conosciute in
occasione della serata dada del 12 aprile 1918 presso la Saal der neuen Se-
zession, e dunque comprovando la riflessione del dadaista sull’importan-
za delle ricerche tipografiche futuriste nel periodo intercorso tral'aprile e
l'ottobre del 1918

Sono sopravvissute solo due Plakat-Gedichte; quella intitolata
NVMWNAUR ¢ andata distrutta, ma & visibile, insieme alle altre, in una
delle fotografie della Erste Internationale Dada-Messe del 1920, in cui &
ritratto Das grofe Plasto-Dio-Dada-Drama di Baader: accanto a numerosi
estratti e ritagli alfabetici, uniti a materiali di recupero, quali legno, car-

che una lista dettagliata in cui elenca le varie tipologie e dimensioni dei caratteri utilizzati;
cfr. TO. Benson, Raoul Hausmann and Berlin Dada, UMI Research Press, Ann Arbor 1987,
p- 135.

19 ettera inviata da R. Hausmann a R. Huelsenbeck, datata 7 gennaio 1962, in Richard Huel-
senbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082. Vedi Atlas, p. 205.

1017 ettera inviata da R. Hausmann a R. Huelsenbeck, datata 13 ottobre 1964, in Ri-
chard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082. Vedi
Atlas, p.207.
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ta, bottiglie e metallo, la base del grande assemblaggio ¢ coperta — su due
lati almeno, come si evince dalla fotografia — con dei cartelli costituiti da
linee di soli caratteri tipografici.

Nel 1926 Hausmann dona a César Domela-Nieuwenhuis, il curatore
della prima mostra storica dedicata al fotomontaggio (come racconta il
dadaista in diverse lettere)'*?, una delle due superstiti poesie, che ricom-
parira poi solo nel secondo dopoguerra nella mostra Dada, organizzata
a Diisseldorfnel 1958. In catalogo sono presenti tre opere di Hausmann
conil titolo Typographische Anordnung (disposizioni tipografiche), di cui
due segnalate come Plakat-Gedichte: la base indicata per queste poesie-
manifesti, firmate e datate 1918, ¢ un foglio colorato, rispettivamente
una «carta di color arancione» e una «carta verde», cosi avvalorando il
nuovo titolo di ‘supporto’ acquisito dalla pagina nel momento della sua
esposizione alla parete'®. Nel 1958 sembra quindi che fossero gia solo
due gli esemplari di Plakat-Gedichte superstiti; & curioso, pero, che in
duelettere a Henri Chopin del 12 e del 18 aprile 1964, Hausmann parli di
tre Plakat-Gedichte, facendo supporre che NVMWNAUR non sia ancora
andata perduta. Egli descrive il terzetto di opere come la sua produzione
piu preziosa, in vista della loro futura esposizione nella mostra curata da
Chopin sul suo lavoro presso la parigina Galerie Riquelme, ma premette
anche che quella saral'ultima occasione per presentarle al pubblico, pro-
prio in seguito alla perdita di quasi tutti gli esemplari, danneggiati anche
in occasione della mostra itinerante del 1958 tra Diisseldorf, Amsterdam
e Frankfurt am Main'*,

Si pud anche ipotizzare che la terza Plakat-Gedicht rammentata da
Hausmann non fosse NVMWNAUR, ma una quarta poesia-manifesto,
intitolata fmsbwtdzdiu, pgiff ? mii, citata dal dadaista nel saggio Die henne
Kunsthandel legt wieder goldene Windeier, in cui egli spiega come questa
nuova forma poetica derivasse dalle ricerche tipografiche. Pubblicato nel
1970, il contributo affronta il tema con uno sguardo a posteriori, mediato
dal decennio degli anni Sessanta che vede declinare, nel contesto lettri-
sta e concretista, I'eredita delle sperimentazioni poetiche di primo No-
vecento; egli & quindi portato a rileggerle con un vocabolario, non solo

192 Cfr. le lettere inviate da R. Hausmann a G. Hugnet (il 19 aprile 1947, in Raoul
Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994)
eaN. Arnaud (il 23 febbraio 1969, in Raoul Hausmann correspondence with Noél Arn-
aud, 1958-1969, Los Angeles, Getty Research Institute, Research Library, Accession no.
990064). Vedi Atlas, p. 209.

1% «Orangefarbenem Papier [...] griinem Papier», K.H. Hering, E. Rathke
(Hrsgg.), Dada. Dokumente einer Bewegung, cit., cat. nn. 387, 388 e 389.

1% Lettere inviate da R. Hausmann a H. Chopin, datate 12 e 18 aprile 1964, in Raoul
Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994.
Vedi Atlas, pp. 206-207.
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aggiornato su quello della neo-avanguardia, ma anche pit consapevole
della ‘“fortuna’ di alcune esperienze del dada, quali il ready-made e il va-

lore del caso nella creazione artistica!®.

Quando nell’aprile del 1918 realizzai le mie prime poesie lettriste, le presen-
tai per la prima volta durante una mattinata organizzata, solo da me e Baa-
der, al Café Austria in Potsdamerstrasse a Berlino. E stata una coincidenza
che il tipografo dell’editore Barthe di Berlino abbia depositato dei grandi
caratteri per manifesti, come ¢ il termine tecnico — per cui poi mi giunse
un’idea completamente nuova! Non poteva semplicemente in un modo per
me arbitrario combinare tali caratteri in un manifesto, secondo il proprio ca-
priccio? Gli ho spiegato il mio progetto, e nel corso di una buona ora appar-
vero quattro ‘Plakatgedichte’, la prima delle quali fu: fmsbwtdzdu, pgiff ? mii.
Fu il primo ‘Ready-made’ della letteratura, realizzato secondo le leggi del
caso.'%

I1 titolo delle due superstiti Plakat-Gedichte ¢é la citazione della loro
prima linea di elementi tipografici, rispettivamente fmsbwtozdu e OF-
FEAHBDC; entrambe le composizioni sono costituite da due file di ca-
ratteri: la prima, con l'aggiunta di quattro segni d’interpunzione nella
sequenza inferiore; la seconda, conl’inclusione oltre a due virgole, di un
elemento della grafica dada: la manicula. Lo spazio bianco domina I’in-
sieme, e il suo valore tipografico come fattore di equilibrio nell’impagina-
zione dei diversi elementi ¢ ribadito da Hausmann in una lettera inviata
a Dom Sylvester Houédard il 4 febbraio 1966. Qui, nel citare i due poe-
mi-manifesti, egli li propone interamente, in veste dattilografica, al pari
degli originali, allineando nel corpo della lettera le due file di caratteri e
rispettandone proporzionalmente lo spazio vuoto dell’intorno. Da que-
sta semplice operazione si comprende come il percorso del linguaggio
alfabetico abbia concluso la propria parabola, essendo ‘citato’ attraverso
le leggi dell’immagine, e non piti del testo: un componimento poetico
sarebbe stato ritrascritto, indipendentemente dalle sue qualita ottiche;
qui non c’¢é trascrizione, ma un’operazione di riproduzione, che preser-
vai caratteri formali di un’immagine alfabetica, e dunque le proporzioni
spaziali della propria organizzazione interna'”".

19 Cfr. 'omaggio a Raoul Hausmann di Dom Sylvester Houédard, pubblicato
nella prima antologia di poesia concreta a cura di Emmett Williams: Dom Sylvester
Houédard, “For Raoul Hausmann” A “machine mantra” RAOULHAUSMANN RLHS-
MN aou, in E. Williams (ed.), An Anthology of Concrete Poetry, Primary Information,
New York 2013, p.n.n. (ed. orig. 1967).

1% R. Hausmann, Die henne Kunsthandel legt wieder goldene Windeier, in 1d., 7 Mani-
feste, Reflection Press, Stuttgart 1970, p.n.n. Vedi Atlas, p. 210.

107 ettera inviata da R. Hausmann a D. Sylvester Houédard, datata 4 febbraio 1966,
in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no.
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In un dattiloscritto in inglese non datato, intitolato The Optophonetic
Statement, Hausmann illustra la comune derivazione dallo sperimenta-
lismo tipografico dei procedimenti applicati nel poema-manifesto e nel
fotomontaggio: dal 1917 egli comincia, infatti, a riflettere «sulle nuove
possibilita di combinare poesia e pittura>, guardando alla «qualita astrat-
ta dei caratteri» tipografici come a uno strumento per creare una compo-
sizione che avesse «allo stesso tempo un’intenzione poetica e pittorica»
ma che si distanziasse anche dai risultati cinetici futuristi. Da queste ri-
cerche nascono, in un primo momento, i poemi-manifesto, poi, a seguito
dell’introduzione degli «elementi tipografici nei dipinti incollati>, de-
gli assemblaggi provvisti sia di «un carattere astratto che concreto»'%.
L oggettivita’ implicita nel fotomontaggio dipende quindi dalla presenza
della fotografia ma anche da quella del materiale tipografico, che, monta-
to nell’insieme sfruttandovi gli stessi principi organizzativi delle nuove
forme d’impaginazione, ne diventa una componente ‘concreta’, un «og-
getto in sé stesso>, cosi completando la parabola del frammento alfabeti-
c0'”. Nel gia citato dattiloscritto intitolato Dada s’émeut se meut et meurt
a Berlin, il dadaista spiega, infatti, come lui e Baader manipolassero tipo-
graficamente la parola per creare una nuova forma letteraria, una «lettera-
tura prefabbricata>, in cuila pagina — e i suoi Plakat-Gedichte ne sono un
chiaro esempio — trovava legittimazione in veste di supporto espositivo:
«La parola, 'abbiamo deviata e decontratta in tutti i sensi, introversa di
significato, e i0, i0 I’ho affissa su dei muri senza muri, delle poesie-mani-
festi di lettere-caratteri che gridavano il nuovo nudo>"".

Il ruolo di Hausmann in questo percorso tra ricerca poetica e prime
forme di fotomontaggio ¢ difficilmente confutabile; la sua figura ha tutta-
via subito una distorsione — colmata solo in anni recenti — nella letteratu-
ra critica e storico-artistica del secondo dopoguerra a causa di molteplici
fattori, tra cui il principale & certamente il suo carattere polemico. Hans

850994. Vedi Atlas, p. 207.

1% R. Hausmann, The Optophonetic Statement, dattiloscritto, n.d., in H.J. Kleinschmidt
Research files, 1902-1975, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 950005. Vedi Atlas, p.
210. Cfr. J. Donguy Jacques, L'Optophon de Raoul Hausmann = Hausmann and theopto-
phone, «Art Press» 255, March 2000, pp. 56-60; D. Jaunasse (éd.), Raoul Hausmann. L'i-
solement d'un dadaiste en Limousin, Pulim, Limoges 2002; R. Hausmann, Une anthologie
poétique, précédé de RH 'optophonétiste par I. Maunet-Salliet, Al Dante, Marseille 2007.

1 R. Hausmann, The Optophonetic Statement, cit. Vedi Atlas, p. 210.

"R, Hausmann, Dada s'émeut se meut et meurt a Berlin, dattiloscritto, Limoges,
Avril 1966, in Hans J. Kleinschmidt Research Files, 1902-1975, Los Angeles, GRI, RL,
Accession no. 950005. Vedi Atlas, p. 208. In una lettera a Franz Roh, egli parla invece di
«poesia prefabbricata>, lettera inviata da R. Hausmann a F. Roh, datata 8 aprile 1954,
in Franz Roh papers, ca. 1911-1965, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850120. Vedi
Atlas, p. 20S. Cfr. anche I'uso del termine ‘prefabbricato’ applicato al linguaggio alfabe-
tico in R. Hausmann, Dada Manifesto 1949, in 1d., Courrier Dada, cit., p. 74.
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Richter, introducendo il catalogo della personale dedicataa Hausmann nel
1963 presso la Galleria Pagani di Milano, descrive una sorta di solitudine
intellettuale vissuta dall’artista negli anni postbellici; a Limoges, fino alla
sua morte nel 1971, egli & lontano dal centro parigino della vita artistica,
dominata negli anni Cinquanta dalla figura di Tristan Tzara, che, come
si puo dedurre anche dal protagonismo rivestito nelle pubblicazioni del
periodo, esercita una certa influenza nell’'ambiente dell’editoria, avvallan-
do determinate versioni su ‘come’ andassero raccontati gli anni dadaisti:

Hausmann non ha mai avuto compromessi, quando si trattava del suo la-
voro, anche nei periodi pit neri. Talvolta una sua fantasia lo trasportava
in regioni senza esiti, ma la bussola interiore del suo auto-riferimento I'ha
sempre riportato verso di sé. Mentre gli altri guadagnavano soldji, egli servi-
val’arte e non guadagnava nulla.'!

Uno dei punti centrali, omessi da buona parte della storiografia del
tempo, ¢ accettare che fosse stato Hausmann ainfluenzare Kurt Schwitters
nei suoi esperimenti letterari, e non il contrario; in origine quest’ultimo
é respinto dal Club dada, in particolare da Huelsenbeck, ma nel dopo-
guerra, forse anche perla precoce morte avvenuta nel 1948, egli si trovaa
ricoprire, nelle ricostruzioni storiche dei dadaisti sopravvissutial conflit-
to, il ruolo di mentore delle sperimentazioni tipografiche di Hausmann.
Nel 1919 'editore Paul Steegemann pubblica a Hannover, nella collezione
Die Silbergiule (n. 39-40), la raccolta Anna Blume. Dichtungen. Dopo ave-
re esposto a Berlino e ad Hannover esempi di Merzmalerei e Merzbilder,
Schwitters vi propone una nuova forma di componimento poetico astrat-
to, Der Merzdichtung, erede dellalezione di Ball, e quindi del progressivo
abbandono del significato della parola in poesia; su un piano tipografico
l'opera ¢ tuttaviaimmatura, non sussiste alcunaricerca nell’impaginazio-
ne del testo, che rispetta il tradizionale impianto assiale gutenberghiano.
E invece interessante la copertina del volume: una composizione grafica
in cuil’elemento alfabetico dialoga con il figurativo, secondo leggi orga-
nizzative aflini alle novita dadaiste''?. Questo sperimentalismo, applicato
auna composizione caratterizzata da elementi grafici, glifi e immagini,
coerente con tutta la produzione dell’artista nel biennio 1919-1920, rac-
colta poi in Sturm-Bilderbuch IV, edito da Herwarth Walden nel 1920'.

Se confrontiamo'edizione di Anna Blume. Dichtungen del 1922, sem-
pre pubblicata da Paul Steegemann, possiamo invece cogliere un cam-
biamento sul piano dell’impaginazione: qui ¢ la copertina a risultare

"""H. Richter, Raoul Hausmann, in Mostra personale di Raoul Hausmann, catalogo-
brochure della mostra (Galleria Pagani, Milano, 1931), Galleria Pagani, Milano 1963.

'2K. Schwitters, Anna Blume. Dichtungen, P. Steegemann, Hannover 1919.

'3 Sturm Bilderbiicher, Bd. IV, Kurt Schwitters, Verlag Der Sturm, Berlin 1920-1921.
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ordinaria nella composizione, mentre le poesie dimostrano di essere pen-
sate e costruite tipograficamente dall’autore, in linea con lalezione dada
dei trascorsi tre anni, ma soprattutto con la produzione di Hausmann, al
quale I’artista si ¢ molto avvicinato''*. Nel settembre del 1921, Hausmanne
Schwitters organizzano conle rispettive compagne, Hannah e Helma, una
tournée a Praga, intitolata Antidada-Presentismus-Merz, durante la quale
Hausmann presenta il suo manifesto PR Esentismus. Gegen den Puffkeismus
der teutschen Seele, con i componimenti Seelenautomobile e Fmbsbw'. E
questa probabilmente 'occasione in cui Schwitters rimane suggestiona-
to dalle ricerche del dadaista sulla poesia fonetica. Nella lettera autobio-
graficainviata a Huelsenbeck nel luglio del 1958, la Hoch raccontale due
serate praghesi, organizzate il 6 e il 7 settembre, e fa riferimento alla dia-
triba nata appunto a seguito dell’inserimento, da parte di Schwitters, in
una propria Lautsonate, di una sequenza disuoni scoperta da Hausmann:

6/7 settembre 1921. Le due serate DADA di Hausmann e Kurt Schwitters a
Praga. Helma Schwitters e io eravamo con loro. C’era uno straordinario cli-
ma competitivo tra R. H. e K. S. e cio ha fatto si che in queste serate entram-
bi facessero a gara con un volume di voce mai sentito prima. Ma fu soprat-
tutto questo che indubbiamente affascino il pubblico di Praga. La ragione di
questo incremento rumoroso era da ricercarsi nel fatto che K. Schw. aveva
inserito la sequenza di suoni trovata da Hausmann nella sua sonata fonetica;
cosa che a lui non stava bene.'*

L'influenza dello sperimentalismo poetico di Hausmann su Schwit-
ters & sottolineata anche in PIN, volume scritto a quattro mani, ma edito
solo nel 1962, quattordici anni dopo la morte di quest’ultimo, dato che
dal 1939 al 1946 i due avevano perso i contatti. A Laszl6 Moholy-Nagy va
il merito di averne riallacciato i legami, dando inizio, nel biennio 1946-
1947, a una fitta corrispondenza tra Hausmann, che risiede a Limoges, e
Schwitters che si trova ad Ambleside in Inghilterra; il carteggio ¢ in par-
te pubblicato da Jasia Reichardt nella sua introduzione a PIN, dove riba-
disce come Schwitters si fosse ispirato per la sua Die Sonate in Urlauten
a fmsbwtozdu'’. Linsistenza sulla questione & dovuta alla miopia di un
certo fronte storiografico del periodo; il 30 ottobre 1946 Schwitters scri-

14K. Schwitters, Anna Blume: Dichtungen, P. Steegemann, Hannover 1922.

115 Schwitters recita il suo testo Merz Revolution in Revon, An Anna Blume, I'alfabeto
all’inverso e i poemi Cigarren e Leise. Hausmann aveva organizzato a Praga una serata
anche con Huelsenbeck durante la tournée internazionale dei due in Europa tra il gen-
naio e I'aprile del 1920.

161 ettera inviata da H. Hoch a R. Huelsenbeck, intitolata Lebens iiberblick, unter
besonderer Berticksichtigung von Dada, cit. Vedi Atlas, p. 255.

17]. Reichardt, Introduction, in R. Hausmann, K. Schwitters, PIN, introduced by J.
Reichardt, designed by A. Lovell, Gaberbocchus Press, London 1962, p. 4.
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ve, infatti, a Hausmann di aver dovuto chiedere a Carola Giedion-Wel-
cker, autrice diunlibro in corso di pubblicazione intitolato Anthologie der
Abseitigen-Poétes & I'Ecart'’s, di aggiungervi: «Ursonate & nata come una
variante diuna melodia di Hausmann: FMMSBWTCUPGFFMii»'*°, am-
mettendo quindil’importanza delle ricerche del dadaista nella sua produ-
zione, come ribadisce anche il 31 dicembre successivo in un’altra lettera'*.
E Hausmann a scrivergli il 2 settembre precedente, non solo per chiarire
la questione, ma anche per sottolineare il silenzio della letteratura sulle
sperimentazioni tipografiche da lui introdotte nel 1918 a Berlino, volte a
«distruggere I"‘eufonia’ e il ritmo metrico»'*', non attraverso le vocali o
le consonanti, ma grazie all’'uso di caratteri: «Io dovrei, come fecia Berli-
no, dare un’esatta composizione ai caratteri stampati nella mia fonetica. E
molto difficile dare un’impressione alle lettere»'**, prosegue, rivendicando
con fermezza il proprio ruolo nella rivoluzione tipografica dadaista. I1 12
aprile 1964, a due anni dalla pubblicazione di PIN, egli ritorna sull’argo-
mento in una lettera a Henri Chopin, spiegandogli come Schwitters avesse
inserito la sua sequenza di suoni, tratta da Fmbsbw, in un componimento
intitolato Portrait Raoul Hausmann, confluito quindiin Ursonate, tenutogli
nascosto fino al 1936, nella falsa illusione collettiva che fosse interamente
stata scritta da Schwitters'?>.

118 C. Giedion-Welcker, Anthologie der Abseitigen/Poétes a I'Ecart, Benteli, Bern-Biimpliz
1946.

"9 ettera inviata da K. Schwitters a R. Hausmann, datata 30 ottobre 1946, in Raoul
Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994.
Vedi Atlas, p. 253.

120 ettera inviata da K. Schwitters a R. Hausmann, datata 31 dicembre 1946, in
Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no.
850994. Vedi Atlas, p. 255. Cfr. M. Dachy, L'Ursonate de Kurt Schwitters, in B. Blisténe,
V. Legrand (a cura di), Poésure et Peintrie “D’un art, l'autre”, catalogo della mostra (Mar-
seille, Centre de la Vieille Charité, 12 febbraio — 23 maggio 1993), Musées de Mar-
seille-Réunion des Musées Nationaux, Marseille 1993, pp. 133-156.

121 T ettera inviata da R. Hausmann a K. Schwitters, datata 2 settembre 1946, in
Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no.
850994. Vedi Atlas, p. 254.

12 Ibidem.

123] ettera inviata da R. Hausmann a H. Chopin, datata 12 aprile 1964, cit. Vedi Atlas,
p- 256. La dipendenza di Ursonate dalla sua Plakat-Gedicht & ribadita anche in un’altra let-
tera a Chopin, datata 15 giugno 1964, in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971,
Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994. Vedi Atlas, p. 256.; in una lettera inviata a
Bernard Karpel, datata 28 giugno 1964, in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971,
Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994; in una inviata a Dom Sylvester, datata 4
febbraio 1966, cit. Vedi Atlas, pp. 207-208. In una lettera indirizzata invece a Noél Arnaud,
datata 23 febbraio 1969, cit., egli ricorda che Schwitters stesso riconobbe la dipendenza
nel 1927 nella prefazione alla sua Ursonate sulla rivista olandese «I 10» (K. Schwitters,
Meine Sonate in Urlauten, «1 10> 11, November 1927, pp. 393-402). Vedi Atlas, p. 209.
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La sua influenza su quest’ultimo ¢ quindi innegabile, ma nella sto-
riografia del secondo dopoguerra aleggia un’ambiguita in proposito,
principalmente da parte di Huelsenbeck e Tzara, i cui volumi dedicati a
ricostruire gli anni dadaisti appaiono tra la fine degli anni Cinquanta e
la prima meta dei Sessanta. Huelsenbeck si contraddice costantemente
sulla questione: se nel catalogo della mostra itinerante a Diisseldorf, dun-
que nel 1958, evidenzia la dipendenza di Schwitters dalla Lautgedicht di
Hausmann!?4 all’inizio del decennio successivo —in un momento storico
in cuil’eredita avanguardista comincia a pesare sulla sperimentazione ar-
tistica —, cambia opinione: lo interroga, infatti, lo stesso Hausmann, in una
lettera del 19 marzo 1970, chiedendogli perché abbia dichiarato, durante
il proprio programma televisivo dedicato al dada, la precedenza cronolo-
gicadi Ursonaterispetto a Fmbsbw'**. Inoltre, nel 1957 Arp, Huelsenbeck
e Tzara pubblicano Dada: die Geburt des Dada, Dichtung und Chronik der
Griinder, in cui Hausmann é ricordato, con una breve biografia finale, co-
me uno dei fondatori del dada berlinese, ma nella sezione dedicata alla
poesia non & mai citato, né ¢ pubblicato alcun suo componimento'*®. Nel
post-scriptum di una lettera inviata a Noél Arnaud il 12 agosto 1958, egli
commenta ironicamente:

P.S. Ho appena ricevuto il libro di Arp-Huelsenbeck-Tzara con le loro poesie,
iloro manifesti e le loro dichiarazioni. In questo postumo annuncio a Maria
io sono ‘brillantemente’ rappresentato dalla riproduzione di un’incisione! E
Tzara sottolinea, come d’abitudine, che il dada a Berlino era popolare, poli-
tico, utilitario violento e pubblicitario!! Eh bene!!!!'*”

Il fatto dinon riconoscere a Hausmann un ruolo all’interno della sto-
ria della Lautgedicht andra ripetendosi negli anni Sessanta, come accade
ancora nell’antologia di Huelsenbeck del 1964, Dada. Eine literarische
Dokumentation, dove, nella sezione Lyrische Text, sono compresi testi
del curatore, di Ball, di Tzara, di Schwitters (ben otto, tra cui Ursonate),

12+ Huelsenbeck scrive, infatti, riferendosi a Hausmann: «[ ... ] und in seinem kiirzlich
erschienenen Buch Courrier Dada erzihlt er uns, wie seine Erfindung Schwitters in der
Schépfung seiner Ursonate beeinflufite> (Dada als Literatur, cit., pn.n.).

125 Lettera inviata da R. Hausmann a R. Huelsenbeck, datata 19 marzo 1970, in
Hans J. Kleinschmidt Research files, 1902-1975, Los Angeles, GRI, RL, Accession no.
95000S. Vedi Atlas, p. 258. Cfr. anche le lettere inviate da R. Hausmann a H. Chopin,
datate 21 giugno, 1 luglio (vedi Atlas, p. 257.) e 26 luglio 1964, in Raoul Hausmann
correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994.

126H. Arp, R. Huelsenbeck, T. Tzara, Dada: die Geburt des Dada, Dichtung und Chro-
nik der Griinder, hrsg. von P. Schifferli, Arche, Ziirich 1957.

'»"Lettera inviata da R. Hausmann a Noél Arnaud, datata 12 agosto 1958, in Raoul
Hausmann correspondence with Noél Arnaud, 1958-1969, Los Angeles, GRI, RL, Ac-
cession no. 990064. Vedi Atlas, p. 256.
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ma non vi ¢ traccia della produzione di Hausmann'?®. In un suo dattilo-
scritto dell’aprile del 1964, intitolato Zwei Biicher, egli recensisce questo
volume e quello Richter, Dada-Kunst und Antikunst, anch’esso pubblica-
to quell’anno'?. In entrambi i testi, citando Emile Durkheim, rileva una
«anomia>, I’assenza cioé di una regolamentazione morale nel racconta-
re un fatto storico di cui si ¢ testimoni; gliene offrono esempi tangibili la
prefazione di Huelsenbeck, collocando la nascita del dadaismo nel 1912,
come anche ’errata datazione, in entrambi i volumi, al 1920, invece che
al 1918, per'inizio delle ricerche sulla Lautgedicht'*°. Nel caso di Richter
l'accusa ¢ ingiustificata, e rivela semmai il carattere polemico e inama-
bile di Hausmann, giacché nel volume la dipendenza di Schwitters dalla
sua Lautgedicht & sottolineata piu volte. Richter scrive anzi, un anno pri-
ma, nell’introduzione al catalogo della personale di Hausmann presso la
Galleria Pagani di Milano:

Quale membro dei quattro terribili ‘H’ del movimento Dada di Berlino (Huel-
senbeck, Hausmann, Heartfield, Herzfelde) egli ebbe una parte decisiva nel mo-
vimento Dada di Berlino, di cui oggi ancora dura la lotta per il riconoscimento
della paternita. [...] Schwitters & stato sicuramente influenzato e guidato da
Hausmann nei suoi poemi fonetici, Heartfield e Grosz neiloro fotomontaggi.'*'

La competitivita e I'insofferenza tra Hausmann e Huelsenbeck, per
quel che concerneirispettiviruolinello sviluppo della poesia dada, emer-
gono in modo piuttosto evidente dai documenti, e pongono un proble-
ma storiografico di metodo, poiché Huelsenbeck ha pitt opportunita di
pubblicare rispetto a Hausmann, grazie alle proprie influenti amicizie nel
mondo dell’editoria, e si conquista di conseguenza maggiore legittimita
nel panorama culturale del secondo dopoguerra. Anche nelle sue memo-
rie, edite postume, la polemica non ¢ smentita'*.

128 R. Huelsenbeck (Hrsg.), Dada. Eine literarische Dokumentation, Rowohlt, Ham-
burg 1964.

' R. Hausmann, Zwei Biicher, dattiloscritto, Graz, aprile 1964, in Hans J. Klein-
schmidt Research files, 1902-1975, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 950005.
R. Huelsenbeck (Hrsg.), Dada. Eine literarische Dokumentation, cit.; H. Richter, Da-
da-Kunst und Antikunst: der Beitrag Dadas zur Kunst des 20. Jahrhunderts, cit.

130 Cfr., la lettera inviata da R. Hausmann a W. Schmalenbach, datata 19 ottobre
1964, in Richard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no.
910082. Vedi Atlas, p. 212. L'errata datazione da parte di Richter dell'invenzione del-
la Lautgedicht nella produzione di Hausmann é da questi lamentata anche nella lettera
inviata a Henri Chopin, datata 11 ottobre 1964, in Raoul Hausmann correspondence,
1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994. Vedi Atlas, p. 207.

3UH. Richter, Raoul Hausmann, in Mostra personale di Raoul Hausmann, cit, p.p.n.

'3 «Hausmann wanted very much to be remembered as the inventor of the so-called
sound-poem in the annals of (dadaist) humanity [ ... ] I have a little to say about it. Let me
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Vi é tuttavia un’evoluzione in questa vicenda, che & possibile ricostru-
ire attraverso la corrispondenza che i due artisti intrecciano trail 1949 e
il 1964, data di pubblicazione di Dada. Eine literarische Dokumentation.
1124 maggio 1949 Hausmann scrive una prima lettera in inglese a Huel-
senbeck, in cui racconta gli ultimi dieci anni della sua vita, dalla «lista
nera>» di «Degenerierte Kunst> al pellegrinaggio trala Francia e Ibiza, fi-
no al definitivo arrivo a Limoges nel 1945. Si tratta di un tentativo di ri-
avvicinamento, in cui lamenta la rottura con alcuni vecchi dadaisti, tra
cui George Grosz, al quale ha scritto pitl volte senza ricevere risposta, e
introduce la questione di come stesse cercando disperatamente di pub-
blicare il proprio Courrier Dada (obiettivo raggiunto solo nel 1958), senza
tuttavia riuscirvi per le inimicizie con Tzara e Aragon, che ricoprono ap-
punto «un ruolo molto influente a Parigi»'*. La situazione di poverta in
cui si trova ’artista & confermata, in calce, dalla richiesta all’amico di spe-
dirgli cinque dollari e qualche vestito'**. I1 21 ottobre seguente la questione
dell’antologia di Huelsenbeck comincia a emergere, dato che Hausmann gli
domanda di potervi pubblicare alcuni testi, aggiornandolo sulle sue ultime
composizioni; le condizioni a Limoges non sembrano tuttavia migliorare:
alla richiesta di Moholy-Nagy di andare a insegnare fotografia per tre me-
si alla School of Design di Chicago, egli deve rinunciare, non essendo in
grado di sostenere i costi del viaggio'**. Si puo anche supporre che tale in-
sistenza nel chiedere denaro abbia incrementato le tensioni fra i due'*. La
situazione precipita tuttavia tra il 1962 e il 1964; la causa ¢ probabilmente
la richiesta incalzante, da parte di Hausmann, di accuratezza storica nel
testimoniare e ricostruire le vicende del dada'?’. In ogni lettera egli sotto-
linea con puntiglio I’erroneita delle dichiarazioni di Huelsenbeck o di altri
dadaisti su come fossero andati i fatti, durante il quinquennio tra il 1915
e il 1920, suggerendo al curatore della futura antologia dada le correzioni
storiche da apportare al volume; ad esempio, nel rivendicare a sé la pater-
nita di Was ist dada und was will er in Deutschland — il manifesto firmato

quote a verse from my Phantastische Gebete, which Hausmann criticized unfavorably>, R.
Huelsenbeck, Memoirs of a Dada Drummer by Richard Huelsenbeck, cit., p. 60.

'3 Lettera inviata da R. Hausmann a R. Huelsenbeck, datata 24 maggio 1949, in Richard
Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082. Vedi Atlas, p. 306.

13 Ibidem. Vedi Atlas, p. 307.

135 Lettera inviata da R. Hausmann a R. Huelsenbeck, datata 21 ottobre 1949, in
Richard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082.

13¢1] problema della poverta di Hausmann, rispetto alla fortuna di altri dadaisti nella
Parigi del dopoguerra, ¢ ribadito anche in una lettera da lui inviata a H. Chopin, datata
9 aprile 1964, in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL,
Accession no. 850994.

37Lettera inviata da R. Hausmann a R. Huelsenbeck, datata 17 aprile 1962, cit. Vedi
Atlas, p. 191.
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con Huelsenbeck e Golyscheff —, come silegge in unalettera del 20 maggio
1962, in cui pero l'atteggiamento di Hausmann nelle conclusioni € ancora
prudente: «Se tu non pensi che sia davvero importante, non metterlo nel
tuo libro»'**. Il risultato & che Huelsenbeck pubblica Dada. Eine literari-
sche Dokumentation nel 1964, senza includervi alcun suo componimento
nella sezione dedicata alla poesia. La rottura annunciata, si consuma nelle
due lettere inviategli da Hausmannil 4 eil 13 ottobre del 1964; i nodi della
polemica, oltre alla damnatio memoriae delle proprie ricerche poetiche, ri-
guardano la paternita della Lautgedicht e del fotomontaggio:

Non c’¢ stata amicizia nell’eliminarmi nella sezione della poesia della tua
‘documentazione letteraria’, poiché io ho realizzato pil poesie sia di Schwit-
ters che di te, ed & stato inammissibile lasciare pubblicare che proprio la
fmsbwtoziup giff — mii, che Schwitters ha ripreso da me, ebbe origine da
Schwitters. Perfino la datazione della lanke trrgll di Schwitters al 1919 ¢ un
falso, poiché Schwitters poté apprendere la poesia fonetica per la prima vol-
ta nel 1921 grazie a me. E inoltre non documentata I'affermazione di Wie-
land Herzfelde che lui e Heartfield avessero gia inventato il fotomontaggio
nel 1916. Anche quando egli dichiara che il precursore del fotomontaggio
puo essere considerato il catalogo della Fiera dada del 1920, sebbene sia
privo di elementi filmici e fotografici, & inammissibile, poiché hanno piu
volte pubblicato negli ultimi anni le fotografie di quella Fiera dada, nonché
il contenuto del catalogo dimostra che io vi avevo esposto sei fotomontaggi,
alcuni molto grandi, di cui una parte erano datati solo al 1919.'¥

Buona parte della corrispondenza di Hausmann datata 1964 ¢ quindi
rivolta a delegittimare il volume di Huelsenbeck, nel tentativo di riscri-
vere gli anni dadaisti, mediante la via ufficiosa della lettera, non potendo
attingere a quella ufficiale della pubblicazione'*°. La precisione storica sul
biennio intercorso tra il 1918 e 1919 emerge, infatti, come costante nei
suoi scambi epistolari del secondo dopoguerra: il 19 aprile 1947, nella gia

138 «If you don’t think it to be very important, don’t put it in your book>, lettera
inviata da R. Hausmann a R. Huelsenbeck, datata 20 maggio 1962, in Raoul Hausmann
correspondence, 1909-1971, Los Angeles, Getty Research Institute, Research Library,
GRI, RL, Accession no. 850994.

139 Lettera inviata da R. Hausmann a R. Huelsenbeck, datata 4 ottobre 1964, in
Richard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082.
Vedi Atlas, p. 257. Cfr. anche la lettera inviata a Huelsenbeck il 13 ottobre successivo,
cit.

"0 Cfr. la corrispondenza avuta con Bernard Karpel, autore della bibliografia finale
dell’antologia di Huelsenbeck, in particolare le lettere del 28 giugno e 24 luglio 1964,
in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no.
850994; le lettere inviate a P. Garnier, datate S e 10 luglio (vedi Atlas, p. 214), 2 no-
vembre 1964, in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL,
Accession no. 850994. Vedi Atlas, p. 257.
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citata lettera a Georges Hugnet, egli critica il catalogo di Fantastic Art,
Dada, Surrealism — mostra curata da Alfred Barr al Museum of Modern
ArtdiNew York trail dicembre 1936 e il gennaio 1937 — perla confusione
nata dalla coincidenza terminologica tra fotomontaggio e collage'*'. Cio &
confermato nel testo A List of Devices, Techniques, Media (gennaio 1937),
pubblicato nella terza edizione del catalogo (edita nel 1946), dove Barr
da due definizioni di collage, omettendo di elaborarne una per il fotomon-
taggio: nella prima, citando Max Ernst, descrive la tecnica come «il taglio
di varie riproduzioni piane di oggetti incollati insieme per formare un’im-
magine di qualcosa di nuovo e di strano»'**; nella seconda, avvicinandola
ai caratteri dell’assemblaggio, come «una combinazione di oggetti reali e
dipinti simile al collage ma i cui oggetti sono realta vere piti che riproduzio-
ni piatte»'*. Il silenzio o I'incomprensione sui suoi fotomontaggi sono la-
mentati da Hausmann anche a proposito del contributo di Hugnet, presente
nel catalogo newyorkese — ispirato agli articoli gia pubblicati su «Cahiers
d’Art> trail 1932 e il 1934 —, in cui lo storico interpreta come confusio-
nari, piuttosto che come complessi, i suoi primi lavori tipografici'**.
Oltre al carattere polemico di Hausmann, e alle inimicizie che ne deri-
vano, esiste anche un altro fattore che favorisce la tendenza a delegittima-
re, nel dopoguerra, il suo ruolo nello sperimentalismo poetico dada, e di
conseguenza nel passaggio dalla Lautgedicht al fotomontaggio: la perdita
materiale della maggior parte delle opere realizzate tra il 1918 e il 1920,
e quindila difficolta di poter concretamente verificare le tante decantate
novita della sua produzione. In unalettera a Richard Huelsenbeck, data-
ta 7 febbraio 1956, prima quindi della rottura fra i due, egli ne ricondu-
ce laresponsabilita principalmente all’ex-compagna Hannah Héch, allo
scultore Paul Haumann e, ovviamente, al nazismo. Nel 1922, Hausmann
interrompe, infatti, la sua relazione conla Hoch; sembra — come racconta
anche in altre lettere, ad esempio in quella a Henri Chopin del 14 gennaio
1964 — che la separazione fosse stata alquanto tempestosa, tanto da non
consentirgli di poter pit rientrare nella casa dove abitavano insieme, e
quindi di recuperare i propri lavori, tra cui appunto i suoi fotomontaggi:

1 Lettera inviata da R. Hausmann a G. Hugnet, datata 19 aprile 1947, cit.

2 «The cutting up of various flat reproductions of objects and the pasting them
together to form a picture of something new and strange>, A.H. Barr, A List of Devices,
Techniques, Media, in 1d., A Brief Guide to the Exhibition of Fantastic Art, Dada, Surreal-
ism (gennaio 1937), in Id. (a cura di), Fantastic Art, Dada, Surrealism, catalogo della
mostra (Museum of Modern Art, New York, dicembre 1936 — gennaio 1937), Museum
of Modern Art, New York 19463, p. 67.

14 «Combination of real and painted objects (similar to collage but the objects are
actual realities than flat reproductions >, ibidem.

**G. Hugnet, Dada, ivi, p. 23. Vedi Atlas, pp. 305-306.
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Tu sai che nel 1922 io mi separai da Hannah H6ch. Come un vero asino
lasciai tutte le mie cose e me ne andai con una piccola valigia, in cui c’era
spazio appena per la mia biancheria e per un paio di scarpe. I miei disegni,
acquarelli e i miei dipinti a olio come anche i fotomontaggi rimasero e sono
ancora da Hannah Hoch, che non ha pil voluto consegnarmi neanche un
solo pezzo. [ ...] Vedi quindi che del periodo dada esistono fotomontaggi
quasi solo ‘della Collezione Hoch’, ma non mi interessa che LEI ne abbia
venduti mentre io niente (poiché vivo con 60 $ al mese e cosa posso vende-
re se c’& cosi poco!).1*S

Il problema che Hausmann si affanna a sottolineare a chiunque inten-
da dare visibilita alla sua produzione dadaista, come ad esempio a Cho-
pin per la sua mostra alla Galerie Riquelme'*, ¢ appunto il rifiuto della
Hoéch di cedere i suoi lavori, di fotografarli per le pubblicazioni o di pre-
starli per eventuali mostre; una sorta di vero e proprio ‘sequestro’, come
tenta di spiegare a Franz Roh nell’aprile del 1954: «Vorrei solo far no-
tare che Hannah Héch, quando ruppi con lei nel 1922, mantenne quasi
tutti i miei lavori dal 1912 al 1922 ‘sequestrandoli’, e inoltre ne perse un
certo numero»'*’.

Gli ultimi fotomontaggi da lui posseduti, prima della sua partenza
per la Spagna nel 1935 in fuga dalla Germania, li afida a un «buon ami-
co> di Parigi, lo scultore Paul Hamann, il quale «quando nel 1936 ando
a Londra, brucio tutto, come mi ha raccontato il mio altro ‘buon amico’
Domela»'**. Il pacchetto datogli in custodia, secondo il racconto fatto a
Chopin il 26 ottobre 1963, avrebbe contenuto «un certo numero di col-
lages, fotomontaggi e una dozzina di poemi fonetici»'*; di cui, conclude,

145 T ettera inviata da R. Hausmann a R. Huelsenbeck, datata 7 febbraio 1956, in
Richard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082.
Vedi Atlas, p. 259.

146 ettera inviata da R. Hausmann a H. Chopin, datata 14 gennaio 1964, in Raoul
Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994.
Vedi Atlas, p. 259.

147 «Ich méchte nur darauf hinweisen, dass Hannah Héch, als Ich mich 1922 von Thr
trennte, beinahe alle meine Arbeiten von 1912-1922 behielt und ‘sequestrierte” ausser-
dem hat sie eine Anzahl ‘verloren’», lettera inviata da R. Hausmann a F. Roh, datata 8
aprile 1954, cit. A Huelsenbeck racconta invece, a proposito della mostra che Schwarz
vuole organizzare a Milano: «Schwarz-Milano kenne ich, er wollte Dadaausstellung
von mir machen, da aber H. Hoch alles sous sequestre hat, wurde nichts draus>, lettera
inviata da R. Hausmann a R. Huelsenbeck, datata 20 febbraio 1962, in Richard Huel-
senbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082.

148 Lettera inviata da R. Hausmann a R. Huelsenbeck, datata 7 febbraio 1956, cit.,
Vedi Atlas, p. 259.

149 Lettera inviata da R. Hausmann a H. Chopin, datata 26 ottobre 1963, in Raoul
Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994.
Vedi Atlas, p. 304.
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«non ne possiedo alcuna copia»'*°. Quanto al nazismo, ha causato per-
dite incolmabili non solo del suo lavoro: tra i suoi fotomontaggi andati
distrutti, le SS bruciano anche le sei grandi composizioni che aveva dona-
to alla Bibliothek der Kunstgewerbeschule dopo la prima mostra storica
dedicata al procedimento nel 1931; opere la cui monumentalita avvalora
il suo ruolo riconosciuto a Berlino'".

Unarimozione storica ingiusta, aggravata da errori personali e calcoli
sbagliati, a cuil'artista invecchiato non riesce a rassegnarsi, e di cui oggi
possiamo intravedere le proporzioniintrecciando e ricostruendo le fila di
una documentazione dispersa ai quattro angoli del globo dalla diaspora
intellettuale della Germania hitleriana.

30 Ibidem.

151 Cfr. la lettera inviata da R. Hausmann a R. Huelsenbeck, datata 7 febbraio 1956,
cit. (vedi Atlas, p. 259) e la lettera inviata da R. Hausmann a G. Hugnet, datata 19 aprile
1947, cit.






CAPITOLO 3

3.1 Gli anni Venti: Die neue Typographie

Poco dopo I'inaugurazione della mostra sul fotomontaggio del 1931
presso la Staatliche Kunstbibliothek di Berlino, César Domela-Nieuwen-
huis pubblica in maggio, sulla rivista olandese «De Réclame>, I'articolo
Fotomontage, in cui dichiara:

I cubisti a Parigi — posso menzionare ad esempio Picasso — e i futuristi a
Milano con la guida di Marinetti (i manifesti futuristi) furono i primi che
tentarono consapevolmente di utilizzare il carattere tipografico come un
elemento plastico. L'origine del fotomontaggio pud essere anche fatta ri-
salire ai quodlibet settecenteschi (capricci estremamente realistici, a olio o
acquarello, che imitavano un pacco di carta o dei materiali stampati con altri
oggetti posizionati sopra); tuttavia, & ai dadaisti che va il merito di aver com-
binato la fotografia e il carattere tipografico per la prima volta all'interno di
una composizione.’

La filiazione tra lo sperimentalismo tipografico degli anni Dieci e le
prime composizioni costituite da fotografie ed elementi alfabetici ¢ dun-
que sancita ufficialmente dal curatore della prima mostra storica dedica-
ta al fotomontaggio. In questa evoluzione il ruolo di Raoul Hausmann &
fondamentale, e trova una sua teoresi ufficiale durante la mostra berli-
nese — probabilmente per la sua peculiare sensibilita verso queste tema-
tiche e quindi per il suo bisogno di associarsi in modo significativo alle
origini del fenomeno; in particolare, egli chiarisce i propri meriti in due
testi intitolati Fotomontage del 1931 e Typographie dell’anno successivo.
Nel primo articolo, edito a Colonia sulla rivista «A bis Z>» — poi, I'anno
seguente, a Berlino su «Qualitit>, e infine tradotto in francese nel suo

' C. Domela-Nieuwenhuis, Fotomontage, «De Réclame> 5, mai 1931, p. 211; Engl.
trans. and ed. by C. Phillips, Photography in the Modern Era. European Documents and
Critical Writings, 1913-1940, The Metropolitan Museum of Art, New York 1989, pp.
211-218. Vedi Atlas, p. 297.

Caterina Toschi, Dalla pagina alla parete. Tipografia e fotomontaggio dada,
ISBN (online) 978-88-6453-599-9, ISSN (online) 2420-8361, CC 2017 Firenze University Press
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Courrier Dada® — egli riflette, come si ¢ gia potuto approfondire, sull’ap-
plicazione nel fotomontaggio dei principi compositivi precedentemente
sfruttati nella Lautgedicht, attribuendo al carattere tipografico il ruolo di
tramite tra la sperimentazione poetica e le possibili declinazioni di mon-
taggio sulla superficie’.

Cio che tuttavia interessa, per dimostrare I'importanza delle idee
marinettiane in tale percorso, ¢ che Hausmann ne riconosca la rilevan-
za nella storia della pratica tipografica. Nel 1932 egli, infatti, pubblica su
«Qualitit> un articolo esclusivamente dedicato al tema, in cui chiarisce
la propria posizione in merito. La premessa, racchiusa nella dichiarazio-
ne «La tipografia ¢ il risultato finale di un processo di figurazione ottico-
acustico»* illustral’indiscussa valenza iconica dellinguaggio all’interno
di una composizione pensata tipograficamente. Le nuove forme diimpa-
ginazione— prosegue il dadaista — non sono altro che I’evoluzione di un
processo millenario di dialogo tral’elemento fonetico e quello linguisti-
co, che ha condotto originariamente a una loro traduzione pittorica, nel
geroglifico o nel pittogramma, per poi intraprendere invece un percorso
inverso verso il simbolo, e quindi verso I’attuale forma astratta del carat-
tere tipografico. I primi volumi a stampa si sono distinti per un sapiente
gioco d’impaginazione tra testo e immagini — prevalentemente incisioni
sulegno —, in una prospettiva, pero, di rigorosa separazione spaziale fra i
due elementi. Questo rapporto tra parti iconiche e alfabetiche porta, in-
fatti, a differenziare, secondo Hausmann, tre fasi nella storia del libro, di
cui la prima dominata da un’equiparazione tra rappresentazione e testo
perlaloro comune valenza indicale: nei primiincunabolil’immagine era,
infatti, concepita sulla pagina «in un’ottica letteraria: la sua posizione di-
pendeva dal testo che 'accompagnava e nell’essere eseguita questa fun-

*R. Hausmann, Fotomontage, «A bis Z> 16, May 1931, pp. 61-62, leggermente modifi-
cato in «Qualitit> 10, 3-4, 1932, p. 14, poi in Id,, Texte bis 1993, hrsg. von M. Erlhoff, Bd. I,
text+kritik, Miinchen 1982, pp. 130-132; R. Hausmann, Peinture Nouvelle et Photomontage,
in Id., Courrier Dada, Le Terrain vague, Paris 1958, p. 42. Id., Typographie, «Qualitit> 10,
3-4,1932, pp. 16-17; poiin Id., Texte bis 1933, cit., pp. 181-183. Vedi Atlas, pp. 297, 302.

*L'importanza delle sperimentazioni tipografiche nei due diversi campi di applicazio-
ne della poesia e della figurazione & ribadita anche in una lettera a Kurt Schwitters del 2
settembre 1946, in cui Hausmann spiega che la sua idea «a Berlino nel 1918 era quella di
distruggere Tarmonia’ e il ritmo metrico> lavorando non con «delle vocali o delle conso-
nanti, ma con dei caratteri tipografici!>, giungendo cosi a teorizzare — come poi illustrera a
Pierre Garnier il 7 giugno 1964, in un decennio sensibile al rapporto tra parola e immagine
- una «tipografia optofonetica» applicata a delle «pitture-scritture, lettera inviata da R.
Hausmann a K. Schwitters, datata 2 settembre 1946, in Raoul Hausmann correspondence,
1909-1971, Los Angeles, GRL, RL, Accession no. 850994 (vedi Atlas, p. 254); cfr. anche
lettera di R. Hausmann a P. Garnier, datata 7 giugno 1964, in Raoul Hausmann correspon-
dence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994.

*R. Hausmann, Typographie, cit., pp. 16-17. Vedi Atlas, p. 302.
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zionava solo come indice>, condividendo la medesima natura dei segni
della lettura, a loro volta degli indici. Con il Rinascimento si apre invece
una seconda fase di separazione fra i linguaggi: le immagini divengono
sempre pit verosimiglianti, rifondando il rapporto conil proprio referente
subase iconica, e non piti simbolica; conquistano nella pagina una propria
autonomia spaziale rispetto al testo, i cui elementi alfabetici sono organiz-
zati linearmente secondo una struttura assiale partendo dal titolo posto
in alto al centro. Infine, con il futurismo, e prima con i dadaisti - spiega
Hausmann, anticipando i meriti del dada —, la tipografia rifonda i propri
principi, rivoluzionando la relazione tra immagine e testo:

I futuristi, e prima ancora i dadaisti, hanno riconosciuto che la lettura, il vede-
re la comunicazione fonetica, non potesse effettuarsi che visualmente. E con
alcune pagine tipografiche eseguite nel 1919 che questo principio fisio-ottico
& stato realizzato per la prima volta in modo conseguente. Non ¢ illogico che
sia stato inventato il poema fonetico, che era sostenuto da una tipografia ottica
di tipo nuovo. Il fotomontaggio — sempre proclamato dai dadaisti — aveva il
medesimo scopo: il rinnovamento e il rafforzamento della percezione fisiolo-
gica della tipografia. Gia a quell’epoca si riconosceva che il bisogno sempre pitt
grande dell'immagine, dunque il raddoppiamento del testo grazie all'illustra-
zione visiva, non poteva essere risolto con la semplice giustapposizione ma che
bisognava ricorrere a una costruzione ottica a base linguistico-concettuale.’

Lalettura comincia quindi a essere intesa come un’operazione che pre-
supponga anche la visione di contenuti espressi foneticamente. La Laut-
gedicht, come anche il paroliberismo marinettiano, sperimenta un nuovo
modello tipografico, applicato poi dai dadaisti anche al procedimento del
fotomontaggio, che lavora, su basi concettuali, su una costruzione ottica
del messaggio in grado dirispondere al crescente ‘bisogno dell’immagi-
ne’ nei sistemi di espressione e di comunicazione dell’epoca®.

Larticolo é scritto nel 1932, dodicianni dopo, dunque, la mostra presso
Otto Burchard conclusiva del dadaismo berlinese; nel decennio intercor-
so il tema ¢ diventato di grande interesse nel dibattito europeo, in parti-
colare all’interno del Bauhaus, affascinando soprattutto uno degli artisti
presentinella mostra sul fotomontaggio del 1931: Jan Tschichold, uno dei
pittimportanti teorici della disciplina tipografica ariconoscere la filiazio-
ne tra le sperimentazioni marinettiane e il fotomontaggio, grazie princi-
palmente alla pubblicazione, nel giugno del 1928, del volume intitolato
Die neue Typographie. Ein Handbuch fiir zeitgemdss Schaffende’. Dal 1923

S Ibidem.

°Ivi, p. 183.

7]J. Tschichold, Die neue Typographie. Ein Handbuch fiir zeitgemdss Schaffende, Bil-
dungsverband der Deutschen Buchdrucker, Berlin 1928; le citazioni a seguire sono tratte
dalla ristampa del 1987 (Verlag Brinkmann & Bose, Berlin 1987). Dopo aver frequenta-
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questi comincia alavorare come grafico presso la Fischer & Wittig, aggior-
nandosi sulle novita del panorama artistico contemporaneo e visitando
numerose mostre, tra cuil’esposizione Staatliches Bauhaus, Weimar, 1919-
1923, inaugurata il 15 agosto 1923 a Weimar per volere dell’Assemblea
Legislativa della Turingia®. In tale occasione, Tschichold conosce Lészl6
Moholy-Nagy che lo introduce a El Lissitzky; quest’ultimo, a luglio, ave-
va pubblicato un testo sulla tipografia, edito in «Merz> e intitolato To-
pographie der Typographie, i cui otto punti programmatici introducono
una possibile dimensione di visione, e non piti di solalettura, della pagina
letteraria, richiamando, senza tuttavia citarle, alcune teorie di Marinetti,
come ad esempio la descrizione, contenuta in La guerra elettrica (1915), di
futurilibri in nickel contenenti piti di «centomila pagine»’. Nel catalogo
dell’esposizione del Bauhaus, Tschichold puo invece leggere un contri-
buto di Laszl6 Moholy-Nagy intitolato Die neue Typographie, da cui pro-
babilmente attinge la formula per il suo volume del 1928, ma soprattutto
puo confrontarsi con un’altra riflessione embrionale in materia. Si tratta
di un breve testo, dai caratteri programmatici, in cui I’artista ungherese
gia teorizza alcuni principi che troveranno poi nel volume di Tschichold
precisa formulazione, a cominciare dall’apertura:

La tipografia ¢ uno strumento della comunicazione. Deve dare un messaggio
chiaro nella forma piti convincente. La chiarezza deve essere sottolineata espres-
samente, poiché questa & I'essenza della nostra scrittura di fronte alle scritture-
immagini primordiali. La nostra attitudine mentale verso il mondo ¢ individual-
mente precisa (ovvero questo atteggiamento individualmente preciso ¢ oggi in
fase di trasformazione verso un’attitudine collettivamente precisa), in opposi-
zione alla vecchia attitudine amorfa prima individuale poi collettiva. Quindi
prima di tutto: un’evidente chiarezza in tutti i lavori tipografici. La leggibilita — il
messaggio non puo mai soggiacere a un’estetica cosiddetta aprioristica.'

to a Lipsia I’Akademie fir Kiinste und Buchgewerbe, nel 1921 Tschichold s’iscrive alla
Kunstgewerbeschule di Dresda, insegnando contemporaneamente calligrafia alla Leipzig
Akademie; nel 1928 diventa socio della neonata associazione Ring neue Werbegestalter,
il circolo dei nuovi grafici pubblicitari, di cui fanno parte anche Kurt Schwitters, Max
Burchartz, Willi Baumeister e Walter Dexel.

$ Staatliches Bauhaus, Weimar, 1919-1923, catalogo della mostra (Bauhaus, Weimar
15 agosto — 30 settembre 1923 ), Bauhaus Verlag, Weimar-Monaco 1923.

® El Lissitzky, Topografia della tipografia, trad. it. di P. Leone, A. Scarponi, in S. Li-
sitskij-Kiippers (a cura di), El Lisitskij: pittore, architetto, tipografo, fotografo: ricordi, lette-
re, scritti, Editori Riuniti, Roma 1967, p. 349 (ed. orig. Id., Topographie der Typographie,
«Merz» 4, Juli 1923, p. 47. Vedi Atlas, p. 263). Cfr. ET. Marinetti, La guerra elettrica, in
1d., Guerra sola igiene del mondo, Edizioni Futuriste di «Poesia>, Milano 19185, pp. 127-
13S. Vedi Atlas, p. 183.

L. Moholy-Nagy, Die neue Typographie, in Staatliches Bauhaus, Weimar, 1919-
1923, cit., p. 141. Vedi Atlas, p. 263.



CAPITOLO3 129

Inlinea conI’esigenza del Bauhaus di pensare I’arte sul piano della fun-
zione, la disciplina tipografica ¢ qui intesa come uno strumento finalizzato
alla comunicazione, il cui obiettivo é rivolto a orchestrare 'organizzazione
di una composizione chiara e leggibile. Moholy-Nagy non nomina alcun
precursore, ma é interessante come egli descriva quegli stessi principi tipo-
grafici che, neglianni Dieci, sono teorizzati da Marinetti, trovando applica-
zione nei primi componimenti paroliberi e nella produzione dada: vi cita,
infatti, la rottura della linearita assiale del testo, I'alternanza di caratteri di-
versi, la coesistenza di pit1 linguaggi, tra cui quello del colore, e, infine, al-
lude a una struttura compositiva su piti livelli giustapposti e con molteplici
direzionalita. Per I'artista, I'immagine fotografica condivide con il segno
tipografico lo stesso obiettivo di comunicare esplicitamente un messaggio
senza 'interferenza del personalismo descrittivo dell’autore, cosi riscat-
tando il proprio ruolo di elemento autonomo rispetto a quello di appara-
to secondario al testo ricoperto per circa un secolo. Il contributo si chiude
sul tema del manifesto, le cui possibilitd comunicative possono essere ap-
punto incrementate grazie a un sapiente confronto tra parola e immagine:

Le due nuove possibilita per il manifesto sono 1. la fotografia, strumento tra-
mite cui oggi possediamo il piti grande e sorprendente apparato narrativo; 2.
la tipografia, usata in modo insistentemente contrastante, con le innumerevoli
varianti del sorprendente ordine delle lettere, i caratteri uguali e mescolati, i
diversi materiali della frase, colori, etc. a seconda dell’'effetto richiesto.!!

Ispirata probabilmente ai due testi di El Lissitzky e Moholy-Nagy, la
prima dichiarazione programmatica di Jan Tschichold sulle novita tipo-
grafiche risale al 1925 ed & contenuta nel saggio Elementare Typographie,
edito nel numero speciale di ottobre di «Typographische Mitteilungen>,
la «Zeitschrift des Bildungsverbandes der deutschen Buchdrucker> di
Lipsia. Si tratta di un’antologia che raccoglie numerosi contributi, tra
cui: il Programm der Konstruktivisten (una versione del manifesto del co-
struttivismo russo), il saggio di L4szl6 Moholy-Nagy, Typographie-Photo-
graphie. Typo-Photo, il testo Die Reklame, scritto a quattro mani da Mart
Stam ed El Lissitzky, ed Elementare Gesichtspunkte di Nathan Altman'?.

' Ibidem.

12]. Tschichold, Elementare Typographie, «Typographische Mitteilungen> 10, Okto-
ber 1925, pp. 198-201. Nella ristampa del 1986, & pubblicato un testo di Friedrich Fried],
introduttivo a Elementare Typographie di Tschichold, in cui egli sottolinea I'importanza
avuta dalle avanguardie storiche per la nascita dei principi tipografici moderni: «Die neue
Typographie entstand durch ein Aufbegehren gegen die herrschende Asthetik, gegen die
erstarrte Gestaltung der Vorkriegszeit. Die funktionale Gestaltung und elementare Typog-
rafie richteten sich aber auch gegen die dadaistische und expressionistische Form nach der
Typografischen Befreiung und Entriimpelung, die Jahre vorher die italienischen Futuris-
ten durchgefiihrt hatten. Marinetti hatte sich in seinen Manifestationen um 1910 zum Ziel
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Tschichold, che ancora si firma Iwan'?, partecipa alla raccolta con tre bra-
ni: Die neue Gestaltung — in cui inquadra storicamente tutte le correnti
artistiche sviluppatesi dall’impressionismo alla meta degli anni Venti -,
Zu den Aufsitzen und Beispielen — un bilancio sulle riflessioni del periodo
circa la disciplina tipografica — e appunto Elementare Typographie, la cui
apertura gia conferisce al testo uno spessore pedagogico:

1. La nuova tipografia ¢ funzionale.

2. L'obiettivo di ogni tipografia ¢ il messaggio (di cui essa rappresenta il
mezz0). Il messaggio deve apparire nella forma pitt breve, piti semplice e
pilt incisiva.

3. Perché la tipografia svolga un servizio con una finalita sociale, & necessaria
un’organizzazione sia interna (la disposizione del contenuto) che esterna (i
mezzi tipografici posti in reciproca relazione) dei materiali usati.!

Tschichold - elaborando gli assunti dei suoi due predecessori — co-
mincia quindi a delineare i principi della nuova tipografia, il cui obietti-
vo primario & la comunicazione di un messaggio in una forma semplice
e sintetica, grazie a una sapiente orchestrazione dei fattori interni alla
composizione, quali «scritte, numeri, caratteri, linee dei cassetti dei ca-
ratteri e della macchina tipografica», e alla capacita di costruire tensio-
ni trai diversi elementi stampati sulla pagina. Egli parla di «creazione di
forti contrasti (simultaneita)>», riprendendo uno dei principi compositivi
del futurismo e attribuendo alla composizione tipografica il medesimo
carattere dialettico, di «conflitto> tra forme, tipico del fotomontaggio —
ricordato da Gustav Kluzis nel catalogo della mostra storica del 1931. La
ricerca di un rapporto armonico tra questi «valori formali positivi (co-
lorati)», compresa la fotografia (brevemente ricordata in chiusura), e i
«valori formali negativi (bianchi)» del vuoto della pagina, suggerisce
una prima riflessione di Tschichold sul passaggio marinettiano del ma-
nifesto tecnico circa il valore espressivo dello spazio bianco®.

gesetzt, Texte nicht mehr nur lesbar zu machen, sondern schon durch die Gestaltung ei-
nen umfassenden Ausdruck des Inhalts zu vermitteln. Die Dadaisten wie Hausmann und
Schwitters wollten phonetische Textbeziige ausdriicken und schufen die Lautgedichte>;
E. Friedl, Lernen von Jan Tschichold, in AA. VV,, Typographische Mitteilungen. Sonderheft,
Elementare Typographie, neue Ausgabe, Verlag H. Schmidt, Mainz 1986, pp. 3-4 (ed. orig.
1925). Cfr. F. Friedl, N. Ott, B. Stein (eds), Typography. An Encyclopedic Survey of Type
Design and Techniques Throughout History, Black Dog & Leventhal, New York 1998.

3 Nato Johannes Tzschichhold, egli sceglie, intorno al 1923-1924, di sovietizzare il
proprio nome in Iwan Tschichold - probabilmente a seguito della conoscenza di El Lissit-
zky in occasione della mostra del Bauhaus a Weimar — per poi, nel 1926, ribattezzarsi Jan.

'4]. Tschichold, Elementare Typographie, cit., pp. 198. Vedi Atlas, p. 273.

'S Ibidem. Cfr. ET. Marinetti, Risposte alle obiezioni. Supplemento al Manifesto tecnico
della letteratura futurista (11 agosto 1912), in L. Altomare, M. Betuda, P. Buzzi et al., I poeti
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Ai dieci punti di Elementare Typographie segue, nel numero speciale,
un saggio di Moholy-Nagy intitolato Typographie-Photographie. Typo-Pho-
to, pubblicato, sempre nel 1925, anche in Malerei, Fotografie, Film'°. E utile
evidenziarne due passaggi, poiché l'artista entra maggiormente nel merito
della questione rispetto al breve testo edito nel catalogo Bauhaus del 1923.
I primo punto ribadito é la correlazione, in una composizione tipografica,
trala fotografia e il potenziale iconico-simbolico del linguaggio alfabetico:

Cos’¢ la tipografia? Cos’¢ la fotografia? Cos’¢ il tipofoto? —

La tipografia & un messaggio modellato in caratteri, una rappresentazione
del pensiero.

La fotografia & una rappresentazione visiva del comprensibile ottico.

Il tipofoto ¢ il messaggio rappresentato nel modo visivamente pili preciso."”

Per giungere al nuovo insieme tipo-fotografico é necessario abbando-
nare il modello di stampa gutenberghiano — prosegue —, il cui sviluppo &
«secondo una dimensione esclusivamente lineare>, per abbracciare una
struttura compositiva su pittlivelli e con direzionalita contrastanti. La fo-
tografia virientra come materiale tipografico al pari della parola, con cui
condivide un’analoga trasformazione: da unlato, il linguaggio alfabetico
assume valenza iconica ai fini di una piti rapida incisivita del messaggio,
dall’altro,]’'immagine (la fotografia) comincia a essere pensata e usata dal
tipografo non solo come raffigurazione, ma anche come elemento appar-
tenente a un sistema di «letteratura visiva»'®.

Oltre che le teorie di Moholy-Nagy, nel testo Zu den Aufsitzen und
Beispielen — scritto nell’agosto del 1925 e sempre pubblicato in «Typo-
graphische Mitteilungen» — Jan Tschichold dimostra di conoscere ap-

futuristi, con un proclama di FT. Marinetti e uno studio sul verso libero di Paolo Buzzi,
Edizione Futuriste di «Poesia>», Milano 1912, pp. 23-28; poi in Id., Teoria e invenzione
futurista, a cura di L. De Maria, Mondadori, Milano 1968, p. 58. Vedi Atlas, p. 164.

¢ L. Moholy-Nagy, Malerei, Fotografie, Film, Bauhaus Verlag, Weimar-Miinchen
1925; trad. it. di B. Reichlin, Pittura fotografia film, nota di H.M. Wingler, poscritto di
O. Stelzer, Einaudi, Torino 1987. Oltre a chiarire i caratteri del Typophoto, Moholy-
Nagy sottolinea anche il ruolo rivestito dai principi compositivi futuristi nelle diverse
forme di montaggio, tra cui anche il fotomontaggio, citando le opere di H. Héch (Der
Milliardér) e di P. Citroén (Metropolis). Cfr. A. Haus (ed.), Moholy-Nagy. Photographs
and Photograms, Pantheon-Thames and Hudson, New York-London 1980; K. Ware,
Introduction, in W. Naef (ed.), Ldszl6 Moholy-Nagy. Photographs from the J. Paul Getty
Museum, J. Paul Getty Museum, Los Angeles 1995, pp. 5-8; L. Pfeiffer, M. Hollein (a
cura di), Ldszlé Moholy-Nagy, catalogo della mostra (Schirn Kunsthalle, Francoforte, 8
ottobre 2009 — 7 febbraio 2010), Prestel, Londra-New York 2009.

'7 L. Moholy-Nagy, Typographie-Photographie. Typo-Photo, «Typographische Mit-
teilungen> 10, Oktober 1925, pp. 202-204. Vedi Atlas, p. 273.

18 Ibidem.
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profonditamente anche la riflessione di El Lissitzky, di cui elenca i pitt
importanti lavori inerenti alla disciplina tipografica del periodo”. Questi
partecipaanche alnumero speciale di «Typographische Mitteilungen> con
il testo Die Reklame, scritto con Mart Stam, gia pubblicato I’'anno preceden-
te a Zurigo su «ABC»?’, interessante per lo spessore visivo conferito alla
parola in un’ottica d’immediatezza comunicativa. Il messaggio racchiuso
in un manifesto - si pensi alle tavole parolibere o ai primi esempi grafici
dadaisti del 1918-1919 — deve, infatti, secondo i due autori, essere veicola-
to dauna composizione la cui organizzazione si connoti per I'«espressione
dinamica di dati materiali alfabetici»*".

Esistono due lettere di El Lissitzky che attestano la sua stima verso il la-
voro di Tschichold: poco dopol'uscita di «Typographische Mitteilungen>,
il22 ottobre 1925, egli, infatti, scrive da Mosca al tipografo congratulandosi
perla qualita del suo testo Elementare Typographie; il novembre successivo, in
una lettera alla moglie, ricorda nuovamente Tschichold, che gli ha inviato il
numero speciale di «Typographische Mitteilungen> e mostra di apprezza-
re la qualita dell’antologia, in cui ritrova un ‘bilancio” completo sulle rifles-
sioni in merito alla disciplina, estremamente utile per lui ora che ha chiuso
il proprio «typographische Periode» (periodo tipografico)*.

Poco dopo la pubblicazione di Elementare Typographie, Tschichold spo-
sa Edith Kramer, con la quale si trasferisce nel 1926 a Berlino, lavorandovi
come grafico, per poi spostarsi nuovamente, in estate, a Monaco dove inse-
gna presso la Meisterschule fiir Deutschlands Buchdrucker. Qui ha modo
di conoscere alcuni dei pitt famosi tipografi dell’epoca, tra cui Paul Ren-
ner, inventore del carattere Futura, Georg Trump, altro celebre calligrafo,
e Hermann Virl, illustratore e grafico. E probabile che gia in questo periodo
Tschichold cominciasse ariflettere sui contenuti del volume Die neue Typo-
graphie; 1’11 maggio del 1927 tiene, infatti, una conferenza sull’argomento
durante una serata presso I’Aula der Graphische Berufsschule di Monaco,
mentre in gennaio, «Typographische Mitteilungen> pubblica un resocon-
to di un’altra sua conferenza sulla tipografia, tenuta dinanzi al gruppo del
Bildungsverband der Deutschen Buchdrucker. Nel giugno del 1928 Die

19]. Tschichold, Zu den Aufsitzen und Beispielen, cit., pp. 212-214. La conoscenza del
lavoro di El Lissitzky é confermata anche dalle immagini correlate ai testi di Tschichold
nel numero speciale di «Typographische Mitteilungen>, quali: El Lissitzky, Mdr von
zwei Quadraten (1922) e due pagine da Dlia gélosa di Vladimir Majakovskij illustrato e
impaginato dall’artista russo (1922-1923).

M. Stam, El Lissitzky, Die Reklame, <ABC> 1,2, 1924, p. 3.

! «Dynamische Ausdruck des gegebenen Wortmaterials>, M. Stam, El Lissitzky,
Die Reklame, «Typographische Mitteilungen> 10, Oktober 1925, pp. 206-207.

2L ettera inviata da El Lissitzky a J. Tschichold (il 22 ottobre 1925. Vedi Atlas, p.
273) e a S. Kiippers (nel novembre del 1926), in F. Friedl, Echo und Reaktionen auf das
Sonderheft, in J. Tschichold, Elementare Typographie, cit., p. 11.
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neue Typographie viene stampato in cinquemila copie dalla Verlag des Bil-
dungsverbandes der Deutschen Buchdrucker®.

Il volume & suddiviso in due parti: nella prima, Tschichold descrive
la nascita e lo sviluppo della tipografia, proponendo una possibile stori-
cizzazione delle sue formule embrionali; la seconda, invece, si contraddi-
stingue per un maggiore spessore pedagogico, in cui egli approfondisce
le principali categorie della disciplina attraverso vari esempi e modelli. A
conclusione del volume ¢ inserito un indirizzario, che dimostrala rete di
relazioni intessuta dall’autore al tempo tramite ’associazione di artisti
Ring Neue Werbegestalter, coordinata da Kurt Schwitters (1928-1931).1
membrifondatori, oltre alui e al coordinatore, sono Willi Baumeister, Max
Burchartz, Walter Dexel, César Domela-Nieuwenhuis, Robert Michel e
Georg Trump, ai quali si aggiungono, in un secondo momento, Friedrich
Vordemberge-Gildewart, Piet Zwart, Hans Leistikow e Paul Schuitema.
Pur non essendo uno dei protagonisti dell’associazione, Tschichold & un
attento testimone della sua attivitd, come dimostra la lista d’indirizzi
dell’'ultima pagina di Die neue Typographie, che raccoglie testimonianze
e materiali circa le produzioni dei suoi membri, costituendo un archivio
importante per inquadrare il dibattito del periodo sulla nuova tipografia.

11 carattere pedagogico e manualistico di Die neue Typographie emerge
nelle diverse sezioni approfondite dall’autore, di cui due intitolate rispetti-
vamente Zur Geschichte der Neuen Typographie e Das neue Buch. In entram-
be, Tschichold propone una storicizzazione della disciplina tipografica e
del nuovo modello dilibro: nella prima, egli riconosce il ruolo rivestito da
Peter Behrens, preside della Kunstgewerbeschule di Diisseldorf e maestro
di personalita quali: Ludwig Mies van der Rohe, Charles Edouard Jeanne-
ret-Gris (Le Corbusier), Adolf Meyer e Walter Gropius; Behrens, infatti,
oltre a essere nominato architetto e grafico ufficiale dell’azienda tedesca
Allgemeine Elektrizitits-Gesellschaft (AEG) e quindi primo designer in-
dustriale nella storia della professione, rivoluzional’accezione tradizionale
di carattere, creando un codice tipografico, da applicare in ogni strumento
di promozione e comunicazione dell’azienda (dalla carta intestata al fran-
cobollo), fondato su un carattere innovativo denominato Behrens Antiqua.

All'origine della nuova tipografia bisogna tuttavia collocare, secondo
Tschichold, un «non specialista>, al quale e da attribuire il merito del pas-
saggio «da una tipografia ornamentale a una funzionale»**: Filippo Tom-

» Era prevista una seconda edizione di Die neue Typographie, a cui Tschichold co-
mincia a lavorare gia dal 1929, che doveva approfondire i temi tralasciati nella prima,
grazie ai materiali raccolti nelle corrispondenze intercorse durante il triennio 1928-
1931; la pubblicazione non vide perd mai la luce a causa della crisi economica, ma so-
prattutto dell’ascesa di Hitler.

**]. Tschichold, Zur Geschichte der Neuen Typographie, in 1d., Die neue Typographie.
Ein Handbuch fiir zeitgemdss Schaffende, cit., p. 54. Vedi Atlas, p. 277.
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maso Marinetti. Illibro ricordato & Les mots en liberté futuristes e il capitolo
citato & Typographische Revolution und freie Ausdrucks-Ortographie (Révo-
lution typographique et Ortographe libre expressive®); la datazione al 1909 &
tuttavia errata — ma solo nel testo, perché nell'immagine a corollario della
lunga citazione, come anche nella bibliografia conclusiva del volume, l'anno
di pubblicazione & corretto — e si vedra poil’ importanza di questo errore. Il
passaggio in questione é rilevante poiché tradotto in tedesco da Tschichold
(dalla versione francese del testo marinettiano), rappresentando una rarita
atale altezza cronologica perI’assenza di traduzioni tedesche del contribu-
to; inoltre, a differenza di altre fonti trascritte, colpisce la lunghezza dell’e-
stratto, non concessa nel libro ad altre citazioni?®.

A Marinetti & riconosciuto il merito di aver stravolto I'accezione tradizio-
nale della pagina, non solo sul piano teorico ma anche pratico, come confer-
mato dall’esempio della tavola parolibera presente a fianco della citazione,
Lettre d’une jolie femme d un monsieur passéiste, le cui novita sono, appunto, il
gia citato inserimento di colori e caratteri tipografici diversi,]'uso dell'onoma-
topea e lo stravolgimento della tradizionale ortografia, con il preciso obietti-
vo di «raddoppiare la forza espressiva delle parole»*”. Descrivendo la tavola,
cio che Tschichold coglie ¢ il superamento dell’accezione dei caratteri come
motivi decorativi, allo scopo di giungere a una corrispondenza tra «Opti-
sche Eindringlichkeit> (intensit ottica) e contenuto?®. Prima di introdurre
la produzione tipografica dada — confermandone cosi la diretta dipenden-
za dalle novita marinettiane —, conclude la propria riflessione attribuendo
al futurismo il merito di aver sperimentato una forma di «Sicht-Gedichte>
(poesia visiva) in grado di superare il vecchio modello di «Hér-Gedichte»
(poesia acustica). Rimasta a lungo un caso isolato, solo con il dada la nuova
tipografia giunge a un ulteriore grado di evoluzione: nel Prospekt zur Kleinen
Grosz-Mappe diJohn Heartfield, edito su «Neue Jugend>, riappaiono, infat-
ti, i tipici caratteri sperimentali della disciplina, quali i contrasti cromatici e

» ET. Marinetti, Révolution typographique et Ortographe libre expressive, in Id., Les
mots en liberté futuristes, Edizioni Futuriste di «Poesia>», Milano 1919, pp. 49-51; questo
testo & ripreso dal manifesto Rivoluzione tipografica, in 1d., Distruzione della sintassi, Im-
maginazione senza fili, Parole in libertd, edito da Marinetti in due puntate su «Lacerba>
1,12, 15 giugno 1913, pp. 121-124 e 1,22, 15 novembre 1913, pp. 252-254. Vedi Atlas,
p- 167. Da un confronto tra i tre testi (quello italiano tratto dal manifesto del 1913, I’e-
dizione francese del 1919 e la versione tedesca di Tschichold del 1928), & emerso che
la traduzione del tipografo derivi da Les mots en liberté futuristes e non direttamente da
Distruzione della sintassi, Immaginazione senza fili, Parole in liberta.

267, Tschichold, Zur Geschichte der Neuen Typographie, cit., pp. 54-56. Vedi Atlas, pp. 277-
278.

¥ ET. Marinetti, Lettre d'une jolie fermme & un monsieur passéiste (tavola parolibera,
n.d.),ivi, p. 5S (vedi Atlas, p. 278); Id., Rivoluzione tipografica, in Distruzione della sintas-
si, Immaginazione senza fili, Parole in libertd, in 1d., Teoria e invenzione futurista, cit., p. 77.

*8]. Tschichold, Zur Geschichte der Neuen Typographie, cit., p. 56.
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formali, i caratteri diversi, i salti scalari e direzionali del testo. Comparira poi
anche - prosegue Tschichold — un nuovo ‘materiale’ compositivo per il tipo-
grafo, il frammento fotografico; e il nuovo procedimento del fotomontaggio
— coerentemente con quanto dimostrato — € interpretato come un secondo
stadio evolutivo dello sperimentalismo tipografico”. L'importanza di Mari-
netti é ribadita anche nel capitolo conclusivo del volume, intitolato Das neue
Buch; qui, dopo un accenno ai Calligrammes di Guillaume Apollinaire scritti
in una «forma figurativa>, & citato nuovamente Les mots en liberté futuristes,
con il medesimo errore di datazione:

II passo successivo verso una tipica concezione tipografica della poesia lo
tece il futurista italiano F. T. Marinetti nel suo libro Les mots en liberté futu-
ristes (1909) [sic]. Servendosi di diversi gradi di grassetto e caratteri, della
loro particolare disposizione spaziale, della ripetizione delle consonanti e
delle vocali, di un nuovo utilizzo dei caratteri tipografici, egli cerca di sosti-
tuire I'effetto fonetico della parola parlata grazie all’incisivo effetto ottico
delle forme tipografiche. La parola stampata come mediatrice dell'idea &
stata arricchita dall’efficacia in particolare ottica della sua forma tipografica.
Tuttiilibri precedenti fanno affidamento sulla lettura ad alta voce o sullalet-
tura tranquilla nell’isolamento dal mondo. Il libro di oggi, per uomini attivi,
che conta sull’occhio come organo ricettivo privilegiato, & stato ideato perla
prima volta da Marinetti.*®

I dadaisti, ereditati i principi tipografici marinettiani, cominciano a
interrogarsi su come possano essere utilizzati nella composizione per fa-
vorire un dialogo tra I'immagine e il testo, tra il frammento fotografico
e il linguaggio alfabetico: Schwitters — principale figura citata da Tschi-
chold, probabilmente anche per il suo ruolo di coordinatore del Ring —
realizza, infatti, delle composizioni che mostrano «elementi compositivi
svariati, tipografici e fotografici, legati in un’unita grazie alla tipografia
modellante»*';la fotografia e il carattere alfabetico cominciano conil dada
aessere ‘pensati’ come semplici materiali tipograficiil cui unico obiettivo &
soggiacere al potenziale comunicativo del nuovo insieme ibrido realizzato:

Nelle composizioni dadaiste ¢ scomparsa nel libro I'alienazione finora avu-
ta dalle illustrazioni; il cliché, sia secondo una fotografia che un’immagine
fatta a mano, & diventato una componente integrante della forma del libro.
[...] La forma particolare dei singoli clichés non & piti un ostacolo al loro
ordinamento. Nelle singole pagine, come in tutte, 'armonia del libro risulta
dall’'uso dei contrasti fra elementi piccoli e grandi, ‘plastici’ e piani, dall’e-
terogeneita delle direzioni (in senso verticale-orizzontale-obliquo), non ul-

»Ivi, p. 58.
*]. Tschichold, Das neue Buch, ivi, p. 224. Vedi Atlas, p. 279.
3 Ibidem.
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timo dalla valutazione positiva dello spazio non stampato, finora solo una
lamina negativa, mentre oggi ¢ diventato, cosi come lo spazio stampato, un
elemento della costruzione.*

Die neue Typographie rappresenta, dunque, uno dei pochi contribu-
ti negli anni Venti — insieme a quelli di El Lissitzky e di Karel Teige, su
cui si tornera — in cui si riconosca la filiazione tra la tipografia futurista e
quella dadaista, i cui principi sono poi ereditati dal nuovo procedimento
del fotomontaggio.

Anche Raoul Hausmann legge il volume, come documenta uno scam-
bio epistolare tra lui e Tschichold in cui rivendica il proprio ruolo nella
vicenda, trascurato in quell’opera e nei testi citati in bibliografia. Si trat-
ta di nove lettere, che dimostrano il progressivo avvicinamento di Tschi-
chold allavoro di Hausmann: nella prima, del 2 aprile 1930, quest’ultimo
esordisce sottolineando I’importanza del proprio lavoro all’interno della
cerchiaberlinese, grazie alla pubblicazione di «Der Dada» (nn. 1 e2), eal
numero speciale di «Die freie Strasse>, intitolato Club dada dell’aprile del
1918; tuttilavori — ribadisce — editi «secondo la mia linea tipografica»*.
Anche l'attribuzione a Heartfield dell’invenzione del fotomontaggio, da
parte di Tschichold, gli appare errata; I'origine del procedimento risale,
infatti, — spiega Hausmann — ai primi «Klebebilder polemici» realizzati
dalui e Baader nell’aprile del 1918%*:

Questi sono fatti storici, per cui non conosco il perché delle sue falsificazio-
ni. Dunque lei scrive a pagina 92 ‘ma cid che Heartfield (che ha inventato il
fotomontaggio)” - il Signor Heartfield, un noto isterico, non & l'inventore
del fotomontaggio. Io qui presento fermamente dei fatti storici: nel marzo
del 1918 il Signor Johannes Baader ha fabbricato il primo cosiddetto Kle-
bebild, a cui io ho fatto seguire una mia serie nei mesi successivi. Il primo
fotomontaggio, un Klebebild da Fotocliché esposto alla Fiera Dada nel 1920,
I'ho assemblato all’inizio del 1919. Io ho fornito la foto, e il catalogo della
Fiera Dada da prova di cio. John Heartfield ha copiato sia me che Baader, e
certamente solo un anno dopo.*

2 Ivi, pp. 224-226. Vedi Atlas, p. 279.

3 Lettera inviata da R. Hausmann a J. Tschichold, datata 2 aprile 1930, in Richard
Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082. Vedi
Atlas, p. 283.

3% Cfr. anche la lettera da lui inviata a J. Tschichold, datata 10 maggio 1930, in Ri-
chard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082.
Vedi Atlas, p. 288.

35 Lettera inviata da R. Hausmann a J. Tschichold, datata 2 aprile 1930, cit. Vedi At-
las, p. 283. Nella lettera del 9 aprile 1930 (in Richard Huelsenbeck papers, 1910-1978,
Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082), Hausmann precisa che la dichiarazione
di Grosz, a proposito dell’aver creato i primi fotomontaggi con Heartfield nel 1915, &
infondata, dato che all’epoca egli era studente con la Héch presso la Staatlichen Kunst-
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Larisposta di Tschichold, del giorno seguente, dimostra la sua volon-
ta diraccogliere il maggior numero d’informazioni e materiali sull’argo-
mento; egli spiega, infatti, a Hausmann che l'omissione del suo lavoro in
Die neue Typographie & stata determinata dalla difficolta di reperirne in-
dicazioni nelle fonti edite del tempo; gli chiede quindi diinviargli alcune
fotografie dei «lavori tipografici>» realizzati nel periodo dada, inmodo da
poterliutilizzare nella sua prossima pubblicazione®. Le lettere che seguo-
no testimoniano l’entusiasmo e la stima crescenti da parte di entrambi;
Hausmann si scusa per i toni aggressivi iniziali, attribuendoli alla cam-
pagna denigratoria intrapresa contro di lui dalla Héch e da Heartfield*.
La corrispondenza contiene, inoltre, molti dettagli utili per la ricostru-
zione del triennio 1917-1920, ad esempio a proposito dell’inedito alma-
nacco Dadako (o Dadaco), verso cui Tschichold dimostra, in numerose
lettere, il proprio interesse, sottolineandone il valore tipografico e dando
a Hausmann l'occasione di raccontarne le vicissitudini®®. Il tipografo di-
chiara quindi divoler dedicare unlungo articolo alla produzione dadaista
di Hausmann, ritenuta importante soprattutto per le novita apportate in
letteratura, desiderando approfondire le diverse forme di Lautgedicht te-
orizzate nel decennio dal dadaista, per individuarvi quei principi cardine
ereditati poi dalla nuova tipografia; la corrispondenza si chiude nella pri-
mavera del 1930 conI’esplicito obiettivo direstituire a Hausmannil ruolo
e i meriti che gli competono all’interno del «movimento tipografico»*.

gewerbeschule, e che nell’Atelier di Emil Orlik produceva «verfertigte schizophren und
futuristisch angehauchte Sachen>. Vedi Atlas, p. 285.
3¢ Lettera inviata da J. Tschichold a R. Hausmann, datata 3 aprile 1930, in Richard Huel-
senbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082. Vedi Atlas, p. 284.
% Lettera inviata da R. Hausmann a J. Tschichold, datata 7 aprile 1930, in Richard Huel-
senbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082. Vedi Atlas, p. 284.
¥ Lettera inviata da J. Tschichold a R. Hausmann, datata 28 aprile 1930, e lettera invia-
ta daR. Hausmann a . Tschichold, datata 2 maggio 1930, in Richard Huelsenbeck papers,
1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082. Vedi Atlas, p. 287. Hausmann
gliracconta, ad esempio, che dei trentasei clichés, destinati a Dadaco e concessi dall’editore
Kurt Wolff come indennizzo a lui, Heartfield e Grosz (una volta naufragato il progetto
dell’almanacco a causa di Kurt Pinthus), alcuni furono donati alla rivista «MA >, mentre il
Foto-Klebebild, intitolato Das ist die Erscheinung des Oberdada in den Wolken des Himmels, fu
da lui pubblicato su «Der Dada» (n.2). Cfr. R. Sheppard (ed.), Ziirich-Dadaco-Dadaglo-
be: The Correspondence between Richard Huelsenbeck, Tristan Tzara and Kurt Wolff (1916-
1924), Hutton Press, Tayport 1982; A. Sudhalter, Représentation d'une aventure collective:
les autoportraits photographiés de Raoul Hausmann, in T.O. Benson, H. Bergius, I. Blom
(éds.), Raoul Hausmann et les avant-gardes, Les Presses du réel, Dijon 2014, pp. 357-381;
Kunsthaus Ziirich (ed.), Dadaglobe Reconstructed, Scheidegger and Spiess, Ziirich 2016.
* Lettera inviata da J. Tschichold a R. Hausmann, datata 15 maggio 1930, e lettera
inviata da R. Hausmann a J. Tschichold, datata 23 maggio 1930, in Richard Huelsenbeck
papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082. Vedi Atlas, p. 290.
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Le conseguenze di questo scambio epistolare sono gia riscontrabili
nell’articolo scritto da Tschichold tre mesi dopo, il 15 settembre 1930,
intitolato Qu'est-ce que la nouvelle typographie et que veut-elle?, edito sulla
rivista «Arts et Métiers Graphiques»*°. Laricostruzione storica, di come
lanuova tipografia si sia progressivamente affermata nei primi due decenni
del Novecento, ¢ la medesima contenuta in Die neue Typographie (edito due
anni prima), ma le relazioni cronologiche sono mutate: il paroliberismo
di Marinetti rappresenta sempre il principale esempio di rottura del
modello gutenberghiano, ma a posterioririspetto all’attivita dei dadaisti,
che «gia prima dettero un iniziale impulso a questo nuovo sviluppo
della tipografia»; tra i protagonisti della trasformazione, primo fra tutti
compare appunto Raoul Hausmann*. In questo clima di cambiamento
— prosegue Tschichold - gli elementi con cui il tipografo lavora sono
molteplici e di natura meccanica; tra questi, la parola ¢ pensata come un
insieme di caratteri tipografici ed ¢ dunque utilizzata per le sue nuove
qualita visive, di cui si ¢ acquisita irreversibile consapevolezza:

L'uso di altri caratteri tipografici ben leggibili, anche dei caratteri storici, a
condizione che siano utilizzati in un senso nuovo, & senz’altro possibile pur-
ché questo carattere sia valorizzato dal suo rapporto con gli altri utilizzati
simultaneamente, conformando tra loro le relazioni ottiche.*

Ilvalore diuna composizione ¢ giudicato in base alla capacita del tipo-
grafo diequilibrarviin modo corretto I'uso del colore, «elemento attivo al
pari del carattere tipografico» (di marinettiana memoria), come anche per
il ruolo conferito allo spazio bianco, dato che i vuoti della pagina «cessa-
no di essere un fondo passivo e divengono un elemento attivo»*. Lultimo
strumento ricordato ¢ I'immagine, in particolare la fotografia, «conside-
rata come una sorta di carattere tipografico, dato che non ¢ che un’altra
forma di linguaggio ottico», capace di rendere «I’oggetto nel modo piu
oggettivo>, sulla cui artisticita € ormai inutile interrogarsi, dato che per
il tipografo solo «la sua combinazione con il carattere e la superficie puo
essere artistica, poiché si tratta qui unicamente di una valutazione, diun
equilibrio di contrasti e di rapporti di struttura>. Il fotomontaggio rap-
presenta quindi un procedimento nato dallo sperimentalismo e dall’abi-
lita acquisita nella disciplina tipografica:

7. Tschichold, Qu'est-ce que la nouvelle typographie et que veut-elle?, « Arts et Métiers
Graphiques>, 15 septembre 1930, pp. 46-52. Vedi Atlas, pp. 290-291.

v, p. 48.

“1vi, p. 50.

BIvi, p. S1.
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Per questo si utilizzera gli stessi metodi compositivi della tipografia. Unita a
quest’ultima, I'immagine fotografica incollata diventa parte dell’insieme ed
¢ dentro questo insieme che deve essere valutata esattamente con l'obiettivo
che ne risulti una forma armoniosa. Questa fusione cosi prodotta della tipo-
grafia e della fotografia (o fotomontaggio) crea il tipofoto.*

Da attento osservatore di tutto cio che I’'Europa pubblicasse sull’ar-
gomento, Tschichold conclude il proprio ragionamento trascrivendo i
principi teorizzati da Karel Teige per una «tipografia costruttiva, tratti
dall’articolo — custodito nel proprio archivio personale - intitolato Mo-
derni Typo, pubblicato nel 1927 su «Typografia»*. Karel Teige - porta-
voce del Devétsil, gruppo ceco di avanguardia — scrive tre articoli tra il
1927 eil 1932: Moderni Typo, appunto, edito nel 1927; E.T. Marinetti+itals
kamoderna+svétovy’ futurismus, pubblicato nel 1929 su «ReD> eil giari-
cordato O Fotomontazi del 1932*. Pur avendo conosciuto personalmente
Marinetti a Praga nel 1921%, egli non cita il paroliberismo nel suo contri-
buto del 1927 a proposito della nuova tipografia, ricordando invece buona
parte degli assunti esposti da Moholy-Nagy in Typophoto. Due anni dopo,
pero, egli pubblicaun articolo (F.T. Marinetti+italskamoderna+svétovy’ fu
turismus) interamente centrato sulla rivoluzione tipografica delle parole
in liberta*, riconoscendo l'ascendenza di Marinetti sulle composizioni
dadaiste, quasi a completare una riflessione sulla disciplina, iniziata due
anni prima, e aggiornatasi grazie alla lettura di due nuovi contributi ap-

“Ivi, p. 52.

#K. Teige, Moderni Typo, «Typografia» 34, 7-9, 1927, pp. 189-207, di cui una copia
é custodia nell’archivio di Tschichold (cfr. Jan and Edith Tschichold papers, 1899-1979,
Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 930030). Sulla riflessione di Teige circa la nuo-
va tipografia, cfr. anche Id., Moderni typografie, «Rozpravy Aventina» 7, 3, 1931, p.n.r;
1d., Konstruktivistickd typografie na cesté k nové formé knihy, «Typografia» 39, 3, 1932,
pp- 41-44; 39, 4, 1932, pp. 57-61; 1d., Fototypografie. UZiti v moderni typografii, « Typo-
grafia> 40, 8, 1933, pp. 176-184; 1d., Ladislav Sutnar a novd typografie, «Panorama>
12, 1, 1934, p.n.r.; Id., Soumrak fotomontdze (scritto sotto lo pseudonimo Karel Weiss),
«Typografia» 41, 1934, pp. 92-94.

“ XK. Teige, ET. Marinetti+italska moderna+svétovy’ futurismus, «ReD» 2, 6, tnor
1929, pp. 185-204; trad.it.diS. Corduas, A. D’Amelia, B. Zane, ET. Marinetti+Modernismo
italiano+Futurismo mondiale, in K. Teige, Arte e Ideologia 1922-1933, a cura di S. Cor-
duas, Einaudi, Torino 1982, pp. 97-135; 1d., O Fotomontazi, <<Zijeme>> 2,3-4,6,1932,
p.nr; trad. it. di S. Corduas, A. D’Amelia, B. Zane, Sul Fotomontaggio, in K. Teige, Arte e
Ideologia 1922-1933, cit., pp. 189-202.

# Teige ricorda di aver conosciuto Marinetti nel dicembre del 1921 in occasione della
serata futurista al Teatro Svanda di Praga, e di averlo invitato nel suo appartamento dove
Marinetti recitd alcune poesie parolibere per i membri del Devétsil; cfr. M. Castagnara (a
cura di), Karel Teige: luoghi e pensieri del moderno, 1900-1951, Electa, Milano 1996, p. S3.

# K. Teige, ET. Marinetti+italska moderna+svétovy’ futurismus, cit., pn.r.; trad. it. di S. Cor-
duas, A. D’Amelia, B. Zane, ET. Marinetti+Modernismo italiano+Futurismo mondiale, cit., p. 102.
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pena pubblicati sull’argomento: il volume Die neue Typographie, edito da
Jan Tschichold nel 1928, in cui questi rivendica appunto il ruolo di Mari-
netti, e il saggio di El Lissitzky intitolato Unser Buch, pubblicato nel 1927,
in cuil’artista russo ritorna nuovamente su questi temi, ricordando a sua
volta Marinetti come iniziatore della rivoluzione tipografica moderna®.
E piti che un’ipotesi che I'importanza del paroliberismo, nella riflessione
di Teige intorno all’evoluzione storica della disciplina tipografica, sia stata
incoraggiata dallalettura di quest’ultimo testo, tradotto integralmente in
ceco e pubblicato sulla rivista «<Typografia» nel 1929 con il titolo Kniha
s hlediska zrakového dojmu-knihavisuelni*.

Lattitudine di Jan Tschichold a raccogliere i materiali e le riflessioni
degli anni Venti inerenti alla disciplina tipografica rende particolarmen-
te importante il suo archivio, poiché egli ha sancito ufficialmente, con El
Lissitzky e Karel Teige, la filiazione tra paroliberismo, nuova tipografia
e fotomontaggio, secondo una linea di pensiero non condivisa da tutti in
Europa e anzi destinata, come si vedra, a essere dimenticata da una stori-
cizzazione del fenomeno estranea proprio al futurismo.

3.2 Jan Tschichold ed El Lissitzky: il confronto

La bibliografia posta a conclusione di Die neue Typographie registra la
presenza di molti titoli di Filippo Tommaso Marinetti e di El Lissitzky. Del
primo sono ricordati numerosi testi in lingua francese, come appunto Les
mots en liberté futuristes, il Supplément au manifeste technique de la littérature
futuriste e Le Tactilisme, e uno solo in italiano®'. Nell’elenco delle pubblica-
zioni tedesche non sono presenti testi marinettiani tradotti, anche se Tschi-
chold vi inserisce il catalogo della mostra futurista alla Galerie Der Sturm

¥ El Lissitzky, Unser Buch (Ud.S.S.R.), «Gutenberg Jahrbuch», hrsg. von A. Rup-
pel, Verlag der Gutenberg-Gesellschaft, Mainz 1927, pp. 172-178. Vedi Atlas, p. 275.
Cfr. D. Mertins, MW. Jennings (eds), G: An Avant-garde Journal of Art, Architecture, De-
sign and Film, 1923-1926, Getty Research Institute Publication, Los Angeles 2010.

El Lissitzky, Kniha s hlediska zrakového dojmu-kniha visuelni, «Typografia» 36, 8,
1929, pp. 173-180, conservato anche in Jan and Edith Tschichold papers, 1899-1979,
Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 930030.

*! L'unica pubblicazione italiana citata & 'antologia FT. Marinetti, I nuovi poeti fu-
turisti, Edizioni futuriste di «Poesia», Milano 1925; dei testi francesi: Id., Manifeste
du futurisme, «Le Figaro>, 20 février 1909; 1d., Supplément au manifeste technique de
la littérature futuriste, volantino, Milano 1912; Id., Les mots en liberté futuristes, Edizioni
futuriste di «Poesia>», Milano 1919; Id., Le tactilisme, volantino, Milano 1920; F. Balilla
Pratella, Manifeste des musiciens futuristes, volantino, Milano 1911; U. Boccioni, Manife-
ste technique de la sculpture futuriste, volantino, Milano 1912; L. Russolo, Lart des bruits,
volantino, Milano 1913; delle pubblicazioni in tedesco: FT. Marinetti, Manifest des Fu-
turismus, «Der Sturm> 3, 104, Marz 1912, pp. 828-829.
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del 1912 e il volume En Avant dada. Die Geschichte des Dadaismus>*, edito
daRichard Huelsenbeck nel 1920, in cui, come si & gia approfondito, ampio
spazio e dedicato alle novita letterarie futuriste. L'altra figura protagonista
di Die neue Typographie & appunto El Lissitzky. Tra lui e Tschichold nasce
una sincera amicizia, come anche trale rispettive compagne, Edith Kramer
e Sophie Kiippers®. La stima verso Tschichold da parte del costruttivista &
ricordata da quest’ultima nella fondamentale monografia del 1967 intitolata
ElLissitzky, Maler, Architekt, Typograf, Fotograf. Erinnerungen, Briefe, Schrif-
ten dalei curata e dedicata al compagno®*. In Die neue Typographie Tschichold
esalta in pitt occasioni I’indiscussa rilevanza tipografica delle pubblicazio-
ni di El Lissitzky, citando integralmente gli otto punti di Topographie der
Typographie®, e pone in bibliografia numerosi testi quali, ad esempio, Pro
dwa kwadrata (Von zwei Quadraten) del 1922, i lavori tipografici del 1923
per Dlia gélosa di Vladimir Majakovskij, Kunst-Ismen 1914-1924, scritto a
quattro mani con Hans Arp, e i tre numeri della rivista «Ve$¢s, pubblicati
con Ilja Ehrenburg®. L'importanza dell’artista russo ¢ ribadita anche dai
saggialui dedicati: come Uber El Lissitzky, edito nel 1932 su «Imprimatur.
Ein Jahrbuch fiir Biicher freunde»*’, ed El Lissitzky (1890-1941), apparso
nel 1970 su «Typographische Monatsblatter. Schweizer Grafische Mittei-
lungen / Revue suisse de I'Imprimerie»**.

Data la sua ascendenza su Tschichold, 'unica fonte plausibile, alla
quale quest’ultimo si possa essere ispirato per legittimare il contributo

>R. Huelsenbeck, En Avant dada: die Geschichte des Dadaismus, Paul Steegemann
Verlag, Hannover 1920.

53 Corrispondenza tra S. Lissitzky-Kiippers ed E. Tschichold (1930), in Jan and
Edith Tschichold papers, 1899-1979, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 930030.

$48. Lissitzky-Kiippers (Hrsg.), El Lissitzky, Maler, Architekt, Typograf, Fotograf. Erin-
nerungen, Briefe, Schriften, VEB Verlag der Kunst, Dresden 1967, p. 83; trad. it. di P. Leo-
ne, A. Scarponi, El Lisitskij: pittore, architetto, tipografo, fotografo: ricord, lettere, a cura di
S. Lisitskij-Kiippers, cit., p. 81.

33]. Tschichold, Die neue Typographie. Ein Handbuch fiir zeitgemdss Schaffende, cit.,
p. 61.

5¢Nel capitolo dedicato alla storia della nuova tipografia, Tschichold ricorda, inoltre,
gli articoli che hanno costituito i fondamenti teorici della disciplina tipografica: come
il gia citato Die neue Typographie di Moholy-Nagy edito nel catalogo della mostra Staat-
liches Bauhaus, Weimar, 1919-1923; la riflessione di Willi Baumeister pubblicata tra il
novembre e il dicembre del 1925 nel n. 2-3 di «AZ Anzeigen-Zeitschrift zur Pflege wir-
kungsvoller Insertionsreklame>, p.n.r.; Was ist neue Typographie? di Walter Dexel pub-
blicato nel «Frankfurter Zeitung> del S febbraio del 1927.

$7]. Tschichold, Uber El Lissitzky, «Imprimatur. Ein Jahrbuch fiir Biicherfreunde»
3, Gesellschaft der Biicherfreunde zu Hamburg, Hamburg 1932, pp. 97-111; 1d., Uber
El Lissitzky, «Bundesblatt>, August-September 1932.

$8]. Tschichold, El Lissitzky (1890-1941), « Typographische Monatsblitter. Schwei-
zer Grafische Mitteilungen / Revue suisse de 'Imprimerie» 12, Dezember 1970, p. 3;
1d,, El Lissitzky, «Der Druckspiegel>, Juni 1971, p.n.r.



142 DALLAPAGINAALLAPARETE.TIPOGRAFIAFUTURISTAEFOTOMONTAGGIO DADA

storico di Marinetti nella formalizzazione dei principi regolatori della
nuova tipografia, & proprio El Lissitzky, considerato soprattutto che, tra
gli studi pubblicati negli anni Venti a proposito della neue Typographie,
solo da loro e poi da Teige, viene riconosciuta la filiazione della Lautge-
dicht e del fotomontaggio dal paroliberismo. A dicembre del 1927 si apre
una mostra intitolata Ausstellung Neue Typographie presso il Gewerbe-
museum di Basilea, il cui testo introduttivo in catalogo, scritto da Wal-
ter Dexel e intitolato Was ist neue Typographie? — gia edito in febbraio sul
«Frankfurter Zeitung»* — ¢ citato da Tschichold; qui emergono le nuove
norme d’impaginazione, tra cui il valore del vuoto, I'uso di altri linguag-
gi accanto al carattere alfabetico, come ad esempio quello matematico,
e I’equiparazione tra parola e immagine come materiali tipografici; tutti
principi per buona parte anche di derivazione marinettiana, ma che i cu-
ratori della prima esposizione ufficiale dedicata alla tipografia non riten-
gono di dover collegare ai principi del paroliberismo. L'anno prima, dal
22 maggio al 12 giugno, era stata organizzata la mostra Die neue Reklame
al Kunstverein di Jena, nel cui catalogo, ancora una volta, non vi € alcun
riferimento ai futuristi; inoltre, nel 1929, il Ring neuer Werbegestalter a
Magdeburgo cura una mostra, intitolata Neue Typographie, che illustra il
lavoro del gruppo con alcune opere anche di Heartfield, Moholy-Nagy e
Karel Teige, ma non vi include la produzione marinettiana®.

In El Lissitzky (1890-1941), pubblicato nel 1970, Tschichold riedita il
saggio di El Lissitzky del 1927 intitolato Unser Buch (U.d.S.S.R), apparso
sull’annale «Gutenberg-Jahrbuch>» di Mainz®. Se si confronta il dattilo-
scritto di questo testo, firmato e con correzionia penna autografe dell’auto-
re (conservato nell’archivio del tipografo)®, con1’edizione del 1927 si puod
constatare come le veline possedute da Tschichold precedano la pubblica-
zione, e dunque ¢ probabile che gli siano state inviate da El Lissitzky in un
momento anteriore, dato che ogni correzione, spostamento, cancellazione

YW. Dexel, Was ist neue Typographie?, cit.

% Ausstellung Neue Typographie, catalogo della mostra (Gewerbemuseum, Basilea,
28 dicembre 1927 — 29 gennaio 1928), Gewerbemuseum, Basilea 1927. Nel 1927, El
Lissitzky & inoltre incaricato di organizzare a Mosca una mostra sulla tipografia (Vse-
soyuznaya Poligraficheskaya Vystavka. Sbornik Pervy), allestita tra agosto e ottobre in uno
dei padiglioni del Parco di Cultura Gorkij, come ricordato da Sophie in El Lissitzky, Ma-
ler, Architekt, Typograf, Fotograf. Erinnerungen, Briefe, Schriften.

¢! Die neue Reklame, catalogo della mostra (Kunstverein, Jena, 22 maggio — 12 giu-
gno 1927) Kunstverein, Jena 1927; Ring neuer Werbegestalter (a cura di), Neue Typo-
graphie, catalogo della mostra (Adolf-Mittag-See, Magdeburgo, 3-19 agosto 1929),
Adolf-Mittag-See, Magdeburgo 1929.

S2E] Lissitzky, Unser Buch (U.d.S.S.R.), cit. Vedi Atlas, p. 275.

¢ El Lissitzky, Unser Buch, dattiloscritto, Moskva 1927, in Jan and Edith Tschichold
papers, 1899-1979, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 930030.
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0 aggiunta autografa corrisponde alla versione definitiva dell’annale®. La
pubblicazione del 1927 comprende inoltre alcune immagini a corredo il-
lustrativo del saggio, di cuila prima ¢ una riproduzione di due pagine trat-
te da «Ves$¢», mentre la seconda propone sempre due pagine di una rivista
realizzate da Aleksei Gan per «Technik und Leben>. In questa sede, la ri-
levanza delle tavole non risiede tanto nel soggetto, che propone due mo-
delli di nuova tipografia, quanto piuttosto nella loro collocazione rispetto
al testo, poiché nel dattiloscritto El Lissitzky specifica una personale scelta
di impaginazione, con due aggiunte a penna indicanti con «Abbild 1> e
«Abb 2> la precisa posizione da assegnare alle immagini nella pagina. Dal
confronto emerge, tuttavia, che la sua decisione non ¢ poirispettatain «Gu-
tenberg-Jahrbuch>, forse per ragioni di layout, avvalorando I'ipotesi che il
dattiloscritto posseduto da Tschichold precedala pubblicazione del 1927%.

In Unser Buch (U.d.S.S.R) El Lissitzky propone una dettagliata stori-
cizzazione della disciplina tipografica, partendo dal presupposto che nella
storia dellinguaggio si possano distinguere due forme discrittura: la prima
¢ caratterizzata dall’uso di simboli collegati a immagini per rappresentare
un’idea, ad esempio 1’ideogramma o il geroglifico — con probabile riferi-
mento ai suoistudi moscoviti del 1916 conl’architetto ed egittologo Roman
Ivanovich Klein®—; la seconda, affermatasiin Europa, ¢ invece quelladiun
sistema alfabetico fondato sul potenziale combinatorio delle lettere, e quin-
disusimbolilegati per convenzione a dei suoni. Lariflessione prosegue con
una considerazione: se tre figure di nazionalita diverse, un russo, un tede-
$co e un americano, si esercitassero a memorizzare il significato dei diversi
simboli iconici e si comunicassero un messaggio tramite tali segni, si com-
prenderebbero meglio rispetto al risultato ottenuto scambiandosi scrittu-

I cambiamenti autografi scritti a penna nel dattiloscritto, che coincidono con il te-
sto pubblicato, sono: a p. 1 lo spostamento del verbo «wird>; a p. 2 1a cancellazione tra
«Gebiet>» e «aufstellen>, il «die den> separati da un segno, e I'aggiunta di <heute»; a
p- 3laggiunta di «misti» per ottenere la parola «optimistische>, e tutte le cancellazioni
e correzioni; a p. 4 'aggiunta di «noch>, la correzione di «BLAST>, e I'aggiunta di
«miissen>; a p. 5, tutte le cancellazioni e la correzione di «Themageordnet> e di «Elie
Ehrenburg>; come anche tutte le cancellature e correzioni delle pp. 6 e 7. L'unica diffe-
renza nel dattiloscritto & a p. 3: El Lissitzky vi aggiunge, infatti, la frase «Das kommende
Buch muss integrieren dies Beides>, mentre nell’edizione di «Gutenberg-Jahrbuch>
leggiamo «Das kommende Buch muss beides sein>; nella riedizione del testo del 1970
troviamo invece un’ulteriore versione: «Das kommende Buch muss beides integrieren
(verschmelzen) »; El Lissitzky, Unser Buch, « Typographische Monatsblitter. Schweizer
Grafische Mitteilungen / Revue suisse de 'Imprimerie» 12, Dezember 1970, p. 14.

¢ Nella riedizione curata da Tschichold del 1970 tutte le tavole sono diverse.

% Cfr. S. Lissitzky-Kiippers (Hrsg.), El Lissitzky, Maler, Architekt, Typograf, Fotograf-
Erinnerungen, Briefe, Schriften, cit., pp. 13-14; trad. it. di P. Leone, A. Scarponi, EI Li-
sitskij: pittore, architetto, tipografo, fotografo: ricordi, lettere, a cura di S. Lisitskij-Kiippers,
cit., pp. 13-14.
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re costituite di sole lettere. Cio che El Lissitzky decanta ¢é il nuovo modello
dilibro nato dalle sperimentazioni tipografiche degli ultimi quindici anni,
capace di abbracciare entrambe le dimensioni della parola, come suono in
funzione del tempo e come rappresentazione in funzione dello spazio?’.

Il primo passaggio, quindi, nella progressiva affermazione del libro mo-
derno, & quello ditrasformarela parolainillustrazione, cosiattribuendole un
valore visivo accanto alla sua valenza simbolica; questo fenomeno conduce
progressivamente — dichiara El Lissitzky — alla scoperta del fotomontaggio,
in cui il linguaggio alfabetico assume appunto una natura ibrida. Secondo
lartista, prima della guerra, tale trasformazione haunimportante preceden-
te nel paroliberismo di Marinetti, i cui manifesti anticipano di molti anni
i principi rivoluzionari della nuova tipografia, rappresentandone un mo-
dello sul piano anche della teoresi, come ad esempio nel testo da lui citato:

Tutti questi fatti, che ci forniscono la base concreta per le nostre previsioni, han-
no cominciato a manifestarsi gia prima della guerra e della nostra rivoluzione.
La sirena del futurismo, Marinetti, nei suoi magnifici manifesti ha affrontato an-
che la tipografia. Nel 1909 ha scritto: “Il libro deve essere I'espressione futurista
della nostra coscienza futurista. Io sono contro la cosiddetta armonia tipografi-
ca. Noi useremo percio in una medesima pagina tre o quattro colori diversi, e an-
che 20 caratteri tipograﬁci diversi, se occorra. Per esempio: corsivo per una serie
di sensazioni simili e veloci, grassetto tondo per onomatopee violente, ecc. Cosi
dalla pagina stampata nasce una nuova pittoresca rappresentazione tipografica”
Molte delle cose che oggi sono realizzate, non vanno oltre questa sfida. In cio
rilevo che Marinetti non vuole un gioco con la forma per la forma, ma piuttosto
aumenta l'effetto dei nuovi contenuti attraverso la forma.*®

ElLissitzky attribuisce a Marinettiil merito di precursore, avendo teo-
rizzato i principi della nuova tipografia e avendo manipolato visivamente
le forme linguistiche ai fini di un potenziamento dei contenuti da queste
veicolati. Nella formazione dell’artista russo I'Italia gioca, in effetti, un
ruolo importante: nel 1912 egli fa un viaggio nella penisola, visitandone
il nord ed entrando probabilmente in contatto con la cerchia futurista,
a cui poi ¢ avvicinato dal cubo-futurismo russo grazie anche al viaggio

§7El Lissitzky, Unser Buch (Ud.S.S.R.), cit., pp. 172-178; trad. it. di P. Leone, A Scar-
poni, I nostro libro, in S. Lisitskij Kiippers (a cura di), El Lisitskij: pittore, architetto, tipo-
grafo, fotografo, cit., pp. 350-353.

88 El Lisitskij, Il nostro libro, cit., p. 351. El Lissitzky, a differenza di Tschichold (che,
ricordiamo, traduce il passaggio in tedesco da Les mots en liberté futuristes del 1919 e
non dal manifesto italiano del 1913), non specifica da quale libro marinettiano derivi la
citazione, probabilmente poiché egli, non conoscendo il francese, si basa su traduzioni
fatte dalla compagna Sophie.
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marinettiano a Mosca e a San Pietroburgo nel 1914%. La familiarita con
il lavoro di Marinetti emerge dal celebre manifesto intitolato Curwch y
Gwyniongy da’r Lletem Goch del 1919, dove ¢ evidente I'influenza della
tavola del futurista Sintesi della Guerra, pubblicata a Zurigo nel 1915 su
«Der Mistral. Eine literarische Kriegszeitung>, unarivista che circolain
ambienti vicini all’artista russo’. Per El Lissitzky queste novita sono poi
ereditate dal dadaismo, anticipato dai lavori cubo-futuristi russi e dalle
pubblicazioni legate al linguaggio zaum’.

Gia nel testo introduttivo al primo numero del 1922 di «Ve$¢», El
Lissitzky sottolinea I'atteggiamento fondato su una ‘tattica negativa’
condiviso dal futurismo e dal dada tedesco, con cui egli entra in contatto
durante il suo soggiorno a Berlino all’occorrenza della Erste Russische
Kunst presso la Galerie van Diemen”'. In questa occasione, Raoul
Hausmann ricorda (in una lettera inviata a Werner Schmalenbach il 19
ottobre del 1964) di avergli mostrato i primi esperimenti legati al
fotomontaggio, procedimento secondo il dadaista allora ancora
sconosciuto in Russia”:

Tre settimane fa sono venuto a sapere da un ospite di Francoforte che un rino-
mato critico d’arte tedesco avrebbe scoperto che Schwitters apprese da Lissitzky
la tecnica del collage. Naturalmente questo & del tutto falso. Quando conobbi
Lissitzky nel 1922, egli mi disse di non aver mai visto in Russia un fotomontag-
gio, una novita per lui. Sul collage non si & pronunciato. Dato pero che Lissitzky

8. Lissitzky-Kiippers (Hrsg.), El Lissitzky, Maler, Architekt, Typograf, Fotograf. Erinne-
rungen, Briefe, Schriften, cit., p. 13, tavv. 3-5, 7; trad. it. di P. Leone, A. Scarponi, EI Lisitskij:
pittore, architetto, tipografo, fotografo: ricordi, lettere, a cura di S. Lisitskij-Kiippers, cit., p.
13, tavv. 3-S5, 7. Cfr. l'esaustiva ricostruzione del viaggio marinettiano contenuta in V.P.
Lapsin, Marinetti e la Russia. Dalla storia delle relazioni letterarie e artistiche negli anni dieci
del XX secolo, trad. it di M. Trainini, Skira, Milano 2008.

"ET. Marinetti, U. Boccioni, C. Carra et al., Sintesi futurista della guerra, «Der Mis-
tral. Eine literarische Kriegszeitung> 1,2, 21 Marz 1915, p.n.r. Cfr. V. Margolin, Leggere
El Lissitzky: da artista d'‘avanguardia a designer di Stato, in O.M. Rubio (a cura di), E Lis-
sitzky. L'esperienza della totalit, catalogo della mostra (MART Museo di Arte Moderna
e Contemporanea di Trento e Rovereto, Rovereto, 15 febbraio - 8 giugno 2014), Electa,
Milano 2014, pp. 83-92.

7' El Lisitskij, Il Blocco della Russia va verso la fine, in S. Lisitskij-Kiippers (a cura
di), El Lisitskij: pittore, architetto, tipografo, fotografo: ricordi, lettere, cit., p. 335; cfr. Erste
Russische Kunstausstellung, catalogo della mostra (Galerie Van Diemen, Berlino, ottobre
1922), Internationale Arbeiterhilfe, Berlino 1922.

72 Cfr. D. Bernstein (ed.), Collage in Russia: Twentieth Century, Palace Editions, St. Peter-
sburg 2006; L. Becker Lutz (a cura di), Cut & Paste. European Photomontage 1920-1945, ca-
talogo della mostra (Estorick Collection, Londra, 24 settembre — 21 dicembre 2008), Gan-
gemi Editore, Roma 2008; M. Gough, Back in the USSR: John Heartfield, Gustavs Klucis, and
the Medium of the Soviet Propaganda, in A. Huyssen, D. Bathrick, A. Rabinbach (eds), Dada
and Photomontage across Borders, «New German Critique> 107, estate 2009, pp. 133-184.
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giunse per la prima volta in Germania nel 1921 e che Schwitters realizzava colla-
ges dal 1919, questi non puo aver conosciuto tale tecnica da Lissitzky.”

Larilevanza tipografica del fotomontaggio e della Lautgedicht dadai-
sta — indipendentemente dai debiti verso Marinetti — & ricordata da El
Lissitzky in molte occasioni, tra cui in una lettera inviata a Sophie il 16
maggio 1924, mentre ¢ ricoverato in Svizzera a Locarno per una riabili-
tazione postoperatoria, in cui le chiede di domandare a Kurtchen - di-
minutivo di Kurt, il terzo dei tre figli — di ritagliare da alcune sue riviste
dei brani tratti dalla prima letteratura dada™. In un altro scambio episto-
lare, del settembre del 1925, El Lissitzky le racconta di aver ricevuto una
lettera da Tschichold in cui questi gli richiede dei materiali destinati al
suo prossimo lavoro, probabilmente Die neue Typographie; tutti elementi
che ci dimostrano un aggiornamento periodico intercorso fraidue artisti
sulle rispettive riflessioni in materia’. La conferma, tuttavia, che El Lis-
sitzky rappresenti la fonte alla quale Tschichold si sarebbe ispirato, anche
perimeriti storici conferiti alla produzione tipografica di Marinetti, viene
da un piccolo refuso che accomuna sia Unser Buch (U.d.S.S.R.) del 1927
che Die neue Typographie edito 'anno dopo: si tratta di un errore di data-
zione del volume marinettiano Les mots en liberté futuristes, il cui anno di
pubblicazione ¢ il 1919 e non, come invece entrambi gli autori scrivono,
il 1909. El Lissitzky inoltre non parlava francese, Sophie gli traduceva i
testi in tedesco, e cio spiegherebbe la genericita dell’espressione ‘magni-
fici manifesti’ come fonte del passaggio marinettiano, di cui Tschichold
si appropria in Die neue Typographie (con una diversa traduzione) chia-
rendone invece le origini da Révolution typographique et Ortographe libre
expressive (tratto da Les mots en liberté futuristes).

Laspetto interessante della questione e che El Lissitzky e Jan
Tschichold sono i soli teorici — insieme a Teige, che ne eredita gli assunti
—aproporre negli anni Venti una storicizzazione dellamoderna tipografia
che riconduca anche al paroliberismo e allibro futurista; inoltre, la scarsa
fortuna riscossa da questa ricostruzione dipende dal fatto che Die neue

73 Lettera inviata da R. Hausmann a W. Schmalenbach, datata 19 ottobre 1964, in
Richard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082.
Vedi Atlas, p. 260.

7 Lettera inviata da El Lissitzky a S. Lissitzky-Kiippers, datata 16 maggio 1924, in
S. Lissitzky-Kiippers (Hrsg.), El Lissitzky, Maler, Architekt, Typograf, Fotograf. Erinnerun-
gen, Briefe, Schriften, cit., p. 47; trad. it. di P. Leone, A. Scarponi, El Lisitskij: pittore, archi-
tetto, tipografo, fotografo: ricordi, lettere, a cura di S. Lisitskij-Kuppers, cit., p. 46.

73 Lettera inviata da El Lissitzky a S. Lissitzky-Kiippers, datata 19 settembre 1925,
in S. Lissitzky-Kiippers (Hrsg.), El Lissitzky, Maler, Architekt, Typograf, Fotograf. Erinne-
rungen, Briefe, Schriften, cit., p. 65; trad. it. di P. Leone, A. Scarponi, El Lisitskij: pittore,
architetto, tipografo, fotografo: ricordi, lettere, a cura di S. Lisitskij-Kiippers, cit., pp. 63-64.
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Typographie rientra nella categoria dei volumi specialistici, trattandosi di
una sorta di manuale certamente non divulgativo. Ma se, da un lato, la
testimonianza di Tschichold rappresenta una fonte secondaria, dall’altro,
quella di El Lissiztky, certamente piu autorevole, non ¢ stata tramandata
dalla storiografia nella sua interezza: tutte le riedizioni post-belliche di
Unser Buch (U.d.S.S.R) in tedesco, come anche tutte le sue traduzioni in
russo e ininglese, non propongono, infatti, la versione integrale del testo, ma
omettono le poche righe dedicate dall’artista a Marinetti e al paroliberismo.
Un caso recente, ad esempio, € I'antologia a cura di Helen Armstrong,
intitolata Graphic Design Theory: Readings from the Field, che raccoglie i pitt
importanti testi d’inizio secolo sulla disciplina tipografica, tra cui Our Book
di El Lissitzky, dove al posto della riflessione su Marinetti si legge:

Tutti questi fatti sono come un aeroplano. Prima della guerra e della nostra
rivoluzione questo ci trasportava lungo il percorso al punto di decollo. Ora
noi siamo in volo, e la nostra fede per il futuro ¢ sull’aereo — questi sono i
fatti, in sintesi.”®

La traduzione prosegue quindi con I'analisi delle novita tipografiche
di Blaise Cendrars e Sonia Delaunay-Terk, contenute in La Prose du Trans-
sibérien et de la petite Jehanne de France del 1913, omettendo interamente il
contributo italiano. L'origine di questa damnatio memoriae ¢ da ricercare
nella scelta di Sophie Lissitzky-Kiippers di eliminare il passaggio in que-
stione nel volume da lei dedicato a El Lissitzky nel 196777; questa mono-
grafia comprende, infatti, un'ampia ed esaustiva appendice dei testi scritti
e pubblicati dall’artista russo, a cuila storiografia degli ultimi cinquant’an-
ni ha guardato come a uno strumento utile e attendibile. La causa di tale
omissione & daimputare probabilmente alle simpatie fasciste di Marinetti:
in una prospettiva storica intenzionalmente ideologica non era, infatti, le-
cito che uno dei personaggi simbolo del comunismo sovietico riconosces-
se i meriti di precursore a uno dei leader artistici tradizionalmente legati a
Mussolini. Piti che 'iniziale silenzio di Sophie — volutamente tendenzioso
come & comprensibile nel contesto ideologizzato della fine degli anni Ses-
santa in cui si registrano molti casi analoghi — colpisce il fatto che la critica

76 «All these facts are like an airplane. Before the war and our revolution it was car-
rying us along the runaway to the take-off point. We are now becoming airborne, and
our faith for the future is in the airplane — that is to say, in these facts>», H. Armstrong
(ed.), Graphic Design Theory. Readings from the Field, Princeton Architectural Press, New
York 2009, pp. 27-28.

77El Lissitzky, Unser Buch, in S. Lissitzky-Kiippers (Hrsg.), El Lissitzky, Maler, Archi-
tekt, Typograf, Fotograf. Erinnerungen, Briefe, Schriften, cit., p. 362; trad. it. di P. Leone, A.
Scarponi, Il nostro libro, in S. Lisitskij-Kiippers (a cura di), El Lisitskij: pittore, architetto,

ipografo, fotografo: ricordi, lettere, cit., p. 351.
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e ’editoria contemporanea abbiano inerzialmente reiterato questa cancel-
lazione, cosi trasformando I'ingiustificato perdurare di un‘omissione in un
interessante caso di pigrizia filologica, che ha generato una lacuna critica
che & tempo ormai di risarcire e colmare.

3.3 Larchivio di Jan Tschichold: il progetto Fotomontage

1128 ottobre 1931 Aleksandr Rodéenko invia una lettera a Jan Tschi-
chold, ringraziandolo per il pacchetto ricevuto contenente alcune opere
tipografiche e due suoilibri; si scusa anche, pero, poiché ¢ riuscito a recu-
perare un solo fotomontaggio, frai pochi che gli restano dopo aver abban-
donato da cinque anniil procedimento’®. In questa lettera egli accenna a
una certa «Fotothek> a cui tali fotomontaggi sarebbero stati destinati:

Attualmente sto mettendo insieme per la ‘Fototeca’ tutti i fotomontaggi.
Purtroppo non potro inviargliene molti, poiché negli ultimi cinque anni
non ne ho pit realizzati. Mi interesso alla sola fotografia e raccolgo, anche
per la ‘Fototeca), delle fotografie del nostro gruppo di fotografi di ‘Ottobre’.”

Nel 1930, un anno prima della lettera, Franz Roh inizia a curare una
collana, dedicata alla fotografia moderna e intitolata appunto Fotothek,
di cui solo le prime due monografie riescono a essere pubblicate: una su
Moholy-Nagy e una su Aenne Biermann, entrambe uscite in quell’anno
e intitolate 60 Fotos (Sechzig Fotos). Egli progetta, tuttavia, I’edizione di
molti pit1 volumi, non solo centrati su singole personalita — come quello
previsto su El Lissitzky —, ma anche dedicati a temi pit1 generali, quali la
fotografia sportiva, il kitsch e il fotomontaggio; questi libri rimangono
tuttavia alla sola fase di progetto, dato il veto di stampa posto dai nazisti
sulla collana, a cui segue I"internamento dello stesso Franz Roh.

Il dattiloscritto del volume dedicato al fotomontaggio — se mai ne ¢ esi-
stito uno — & andato perduto, ma possiamo tuttavia supporre che il progetto
fosse destinato a Jan Tschichold, legato a Roh dalla pubblicazione nel 1929
di Foto-Auge®. L'ipotesi & avvalorata dal rapporto frai due artisti, dall"inte-

"8 L'uso della formula «stellenzusammen> potrebbe significare che Rod¢enko ab-
bia assemblato un nuovo fotomontaggio appositamente per la Fotothek, oppure, pitt
probabilmente, che sia riuscito a ritrovare un solo fotomontaggio da spedire a Tschi-
chold avendo da anni abbandonato il procedimento.

7 Lettera inviata da A. Rod¢enko a J. Tschichold, datata 28 ottobre 1931, in Jan and Edith
Tschichold papers, 1899-1979, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 930030. Vedi Atlas, p. 298.

$0F. Roh, . Tschichold (Hrsgg. ), Foto-Auge: 76 Fotos der Zeit / Oéil et Photo: 76 photo-
graphies de notre temps / Photo-eye: 76 Photos of the Period, Fritz Wedekind & Co., Stuttgart
1929; trad. it. di S. Cecchini, Foto-Auge, prefazione di Renato Barilli, Liguori, Napoli 2007.
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resse del tipografo verso il procedimento del fotomontaggio — riscontrabile
nella quasi totalita dei suoi scambi epistolari — e dal riferimento contenuto
nella lettera di Rod¢enko a una «Fotothek>, ma soprattutto é confermata
dal ritrovamento nell’archivio personale di Tschichold di un sommario e
diunascaletta intitolati appunto Fotomontage®'. Nell'archivio del tipografo
¢ inoltre conservato un fascicolo contenente numerosi materiali sull’argo-
mento, presumibilmente legati ai contenuti destinati al volume mai pub-
blicato; le immagini archiviate sono provviste di appunti e annotazioni
autografe di Tschichold attraverso cui & possibile tentare di ricostruire,
mediante un lavoro comparativo tra sommario, scaletta e documentazio-
ne, quali sarebbero statii punti nodali della sua riflessione. La struttura del
libro sarebbe stata articolata storicizzando puntualmente il procedimento
dalle sue formule embrionali alla sua genesi effettiva, per giungere poi alle
diverse declinazioni nei molteplici campi di applicazione; tale architettu-
ra, che sara analizzata comparandola ai materiali contenuti nell’archivio,
coincide con!’impianto di questo volume, rappresentando un’importante
conferma della relazione trala rivoluzione tipografica primo novecentesca
e il procedimento del fotomontaggio.

Secondo Tschichold I'essenza del fotomontaggio risiede in due diverse
tipologie di composizione sviluppatesi negli anni Dieci, caratterizzate da
precise formule combinatorie e illustrate da molteplici definizioni: il primo
tipo abbraccia tutte le composizioni avanguardiste nate da un‘operazione
di montaggio di elementi fotografici, dove modi e tecniche combinatorie
classificano’insieme come «collage fotografico», «scultura fotografica,
«composizione, combinazione fotografica>» e «fotogramma>, «grafica di
frammenti», «disegno fotografico» o «dipinto fotografico». La seconda
tipologia invece esula dal solo campo figurativo e dialoga con gli elementi
alfabetici, costituendo una combinazione di fotomontaggio, testo e colore,
sviluppatasi poi negli anni Venti sotto il titolo di «tipofoto>. Per quel che
concerne invece la storicizzazione del procedimento, Tschichold delinea
un’evoluzione nel fotomontaggio, dall’Ottocento fino allo sperimentalismo
dada, sviluppatasi grazie anche all’influenza di altri settoriartistici qualiad
esempio la pittura, e in cuil’apporto maggiore lo ha offerto il futurismo con
i suoi principi regolatori fondati sulla simultaneita e la compenetrazione
spazio-temporale. La fase matura della tecnica — definita nel catalogo
della mostra storica berlinese del 1931 lo «stadio della costruzione»*

817. Tschichold, Fotomontage, dattiloscritto, n.d., in Jan and Edith Tschichold papers,
1899-1979, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 930030. Vedi Atlas, pp. 298-301. Cfr.
anche la lettera inviata da El Lissitzky a J. Tschichold, datata 29 settembre 1932, in cui gli
chiede aggiornamenti sul suo progetto sul fotomontaggio, tradotta in italiano e pubblicata
in O.M. Rubio (a cura di), El Lissitzky. Lesperienza della totalita, cit., pp. 186-187.

82 C. Domela-Nieuwenhuis, Fotomontage von Cesar Domela-Nieuwenhuis, in 1d. (a
cura di), Fotomontage, catalogo della mostra (Staatliche Kunstbibliothek-Staatliche Mu-
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— si apre invece con la scoperta della sua portata comunicativa in una
prospettiva collettivista, e dunque di un’applicazione pratica in numerosi
campi. Tschichold distingue diverse tipologie, quali: il «fotomontaggio
politico» di Grosz e Heartfield; il «fotomontaggio come satira>» di Hoch
e Moholy-Nagy; il «libero fotomontaggio»; la «grafica di frammenti-
montaggio» di Ernst e Teige, nata dall’utilizzo di un elemento grafico
come base del montaggio; e infine, il «fotomontaggio applicato>, in uso in
numerosi settori, quali il libro, il manifesto, il prospetto architettonico e la
progettazione museografica (El Lissitzky, Moholy-Nagy, Le Corbusier)®.

Rispetto alla scaletta, il sommario approfondisce maggiormente la
questione: I'apertura ne chiarisce, infatti, i propositi di indagare lo svilup-
po storico del fotomontaggio dalle sue formule embrionali, individuando
una casistica di soluzioni artistiche proposte nei due decenni, giudican-
done le potenzialita e le criticita cosi da proporre «una documentazione
storica, che mostra cio che & buono e cio che ¢ cattivo. Esempi e contro-
esempi»®*. Tschichold fornisce quindi una definizione generica di fo-
tomontaggio, che a sua volta legittima nella sua sintesi la ricostruzione
storica tentata in questa ricerca:

Fotomontaggio: ¢ il montaggio costituito da una o piti fotografie o da fram-
menti fotografici su una superficie, non importa che questa sia parzialmente
o completamente coperta. La qualita del lavoro dipende, in primo luogo,
dalla forza creativa del suo autore, e poi secondariamente dalla qualita delle
fotografie utilizzate.*

Avanzando una possibile definizione del procedimento, Tschichold av-
valora I'ipotesi che la specificita del fotomontaggio non risieda esclusiva-
mente nella valenza intrinseca del frammento fotografico, e dunque nelle
qualita formali e referenziali che lo denotano, quanto piuttosto nelle capacita
combinatorie del suo autore. Egli conclude sottolineando il ruolo ricoperto
dalla sperimentazione tipografica entro i domini propri del fotomontaggio:
«la tipografia giunge nel fotomontaggio; cosi si parla di tipofoto>*¢.

Partendo da questa premessa, egli descrive due delle possibili declina-
zioni del procedimento: la Fotoplastik e il Fotoklebebild. La prima — citando
letteralmente la definizione di Moholy-Nagy nella seconda edizione del

seen, Berlino, 25 aprile — 31 maggio 1931), Staatliche Museen, Berlino 1931, p.n.n. Vedi
Atlas, p. 295.

#]. Tschichold, Fotomontage, cit. Vedi Atlas, p. 299.

8 Ibidem. Vedi Atlas, p. 300.

% Ibidem. Cfr. le definizioni di fotomontaggio di C. Domela-Nieuwenhuis e G. Klu-
zis in C. Domela-Nieuwenhuis, Fotomontage, cit., p.n.n.

86]. Tschichold, Fotomontage, cit. Vedi Atlas, p. 300.
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1927 di Malerei, Fotografie, Film®” — ¢ il risultato di un «lavoro manuale
primitivo> di assemblaggio di piti fotografie e di «un metodo sperimen-
tale di rappresentazione simultanea; una compenetrazione compressa di
uno spirito alfabetico e visivo»**. Il Fotoklebebild é invece un montaggio
di frammenti fotografici di natura ‘letteraria’, non tanto per la presenza
dell’elemento alfabetico, quanto per il suo potenziale immaginifico pa-
ragonabile a quello della letteratura, da cuila possibile correlazione con
la pagina parolibera a prescindere dalla sua diversa natura. Tale sistema
si fonda sul rapporto dialettico tra segni ibridi, la cui forza espressiva na-
sce dal contrasto tral’apparente fisicita conferita alla composizione dalla
presenza della fotografia e la bidimensionalita della superficie®.

Nell’archivio di Tschichold ¢ inoltre conservato un documento con
un suo appunto a matita sul Fotoklebebild, definito come il risultato di
una combinazione traun Klebebild, dunque tra un insieme composto «di
frammenti dalla grafica manuale»*° — cosi sottintendendo un’operazione
legata alla gestualita dell’artista —, e una componente meccanica, la foto-
grafia appunto, frutto invece di una «grafica meccanica; tale ibridismo
genera per Tschichold una composizione fondata su forme «costruttivi-
stex» e non pit «organicistiche»’'. Motivo d’ispirazione per queste ulti-
me righe ¢ probabilmente la riflessione di Karel Teige contenuta nel gia
ricordato articolo Moderne Typographie del 1927, custodito da Tschichold
nel suo archivio in traduzione tedesca — e parzialmente citato in france-
se nel testo Qu'est-ce que la nouvelle typographie et que veut-elle? del 1930
—, dove troviamo descritto un analogo antagonismo tra tipologie forma-
1i>. La documentazione raccolta dal tipografo sul Fotoklebebild abbraccia
inoltre tutta la produzione dada della seconda meta degli anni Dieci, con
fotomontaggi di Raoul Hausmann, Max Ernst e George Grosz, nonché
con pagine ritagliate dallo stesso catalogo della mostra storica del 1931.
Egli ritiene che il Fotoklebebild sia stato storicamente anticipato dal Kle-
bebild dadaista, di cui un esempio € custodito nel suo archivio; si tratta di
un collage di George Grosz riprodotto sul retro di una cartolina inviatagli
i1 23 luglio 1929 dallo stesso artista con il seguente commento:

%7 L. Moholy-Nagy, Malerei, Fotografie, Film, Albert Langen Verlag, Miinchen 1927.

8]. Tschichold, Fotomontage, cit. Vedi Atlas, p. 300.

¥ Ibidem.

% «Aus Teilen von Manuellgrafik», J. Tschichold, appunto autografo (n.d.), in Jan
and Edith Tschichold papers, 1899-1979, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 930030.

! «Mechanografik>; «konstruktivistische>; «organistische>, ibidem.

>K. Teige, Moderni Typo, cit.; una traduzione tedesca dell’articolo di Teige é cu-
stodita nell’archivio di Tschichold, mentre una francese (non integrale) & pubblicata da
quest’ultimo nell’articolo Qu'est-ce que la nouvelle typographie et que veut-elle?, cit., p. 52.
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Carissimo Tschichold!
Sono d’accordo a riprodurre il mio Klebebild. La prego di mandarmi una
copia del libro come esempio.”®

I1 Klebebild riprodotto ¢ costituito da disegni, caratteri tipografici e
macchie di colore, da frammenti fotografici di paesaggi montani uniti a
oggettireali, come unatrina, e daframmenti di giornale. L'insieme é com-
posto quindi da elementi di natura diversa, qui utilizzati come materiali ai
fini del risultato compositivo finale raffigurante I'immagine di una don-
na in cammino sulla strada di casa. I frammenti montati costruiscono la
figura femminile e il paesaggio della casa sullo sfondo, conferendo loro
un valore figurativo, grazie all’'operazione manuale dell’artista, che ha ta-
gliato e incollato i diversi frammenti ricomponendoli nel nuovo insieme
legittimato come unita dalla sua valenza rappresentativa. Nel Klebebild,
quindji, I'autorialita assume certamente una maggiore rilevanza rispetto
al fotomontaggio, come confermato dagli stessi dadaisti nel titolo di ‘foto-
montatori’ che si sono scelti; Dada-merika, del 1919-1920 (sempre custo-
dito da Tschichold nel suo archivio)®*, & realizzato, ad esempio, a quattro
mani da Grosz e da Heartfield, cosi annullando il personalismo creativo
dell’autore unico, il cui risultato finale, privo di una sintesi figurativa co-
me insieme, ¢ fruibile solo per analogie e catene associative evocate dai
singoli elementi montati.

I procedimento evolve e matura nei libri pubblicati da Der Malik-
Verlag negli anni Venti, i cui fotomontaggi si integrano perfettamente
nella struttura delle copertine come elementi tipografici accanto a quel-
li alfabetici. I1 26 maggio 1930 Tschichold riceve una lettera da Wieland
Herzfelde, in cui questilo informa di avergli spedito il catalogo delle pub-
blicazioni della casa editrice, che egli custodisce nel suo archivio insieme
alle numerose copertine pazientemente ritagliate e archiviate®; tra que-
ste si ricordano: Das Leben der Autos di II’ja Ehrenburg, la cui coperti-
na ¢ costruita su tre livelli di profondita, con, in primo piano, il dettaglio
di un cofano di un’auto, e, in successione, un lampione e 'ombra nella
nebbia della Tour Eiffel, il cui verticalismo richiama quello dell’autore e
del titolo stampati sulla destra; o le composizioni per i volumi di Upton

% Cartolina inviata da G. Grosz a J. Tschichold, datata 23 luglio 1929, in Jan and
Edith Tschichold papers, 1899-1979, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 930030.
Vedi Atlas, p. 281.

% Riproduzione di Dada-merika, fotomontaggio di G. Grosz e J. Heartfield (1919-
1920), in Jan and Edith Tschichold papers, 1899-1979, Los Angeles, GRI, RL, Acces-
sion no. 930030.

% Lettera inviata da W. Herzfelde a J. Tschichold, datata 26 maggio 1930, in Jan and
Edith Tschichold papers, 1899-1979, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 930030.
Vedi Atlas, p. 290.
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Sinclair, quali Leidweg der Liebe, che presenta la fotografia di un forcipe
sovrapposta a quella di una rosa bianca la cui forma bifida si integra visi-
vamente con le parti scritte costruite su una diagonale, e Die goldene Kette,
conin primo piano la caricatura di un pingue uomo d’affari giustapposta
al montaggio diuna serie di capolavori artistici, accostati gli uni agli altri
in una struttura a griglia.

Un ruolo importante, in questo volume sul fotomontaggio destinato
alla collana Fotothek, avrebbe dovuto ricoprirlo anche Gustav Kluzis, che
scrive nel catalogo della mostra berlinese del 1931 e realizza nel 1918 il suo
primo montaggio di frammenti fotografici, destinato al padiglione peril V
Congresso panrusso dei Soviet, seguito l'anno dopo da Dinamiska pilseta®.
Tschichold gli dedica nel 1932 un saggio monografico intitolato Uber die
Fotoplakate von G. Kluzis, in cui descrive I'artista come uno dei primi «fo-
tomontatori russi>» la cui versatilita emerge dai suoi «piccoli e grandi ma-
nifesti [...] illustrazioni dilibri, statistiche fotografiche»"’, di cui uno degli
elementi caratteristici € 'importanza riconosciuta al colore®®. Molti lavori
di Kluzis sono raccolti e incollati da Tschichold su dei fogli singoli bian-
chi, accanto ai Fotoplakate di Max Burchartz (1928) e ai manifesti dei ce-
chi Ladislav Sutnar (1930) e Jii{ Voskovec, il cui fotomontaggio Chernd a
bild é classificato dal tipografo — con un commento a matita autografo ala-
to — come un «libero fotomontaggio in bianco e nero» perl’accostamento
fortuito di diversi frammenti fotografici (una bottiglia, un gruppo di equi-
libristi, una scacchiera, un’eclissi solare e un busto femminile) privi pero di
una struttura pensata come insieme®. Fra queste composizioni vi ¢ un foto-
montaggio di Kluzis ritagliato da un catalogo editoriale, di cui Tschichold
commenta a matita le varie componenti e peculiarita riunendo una sorta
di compendio sulle qualita che un fotomontaggio dovrebbe possedere'®.
L'analisi del tipografo parte sottolineando — letteralmente, con due segnia
matita — I'importanza del «bicolore>, di cui il rosso ¢ la componente do-

% Cfr. A. Nigro, Il collage tra le due guerre. Provocazioni dadaiste e Id., Il collage tra le
due guerre. Costruzioni ritagliate, in M.G. Messina, M.M. Lamberti (a cura di), Collage/
Collages dal Cubismo al New Dada, catalogo della mostra (GAM Galleria Civica d’Arte
Moderna e Contemporanea, Torino, 2007), Electa, Milano 2007, pp. 54-75 e 76-97.

%7]. Tschichold, Uber die Fotoplakate von G. Kluzis, dattiloscritto, Dezember 1932,
in Jan and Edith Tschichold papers, 1899-1979, Los Angeles, GRI, RL, Accession no.
930030. Vedi Atlas, p. 302.

% Ibidem.

% «Schwarz und weissfreie Fotomontage>, J. Tschichold, commento autografo al
fotomontaggio Chernd a bild di Jiti Voskovec (n.d.), in Jan and Edith Tschichold papers,
1899-1979, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 930030.

190 Russische Fotomontage (aus einem Verlagskatalog) », J. Tschichold, commen-
to autografo alla riproduzione di un fotomontaggio di Gustav Kluzis (n.d.), in Jan and
Edith Tschichold papers, 1899-1979, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 930030.
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minante per I’intensita ottenuta dal contrasto con il nero'”’; spiega infatti
in Die neue Typographie:

Il rosso predomina su ogni colore, sembra sempre pit vicino di un qualsiasi
altro colore, perfino del bianco. [ ... ] Naturalmente, la combinazione dei colori
nero-rosso non & I'unica possibile, come spesso ¢ erroneamente ritenuto. Ma
grazie alla sua intensita particolarmente forte & spesso preferita a ogni altra.'”>

Accanto al colore e al frammento fotografico, che, come appunta Tschi-
chold, «non ¢ da ritoccare ulteriormente»'%, il terzo elemento caratte-
ristico di un fotomontaggio ¢ il segno alfabetico; egli commenta, infatti,
allato della frase in cirillico inserita nell'insieme: «questa scritta bianca
pura senza griglia»'*, cosi confermando il parallelismo tra immagine e
parola, acquisito grazie al procedimento del montaggio, in cuiil linguag-
gio alfabetico non necessita piti di uno spazio autonomo e separato rispet-
to all’illustrazione, ma ne condivide la logica come materiale tipografico
della composizione. La compresenza di piu linguaggi rappresenta quin-
di uno dei caratteri fondamentali del fotomontaggio, che ingloba anche
elementi matematici, come sottolineato dall’appunto al diagramma sta-
tistico presente nel manifesto di Kluzis: «tabella economica incisa»'®.

L'archivio conserva, inoltre, una miscellanea di pubblicazioni e riviste,
edite trail 1929 e il 1931, contenenti svariati esempi di fotomontaggi: tra
queste «100%>, una testata diretta dall’artista ungherese Tamds Aladar
(editore anche dellarivista «365>), «Esslinger Wollheft>, «Forsegssce-
nen» e «Krasnaya Niva»; vi & custodito anche un numero del settima-
nale «Wochenbericht. Der Gesellschaft fuer kulturelle Verbindung der
Sowjetunion mit dem Auslande> del 1929, in cui & pubblicato un artico-
lo di un certo Johnson intitolato Photomontage. Si tratta di un’analisi cir-
cala portata politica dei fotomontaggi di Kluzis in U.R.S.S., un’ulteriore
conferma dell’interesse del tipografo verso il procedimento, che avvalora
I'ipotesi avanzata del suo progetto di un lavoro monografico sul fotomon-
taggio tra il 1929 e il 1931'%. Infine, una sezione avrebbe dovuto essere
dedicata al fotomontaggio ceco: Karel Teige, con le sue ricerche paralle-

" Tbidem.

1927, Tschichold, Die neue Typographie. Ein Handbuch fiir zeitgemdss Schaffende, cit.,
pp. 74-75. Vedi Atlas, p. 279.

10 «Nicht weiter retuschieren, J. Tschichold, commento autografo alla riproduzio-
ne di un fotomontaggio di Gustav Kluzis (Russische Fotomontage, n.d.), cit.

104 «Diese Schrift rein weiss ohne Rosters, ibidem.
«Tabelle heller dtzen>, ibidem.

1%Johnson, Photomontage, «Wochenbericht. Der Gesellschaft fuer kulturelle Verbindung
der Sowjetunion mit dem Auslande> S, 33-34, 26 agosto 1929, pp. 14-16, conservato in Jan
and Edith Tschichold papers, 1899-1979, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 930030.
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le sulla tipografia e il montaggio, e I’intuizione, nei suoi saggi del 1929
e del 1932, di una possibile filiazione della neue Typographie dal paroli-
berismo marinettiano e del fotomontaggio dalle novita compositive del
quadro futurista, ¢, infatti, una presenza importante nel suo archivio'””.

3.4 Un manoscritto ritrovato: Il nuovo stile narrativo parolibero

Questa ricognizione si conclude con un saggio inedito di Filippo Tom-
maso Marinetti, da lui firmato e dettato a Benedetta Cappa. Si tratta diun
manoscritto rilegato di sedici pagine intitolato Il nuovo stile narrativo paroli-
bero,in cui egliillustral’influenza delle parole inliberta sullo stile narrativo
a lui contemporaneo, e si confronta con la stampa europea del momento,
di cui incolla nel corpo del testo alcuni estratti e frammenti di giornale'®.
11 contributo termina con un brano che, come ci spiega I'autore, & tratto
«da una mia opera inedita e che esprime velocemente la simultaneita di
ritmi di una rissa brutale»'%, ispirato probabilmente al celebre dipinto di
Umberto Boccioni del 1910 intitolato Rissa in galleria. In questo testo non
datato — ma certamente posteriore al 1926, per il riferimento contenuto a
Rien que la terre di Paul Morand'"® — emerge l'esigenza da parte Marinetti
dirivendicare il proprio ruolo nel panorama letterario europeo in una pro-
spettiva fortemente accentrata sul futurismo, che pure, nella sua seconda
fase tradizionalmente ricordata come ‘il secondo futurismo’, aveva perduto
centralita e rilevanza. Cosi egli introduce la questione:

Credo percio utile dare anzitutto la parola su questo problema letterario
complesso a due ingegni diversissimi: il primo tradizionale benché privo
della solita miopia professorale e non accusabile di partigianeria futurista,
Giuseppe Lipparini. Il secondo competentissimo per 'ampiezza dell’inge-
gno musicale e la forza lirica, Balilla Pratella.'"!

Le dichiarazioni di Lipparini e Pratella, rispettivamente pubblicate
su «II Resto del Carlino» e su «Il Popolo d’Italia», costituiscono
dunque il punto di partenza della sua apologia: entrambi attribuiscono al

7K. Teige, ET. Marinetti+italskamoderna+svétovy’ futurismus, cit., p. 102; Id., O Fo-
tomontaZi, cit., pp. 195, 198.

198 BT, Marinetti, Il nuovo stile narrativo parolibero, manoscritto (n.d., post 1926),
p-n.n., firmato e dettato da Marinetti a Benedetta Cappa, in Filippo Tommaso Marinetti
correspondence and papers, 1886-1974, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850702.
Vedi Atlas, pp. 307-311.

199 1hidem.

"9P. Morand, Rien que la terre. Voyage, Grasset, Paris 1926.

" ET. Marinetti, Il nuovo stile narrativo parolibero, n.d., cit., p.n.n.
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movimento il merito di aver soppresso in letteraturala struttura narrativa
tradizionale fondata sulla subordinazione, a favore di un sistema costruito
per coordinate «in modo da ridurle alla parola isolata e all’espressione
pura. Cosi la parola, meravigliosa creatura viva, avrebbe riacquistato lo
suo splendore e si sarebbe liberata dal greve velo di nebbia e di tedio che
le velava la faccia luminosa»''*. Egli cita quindi un articolo pubblicato
sul «Corriere della Sera» scritto da Ugo Ojetti, il cui nome & pero
cancellato, dove leggiamo: «I francesi si dimostrano proprio ingrati
con Marinetti e coi paroliberi i quali con tanti sacrifici iniziarono in pitt
lingue la distruzione dei linguaggi. Il dadaismo €& un plagio tardivo del
piu puro futurismo»'". Un’affermazione non condivisa dallo scrivente,
che ricorda un contributo di Dominique Braga, edito su «Crapouillot> il
1S aprile del 1920, ripubblicato dalla Direzione del Movimento Futurista
con il titolo Il Futurismo giudicato da una grande rivista francese, proprio
perché Braga vi inneggia alle novita parolibere come precorritrici della
letteratura avanguardista europea:

André Varagnac lo provava, facendo rimontare a Marinetti I'essenza delle
novitd cubo-dadaiste. Ecco il punto capitale. Direttamente (Blaise Cen-
drars) o indirettamente (dal crocicchio di Apollinaire) gli uomini e le scuole
dette d’avanguardia devono la loro liberta alla rivoluzione futurista. Mari-
netti resta il grande inventore. Cid che & vitale nei tentativi di oggi fu lui ad
apportarlo ieri. Bisognerebbe dichiararlo violentemente.'*

I1 critico francese elenca quindi le novita contenute sul piano della
struttura e dell’impaginazione nel poema parolibero, citando i diversi
punti tratti da Distruzione della sintassi, Immaginazione senza fili, Parole
in liberta e conclude: «Qui troviamo la spiegazione di alcune raccolte di
poesie degli ultimi anni. I loro autori hanno dimenticato due cose: citare
Marinetti e nutrirsi del romanticismo fecondante che costituiva l’essen-
za del suo apporto»'". Per sottolineare il riconoscimento internaziona-

2 Ibidem.

"2 Ibidem.

"1* « André Varagnac le prouvait, faisant remonter 4 Marinetti I'essentiel des innova-
tions cubisto-dadaistes. Voila le point capital. Directement (Blaise Cendrars) ou indi-
rectement (par le carrefour Apollinairien) les hommes et les écoles dites d’avant-garde
doivent leur liberté 4 la révolution futuriste. Marinetti reste le grand inventeur. Ce qu’il
y a de viable dans les tentatives d’aujourd’hui, c’est lui qui 'apporta hier. Il faudrait le
proclamer violemments, D. Braga, Il futurismo giudicato da una grande rivista francese,
Direction du Mouvement Futuriste, Milano, n.d. [1920], p.n.n. Cfr. anche D. Braga, Le
Futurisme, «Le Crapouillot>, 15 avril 1920, pp. 2-3.

'S «On trouve ici I'explication de certains recueils de poémes des derniéres années.
Leurs auteurs n’'ont oublié que deux choses: citer Marinetti et se nourrir du fécondant
romantisme qui constituait 'essentiel de son apport>, ibidem.
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le verso il proprio contributo letterario, Marinetti — prima di concludere
con alcuni brani di Folgore, Rognoni e con il suo testo Una rissa — si ri-
volge alla Germania, citando un articolo di Paul Colin sulla letteratura
tedesca pubblicato sulla rivista parigina «Clarté>, in cuiil critico descri-
ve l'ascendenza del paroliberismo su alcuni autori tra cui Alfred Doblin.
Attraverso queste figure, le novita italiane raggiungono quei giovani arti-
sti, come ad esempio George Grosz, che pochi anni dopo diventeranno i
pionieri di una scrittura radicalmente rivoluzionata dai principi della neue
Typographie e dall’ideazione dei primi fotomontaggi. Si afferma cosiuna
nuova formula compositiva, fondata sul montaggio di parole e di imma-
gini, in grado di superare i confini dei singoli linguaggi per fondere la di-
mensione temporale della narrazione in quella spaziale della superficie,
ideando dei procedimenti profondamente nuovi che si tradurranno poi
in veri e propri meccanismi mediatici del Novecento.
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Atlas 1891-1938 ¢ una cronologia che pone a confronto un’antologia do-
cumentaria con una selezione di opere e di fotografie entro due estre-
mi temporali: il 1891, data in cui Filippo Tommaso Marinetti — in una
corrispondenza con il fratello Leone — rompe per la prima volta i canoni
tradizionali di esposizione e struttura del testo; e il 1938, quando, poco
dopo 'esposizione Entartete Kunst di Monaco, episodio simbolo della cri-
si culturale europea, John Heartfield organizza, presso ’A.C.A. Gallery
di New York, la prima mostra di fotomontaggi negli Stati Uniti. Questo
itinerario storico-critico collega una serie di dati biografici e di mostre a
un corpus di materiali a stampa e inediti — prevalentemente scambi epi-
stolari e dattiloscritti — coevi ma anche posteriori, al fine di indagare lo
sperimentalismo poetico e i fotomontaggi primonovecenteschirileggen-
doli nel quadro delle neo-avanguardie del secondo dopoguerra. Alcuni
termini ed espressioni presentinelle fonti selezionate e trascritte sono evi-
denziati in grassetto, cosi da presentare una cartografia del vocabolario
maturato nel Novecento intorno al montaggio e all'immagine alfabetica.
L'antologia rappresenta inoltre il commento documentario alle opere, che
propongono visivamente le diverse formule di montaggio prese in esame®.

* Laddove i testi originali sono in lingua ceca o russa, ¢ stata riportata la sola tradu-
zione italiana edita. Come gi indicato nel secondo capitolo, i traduttori ufficiali dei testi
futuristi a Berlino sono Else Hadwiger, Hermann Hendrick e Jans Jacob, o Jean-Jacques.



ATLAS (1891-1938) 161

1891.

Luglio-settembre 1891 | Quattro cartoline inviate da Filippo Tommaso
Marinetti a Leone Marinetti, due n.d., due datate 14 luglio e 12 settem-
bre 1891, in Marinetti student notebooks and other papers, 1891-1936,
Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 890122.
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1. Cartolina inviata da Filippo Tommaso Marinetti a Leone Marinetti,
datata 14 luglio 1891. Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (890122)
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.1897.

Stéphane Mallarmé, Un coup de dés jamais n'abolira le hasard, «Cosmo-
polis», 6, 17, mai 1897, pp. 417-427.

Paul Scheerbart, Kikakoku! Ekoralaps!, in 1d., Ich liebe Dich! Ein Eisen-
bahn-Roman mit 66 Intermezzos, Schuster & Loeffler, Berlin 1897, pp.
249-250.

.1905.

Christian Morgenstern, Das grofie Lalula,in1d., Galgenlieder, Verlag Bru-
no Cassirer, Berlin 1905, p. 9.

1912.

S febbraio 1912 | Inaugurazione dell’Exposition des peintres futuristes ita-
liens, Galerie Bernheim-Jeune, Paris, 5-24 febbraio 1912.

Marzo 1912 | Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo, Gia-
como Balla, Gino Severini, Manifest der Futuristen, «Der Sturm> 3,
103, Mirz 1912, pp. 822-824; E.T. Marinetti, Manifest des Futurismus,
ivi, 3, 104, Mirz 1912, pp. 828-829.

Aprile 1912 | Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo, Giacomo
Balla, Gino Severini, Die Aussteller an das Publikum, «Der Sturm> 3, 105,
April 1912, pp. 3-4; Umberto Boccioni, La peinture des états d’dme, I: Les
Adieux, Originalzeichnung, ivi, 3, 107, April 1912, p. 21.

Aprile-maggio 1912 | ET. Marinetti, Manifest des Futurismus; Umber-
to Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo, Giacomo Balla, Gino Severini,
Die Aussteller an das Publikum e 1d., Manifest der Futuristen-Die futuris-
tische Malerei-Technisches Manifest, in Zweite Ausstellung: Die Futuristen.
Umberto Boccioni, Carlo D. Carra, Luigi Russolo, Gino Severini, catalogo
della mostra (Galerie Der Sturm, Berlino, 12 aprile-15 maggio 1912),
Verlag Der Sturm, Berlino 1912.
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Limoges, 26.5.1957

Ich bin geboren am 12. Juli 1886 in Wien, als Abkommling elsassischer, italie-
nischer und mahrischer Familien. Ich kam in Januar 1900 mit meinen Eltern
nach Berlin, wo ich unter Anleitung meines Vaters, akademischen Malers, die
Malerei erlernte. Im Jahre 1905 begann ich, unter Beeindruckung der Bilder
von Manet, Renoir und Cézanne, die ich in der Nationalgalerie in Berlin sah,
impressionistisch zu malen. Spiter, 1912, unter dem Einfluss der Ausstellun-
gen der Futuristen und der Pariser Schule (Delaunay, Léger) in Berlin, ent-
wickelte ich neue Ideen, die, nach mehreren Jahren von Versuchsreihen, im
Laufe des Jahres 1917 zur Abkehr von jeder Gegenstindlichkeit fithrten.
Ich schloss mich im April 1918 dem Mouvement international dada an und
schrieb zu dieser Zeit 3 Manifeste, die meine sehr ambivalenten Standpunkte
hinsichtlich der Malerei umfingen: Synthetisches Cino der Malerei 1918, Ma-
terial der Malerei, Plastik Architektur 1918, und: wir sind nicht die Photogra-
phen. Zur selben Zeit erfand ich die Fotomontage (1918). Es ist ausdriicklich
zu betonen, dass ich stets zwei Tendenzen verfolgte: die eine rein ungegen-
stindlich, die andere als eine Art nicht-bewegter Naturfilm in der Fotomon-
tage, die ich allerdings spiter, 1923 aufgab, ebenso wie ich zur selben Zeit
die Malerei aufgab, da ich mit der Erfindung der elektro-akustischen Form-
musik, dem Optophon, beschiftigt war. Ich nahm die Malerei 1946 wieder
auf und verfithr derart, dass ich Papierstiicke zerriss, die ich in Aquarellfarbe
tauchte. Ich presste diese Farbflecke auf ein neues Blatt Papier auf. Ausdruck-
selemente suchen, ohne uns um Stilfragen zu kiimmern. Ich bin in meiner
neuen malerischen Epoche natiirlich von allem durch Mikro- und Makrofo-
tografie und durch die iiberraschende Reichkeit der Farbformen der Mine-
ralien etc. angeregt worden, ebenso wie durch meine eigenen Experimente
mit Fotogramm und Fotopiktogramm. Jedoch trachte ich danach, eine Art
neuer Zeichensprache zu erlangen.

Hier meine Seite tiber mich als Maler. Ich erklire noch, dass ich nichts mit
den “tachistes” noch den abstrakten Surrealisten gemein habe.

Raoul Hausmann
[Raoul Hausmann, s.t., Limoges, 26 maggio 1957, in Franz Roh papers, ca.
1911-1965, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850120].

Maggio 1912 | Valentine de Saint-Point, Manifest der futuristischen Frau,
«Der Sturm> 3,108, Mai 1912, pp. 864-865; Umberto Boccioni, La pein-
ture des états d’dme, I1: Ceux qui s'en vont, Originalzeichnung, ivi, 3, 108,
Mai 1912, p. 867; Umberto Boccioni, La peinture des états d’dme, I11:
Ceux qui restent, Originalzeichnung, ivi, 3, 109, Mai, 1912, p. 35 e ET. Mari-



164 DALLAPAGINAALLAPARETE.TIPOGRAFIAFUTURISTAEFOTOMONTAGGIO DADA

netti, A "Automobile de course, ivi, 3, 109, Mai 1912, p. 36; Alfred Doblin, Die
Bilder der Futuristen, ivi, 3, 110, Mai 1912, pp. 41-42; F.T. Marinetti, Tod dem
Mondschein! Zweites Manifest des Futurismus, ivi, 3, 111, Mai 1912, pp. 50-51.

11 Maggio 1912 | E.T. Marinetti, Manifesto tecnico della letteratura futu-
rista (11 maggio 1912), in L. Altomare, M. Betuda, P. Buzzi et al., I poeti
futuristi, con un proclama di F.T. Marinetti e uno studio sul verso libero
di Paolo Buzzi, Edizione Futuriste di «Poesia>», Milano 1912, pp. 13-15:

Bisogna distruggere la sintassi disponendo i sostantivi a caso, come nascono.
[...] Per accentuare certi movimenti e indicare le loro direzioni s'impieghe-
ranno segni della matematica: + - X: = ><.eisegnimusicali[ ... ] V¢incio
una gradazione di analogie sempre pili vaste, vi sono dei rapporti sempre pit1
profondi e solidi, quantunque lontanissimi. L'analogia non & altro che I'amore
profondo che collega le cose distanti, apparentemente diverse ed ostili. Solo
per mezzo di analogie vastissime uno stile orchestrale, ad un tempo policro-
mo, polifonico, e polimorfo, puo abbracciare la vita della materia. [ ... ] Per
dare i movimenti successivi d’un oggetto bisogna dare la catena delle ana-
logie che esso evoca, ognuna condensata, raccolta in una parola essenziale.

Giugno 1912 | ET. Marinetti, Tod dem Mondschein! Zweites Manifest des
Futurismus, «Der Sturm> 3, 112, Juni 1912, pp. 57-58; Raoul Hausmann,
Wieder Herr Scheffler, ivi, 3, 115-116, Juni 1912, p. 86:

Mein eigenes Schriftsteller Dasein wurde durch Herwarth Walden’s
«Sturm> erweckt und da ich mit grofitem Interesse die italienischen Futuris-
ten, die franzosischen Kubisten und die russischen Expressionisten aufnahm,
so wurden mir die Biicher Apollinaire’s, Cendrar’s [sic], Ribemont-Dessaig-
ne’s und Anderer ein beinahe ausschliefllicher Anlass, mich mit franzosischer
Dichtung zu beschiftigen. Im tibrigen waren ja auch Marinetti’s Manifeste
sowie “Les mots en Liberté” franzosisch erschienen. Ich las in dieser Zeit
aber auch Swift, Sterne, Cervantes und vor allem der herrlichen Scheerbart.
[Raoul Hausmann, Meine Bezichungen zur Weltliteratur, dattiloscritto, n.d.,
in Hans J. Kleinschmidt Research files, 1902-1975, Los Angeles, GRI, RL,
Accession no. 950005].

11 agosto 1912 | F.T. Marinetti, Risposte alle obiezioni. Supplemento al
Manifesto tecnico della letteratura futurista e Battaglia Peso + Odore (primo
componimento parolibero), in L. Altomare, M. Betuda, P. Buzzi et al., I
poeti futuristi, cit., pp. 23-33; qui p. 28:

Uno spazio bianco, pitt 0 meno lungo, indichera al lettore i riposi o i sonni
pitt o meno lunghi dell’intuizione.
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Battaglia
Peso + Odore

Mezzogiorno %4 flauti gemiti solleone tumbtumb allar-
me Gargaresch schiantarsi crepitazione marcia Tintin-
nlo zaini fucili zoccoli chiodi cannoni criniere ruote
cassoni ebrei frittelle paniall’olio cantilene bottegucce
zaffate lustreggio cispa puzzo cannella

muffa flusso e riflusso pepe rissa sudiciume turbine
aranci-infiore filigrana miseria dadi scacchi carte gel-
somino + nocemoscata -+ rosa arabesco mosaico ca-

rogna pungiglioni acciabattio mitra-
gliatrici = ghiaia + risacca + rane Tintinnlo zaini
fucili cannoni ferraglia atmosfera = piombo + lava

+ 300 fetori 4+ 50 profumi selciato materasso detriti
sterco-di-cavallo carogne flic-flac ammassarsi cammelli
asini tumb-tuuum cloaca Souk-degli-argentieri dedalo se-
ta azzurro galabieh porpora aranci moucharabieh archi
scavalcare biforcazione piazzetta pullulio

conceria lustrascarpe gandouras burnous formico-
lHo colare trasudare policromia avviluppamento escre-
scenze fessure tane calcinacci demolizione acido-fenico
calce pidocchiume Tintinnlo zaini tatata-
tata zoccoli chiodi cannoni cassoni frustate panno-da-
uniforme lezzo-d’agnelli via-senza-uscita a-sinistra im-

2. E.T. Marinetti, Battaglia Peso + Odore, 11 agosto 1912
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Ottobre 1912 | Franz Marc, Die Futuristen, «Der Sturm> 3, 132, Okto-
ber 1912, p. 187:
Und solche Dinge zu malen gelang den Futuristen, vorziiglich sogar. Carra,
Boccioni und Severini werden ein Markstein der Geschichte der moder-

nen Malerei sein. Wir werden Italien noch um seine S6hne beneiden und
ihre Werke unseren Galerien aufthingen.

F.T. Marinetti, Die futuristische Literatur. Technisches Manifest von F.T.
Marinetti, «Der Sturm> 3, 133, Oktober 1912, pp. 194-195.

Novembre 1912 | Mostra, Die Futuristen, Galerie Thannhauser, Mona-
co, novembre-dicembre 1912.

Raul Hausmann, Die gesunde Kunst, «Der Sturm> 3, 134-135, Novem-
ber 1912, p. 206.

Dicembre 1912 | Guillaume Apollinaire, Zone, «Les Soirées de Paris>»
11, décembre 1912, pp. 331-337.

Carl Einstein, Bebuquin oder die Dilettanten des Wunders. Ein Roman, Ver-
lag der Wochenschrift «Die Aktion>, Berlin-Wilmersdorf 1912.

Wassily Kandinsky, Franz Marc, Almanach “Der Blaue Reiter”, Piper-Ver-
lag, Miinchen 1912.

F.T. Marinetti, Futuristische Dichtungen. Autorisierte Ubertragungen

von Else Hadwiger mit Einfiihrenden Worten von Rudolf Kurtz, A.R. Meyer
Verlag, Berlin-Wilmersdorf 1912.

1913.

Hugo Ball, Emmy Hennings e Richard Huelsenbeck siincontrano a Monaco.

Febbraio 1913 | Ardengo Soffici, Glosse zu meinem Werk, «Der Sturm>
3, 146-147, Februar 1913, p. 266.

David Nikolaj, Vladimir Burliuk et. al., Sadok Sudej I1, fevral’ 1913:
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‘We have begun to attach meaning to words according to their graphic and
phonic characteristics>. [In Vladimir Markov, Russian Futurism. A History,
Macgibbon & Kee Limited, London 1969 (ed. orig. 1968), p. 51

Marzo 1913 | E.T. Marinetti, Supplement zum technischen Manifest der fu-
turistischen Literatur, «Der Sturm> 3, 150-151, Miarz 1913, pp. 279-280;
Alfred Doblin, Futuristische Worttechnik. Offener Brief an F.T. Marinetti,
ivi, 3, 150-151, Mirz 1913, pp. 280-282.

11 marzo 1913 | Luigi Russolo, L'Art des bruits. Manifeste futuriste, Di-
rection du Mouvement Futuriste, Milan, mars 1913.

1 maggio 1913 | Leonhard Rudolf, Vortrige. F.T. Marinetti-Resi Langer
(Kritik), in H. Lautensack, A.R. Meyer, A. Ruest (Hrsgg.), Die Biicherei Mai-
andros. Eine Zeitschrift von 60 zu 60 Tagen, 4/ 5, Knorr, Berlin 1913, pp. 6-7:

Das Verb ist nur im Infinitiv zulissig, Adjektiv und Adverb sind verboten,
Interpunktion (o, man sollte doch ihre Zeichen vermehren!) fillt weg und
wird von morgen an durch mathematische Wertzeichen ersetzt, Analo-
gie (wird sie aber immer iiberzeugen?) verbindet die allein iibrigbleiben-
den Hauptworte. Ich sagte es schon: auch diese Theorie ist richtig — fiir
die Dichtung Marinettis selbst. [ ... ] Diese Technik der ‘Telegrammstil,
unsrer Dichtung ebenfalls von Marinetti bekannt, geniigt nur drei The-
men: dem Sausen und Zerplatzen des Motors, dem Zusammenprall der
Schlacht, vielleicht der héchsten Wollust und dem Weltuntergang.

11 maggio 1913 | F.T. Marinetti, Distruzione della sintassi. Immagina-
zione senza fili. Parole in liberta (11 maggio 1913), edito in due puntate su
«Lacerbax 1,12, 15 giugno 1913, pp. 121-124 e 1,22, 15 novembre 1913,
pp- 252-254; qui, pp. 123-124:

Colle parole in liberta avremo: Le metafore condensate. — Le immagini
telegrafiche. - Le somme di vibrazioni. — I nodi di pensieri. — I ventagli chiusi o
aperti di movimenti. — Gli scorci di analogie. — I bilanci di colore. — Le dimen-
sioni, i pesi, le misure e la velocita delle sensazioni. — Il tuffo della parola essen-
ziale nell’acqua della sensibilita, senza i cerchi concentrici che la parola produce.
—Iriposi dell'intuizione. — I movimenti a due, tre, quattro, cinque tempi. — I pali
analitici esplicativi che sostengono il fascio dei fili intuitivi [ ... ] lo inizio una
rivoluzione tipografica diretta contro la bestiale e nauseante concezione del
libro di versi passatista. [ ... ] Noi useremo percio in una medesima pagina, tre
o quattro colori diversi d’inchiostro, e anche 20 caratteri tipografici diversi, se
occorra. [ ... ] Oggi noi non vogliamo pit1 che l'ebrieta lirica disponga sintattica-
mente le parole prima di lanciarle fuori coi fiati da noi inventati, ed abbiamo le
parole in liberta. Inoltre la nostra ebrieta lirica deve liberamente deformare,
riplasmare le parole, tagliandole, allungandone, rinforzandone il centro o le
estremitd, aumentando o diminuendo il numero delle vocali e della consonanti.



168 DALLAPAGINAALLAPARETE.TIPOGRAFIAFUTURISTAEFOTOMONTAGGIO DADA

Settembre 1913 | ET. Marinetti, An meinen Pegasus e Der Abend und die
Stadt, «Die Aktion» 3, 37, 13 September 1913, pp. 877-878; 1d., Die hei-
ligen Eidechsen, ivi, 3, 39, 27 September 1913, pp. 919-920.

20 settembre 1913 | Inaugurazione dell’Erster Deutscher Herbst Salon,
catalogo della mostra (Galerie Der Sturm, Berlino, 20 settembre 1913 - 1
dicembre 1913), Verlag Der Sturm, Berlino 1913.

Ottobre 1913 Inaugurazione della mostra Die Futuristen presso il Kunst-
salon Emil Richter di Dresda.

18 novembre 1913 | Hugo Ball, Die Reise nach Dresden, «Revolution»
3, 15 November 1913, pp. 4-5:

Diese Bilder sind das Innerste, Erschiitterndste, Grandioseste, Unfaf3bars-
te, das seit Menschengedenken gemacht worden ist. Daf} sie zu Dutzenden
zugleich auftreten, ist das erstaunlichste, fiirchterlichste Phinomen, das
sich denken lifit. Diese (Bilder) in ihrer losbrechenden ungeheuren Dy-
namik, ihrer Kraftstrahlenherrlichkeit, ihrer geheimen elektrischen
Vibration und Radioaktivitit verkiinden die Revolution der Untermi-
nierung, der ekstatischen Krankheit, die sich nach Ausbruch sehnt; die
Nervenficher und Rhythmusfelder des Todes, des Lichts, der Dynamos
und der Uratome.

Dresden war damals iiberhaupt sehrlebendig. Ich sah dort zur selben Zeit
eine Kollektivausstellung Picassos und die ersten Futuristenbilder. Da wa-
ren: Carra Die Beerdigung des Anarchisten Galli; Russolo Die Revolution;
Severini Der Pan-Pan-Tanz in Monico und Boccioni Die Macht der Strasse.
Mein begeisterter Bericht dariiber muss in Nummer 4 oder S erschienen
sein. [Hugo Ball, Die Flucht aus der Zeit, Verlag Dunker & Humblot, Miin-
chen-Leipzig 1927, p. 9].

Dicembre 1913 | Umberto Boccioni, Simultanéité futuriste (25 novembre
1913), «Der Sturm» 4, 190-191, Dezember 1913, p. 151.

aise Cendrars, Sonia Delaunay-Terk, La Prose du Transsibérien et de la
Blaise Cendrars, Sonia Delaunay-Terk, La Prose du Transsibé del
petite Jehanne de France, Les Hommes Nouveaux, Paris 1913.
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Velimir Chlebnikov, Zatychka, sbornik: risunki, stikhi, Futuristy Gileia,
Moskva 1913.

Aleksei Kruchenykh, Velimir Chlebnikov, Slovo kak takovoe, illjustratsija
Olga Rozanova, EUY, Moskva 1913.

Lunev E. (pseud. di A. Kruchenykh), M.F. Larionov, Pomada. 3
stichotvorenia, Izd. G.L. Kuz’'mina i S.D. Dolinskago, Moskva 1913.

1914.

Geennaio-febbraio 1914 | Ciclo di conferenze di Filippo Tommaso Ma-
rinetti in Russia tra Mosca e San Pietroburgo.

Gino Severini, Tango Argentino, Zeichnung, «Der Sturm>» 4, 192-193,
Januar 1914, p. 153.

18 marzo 1914 | ET. Marinetti, Lo splendore geometrico e meccanico e
la sensibilita numerica (18 marzo 1914), edito in due puntate su «Lacer-
ba» 2, 6, 15 marzo 1914, pp. 81-83 e 2, 7, 1 aprile 1914, pp. 99-100; qui
pp- 82-83,99:

Malgrado le pit abili deformazioni, il periodo sintattico conteneva sempre
una prospettiva scientifica e fotografica assolutamente contraria ai diritti
della emozione. Colle parole in liberta questa prospettiva viene distrutta e
si giunge naturalmente alla multiforme prospettiva emozionale. [ ... ] Le
parole in libertd, in questo sforzo continuo di esprimere colla massima forza
e la massima profondita, si trasformano naturalmente in auto-illustrazioni,
mediante |’ortografia e tipografia libere espressive, le tavole sinottiche di
valori lirici e le analogie disegnate. [ ... ] L'ortografia e la tipografia libere
espressive servono inoltre ad esprimere la mimica facciale e la gesticola-
zione del narratore. [ ... ] Il nostro amore crescente per la materia, la vo-
lonta di penetrarla e di conoscere le sue vibrazioni, la simpatia fisica che ci
lega ai motori, ci spingono all'uso dell’onomatopea.

Marzo 1914 | Vasily Kamensky, Tango s korovami: Zhelezobetonnye
poemy, Moskva 1914.



170 DALLAPAGINAALLAPARETE.TIPOGRAFIAFUTURISTAEFOTOMONTAGGIO DADA

3. Vasily Kamensky, Tango s korovami Zhelezobetonnyia poemy, 1914.
Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (2872-062)
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6 luglio 1914 | Lettera inviata da Hugo Ball a Maria Ball:

Das Leben hier ist grandios und tiberstiirzt mich mit Eindritkken und Neuem.
Ich sprach bis jetzt: Kerr, Pfemfert, Herwarth Walden, A.R. Meyer, Rubiner, Blei,
Else Hadwiger (die Ubersetzerin der italienischen Futuristen) und bin mit diesem
Kreise tiglich zusammen. Herwarth Walden macht die grofien futuristischen Aus-
stellungen. [In Hugo Ball, Briefe 1911-1927, Benziger Verlag, Kéln 1957, p. 33].

28 luglio 1914 | Inizio della prima guerra mondiale. Lettera inviata da Karl
Vossler a Filippo Tommaso Marinetti, datata 28 luglio 1914:

Nel programma e tentativo vostro delle parole in liberta e dell'immaginazione
senza fili vi & un ritorno ad un genere d’arte che ha dell’antidiluviano (sia inteso, in
senso buono). Ed & appunto questa primitivita della vostra arte che me ne sem-
bra il miglior augurio. Tornate pure all’arte dei negri e dei gorilla, non sara male.
Voi dite per giustificare il vostro stile che il poeta e il pubblico sono amici vecchi
che s’intendono con un cenno, senza sintassi, senza fili, senza ragionamenti. Cid
& vero per lo stato primitivo che volete ripristinare. Ed & anche vero che il lirismo
puro non ha bisogno di prospettive temporali né di proporzioni spaziali. Se c’¢ un
torto nel vostro programma ¢ di essere un programma, cioé di darsene la sembian-
za. La tecnica non si pud proclamare; ogni poeta deve trovarsela ed inventarsela
da sé. Ma in fondo il vostro programma € una poesia, & un canto anch’esso, un
canto sopra un canto. Le teorie contenute in un canto non si discutono, si gustano
[In Coll. Filippo Tommaso Marinetti, New Haven, Yale University; Beinecke Rare
Book and Manuscript Library, Accession no. 10597744

—

4. Kazimir Malevich, Woman at the Advertising Column, 1914.
Courtesy Collection Stedelijk Museum Amsterdam
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Agosto—novembre 1914 | ET. Marinetti, Manifest des Futurismus, in Die
Futuristen. Umberto Boccioni, Carlo D. Carra, Luigi Russolo, Gino Severini.
Kunstausstellung Der Sturm Expressionisten/Kubisten/Futuristen. Monatli-
cher Wechsel, catalogo della mostra (Galerie Der Sturm, Berlino, agosto-
novembre 1914), Verlag Der Sturm, Berlino 1914.

1 agosto 1914 | Carlo Carra, Manifestazione interventista (Festa patriotti-
ca-dipinto parolibero), «Lacerba» 2, 15, 1 agosto 1914, p. 233.

TERE e

5. Carlo Carra, Manifestazione interventista (Festa patriottica-dipinto parolibero),
giugno-luglio 1914. Courtesy Collezione Gianni Mattioli
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6. F.T. Marinetti, Zang Tumb Tumb: Adrianopoli ottobre 1912: parole in liberta,
Edizioni futuriste di «Poesia», Milano 1914
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7 novembre 1914 | Paolo Buzzi, Lied der Eingeschlossenen, «Die Akti-
on> 4, 44-4S, 7 November 1914, pp. 855-858.

Aleksei Kruchenykh, Velimir Chlebnikov, T¢ i ¢, ris. Olga Rozanova,
Nikolai Kulbin, Sankt Peterburg 1914.

Stéphane Mallarmé, Un coup de dés jamais n’abolira le hasard, Nouvelle
Revue Francgaise, Paris 1914.

F.T. Marinetti, Zang Tumb Tumb: Adrianopoli ottobre 1912: parole in
liberta, Edizioni Futuriste di «Poesia», Milano 1914.

Karl Vossler, Italienische Literatur der Gegenwart von der Romantik zum
Futurismus, Carl Winters Universititsbuchhandlung, Heidelberg 1914,
pp- 123, 143:

Italien soll durch die futuristische Message ganz Knochen und Muskel wer-
den. Seine Kunstwerke und Museen soll es verkaufen und Kanonen, Flug-
zeuge, Panzerschiffe, Lustkreuzer dafiir anschaffen. Venedig soll in die Lust
gesprengt, Rom von Ruinen und allen Uberresten seiner Vergangenheit ge-
reinigt werden. Platz fiir Fabriken, Kraftwerke, Maschinen! Zur Macht,
zur Beherrschung der ganzen Erde, zur Eroberung des Weltmeeres und der
Lifte soll das Spiel fithren, auf dass der Mensch auch damit und schlieflich
wohl gar mit den Sternen spielen kénne und ein lachender Gott des Welt-
alls werde. So iiberkugelt sich der Futurismus und fillt mit seinem imperi-
alistischen, panitalienischen Gréfenwahn ins Leere. [ ...] Die literarische
Elaborate der Futuristen werden von einer futurichen Zentrale «Poesia>,
Mailand (Corso Venezia 61) herausgegeben. Nachrichten iiber ihr Treiben
finden sich in allen gréferen italienischen Tageszeitungen der Jahre 1912ss.

1915.

Raoul Hausmann incontra Hannah Héch, sua compagna fino al 1922,
e conosce Arthur Segal, Hans Richter, Emmy Hennings presso il Café
des Westen di Berlino. Nello stesso anno, George Grosz incontra Han-
nah Héch nella classe di pittura del professor Emil Orlik, e conosce John
Heartfield e Wieland Herzfelde nello studio di Ludwig Meidner.

11 febbraio 1915 | Parole, consonanti, vocali, numeri in liberta, Direzione
del Movimento Futurista, Milano, 11 febbraio 19185.
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Direzione del Movimento Futurista, Milano, 11 febbraio 1915
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PAROLE =25 IN LIBERTA

Dal volume, di prossima pubblicazione; “1 PAROLIBERI FUTURISTI,,:
(AURO D'ALBA, BALLA, BETUDA, BOCCIONI, BUZZI, CAMPIGLI, CANGIULLO, CARRA, CAVALLI, BRUNO CORRA,
D. CORRENTI, M. DEL GUERRA, DELLA FLORESTA, L. FOLGORE, A. FRANCHI, C. GOVONI, GUIZZIDORO, ITTAR,
JANNELLI, MARINETTI, ARMANDO MAZZA, PRESENZINI-MATTOLI, RADIANTE, SETTIMELLI, TODINI, ecc)

donl
donl donl X X + X vronkap

F mocastrinar  fralingaren

Verbalisation
vionkap X X X X X angold

dynamique :
ie ‘nngoil angold angolin  vronkap
‘ + diraor diranku falasd  fala-
Ia route
sthh falasd picpic w‘aAAAR
Y viamelokranu  bimbim
3

b 1B g SR e

raruma  viar  viar  viar

MARINETTI, parolivero. — Montagne + Vallate + Strade x Joffre [




178 DALLAPAGINAALLAPARETE. TIPOGRAFIAFUTURISTAEFOTOMONTAGGIO DADA

&—éﬁtﬁ ;'IE_ J’\ Jﬂl
_{“'{5 "’ré-rflb }‘M‘)‘" f r/

S B S & o B
DA A Al

a &, & .
f:rx‘ ﬁ Ep? r ;371'3 fg\z "E:ik
T S T S )

&
¥
&
&
ey
5
g
5
Qi__
l
i

CANGIULLO, parolibero. — Le Coriste

8.P. Buzzi, F. Cangiullo, C. Govoni, F.T. Marinetti, Parole, consonanti, vocali, numeri in liberta,
Direzione del Movimento Futurista, Milano, 11 febbraio 1915.
Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (93-B19175)
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SINTESI FUTURISTA DELLA GUERRA

PASSATISNO

I LORO CRITICI PEDANTI

o

I L
= GENIO

il GUPMNE  NONTEXEGRD N
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mocCioNg
Canmk
RUSSOLE
FiaTTL
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9. Sintesi futurista della guerra
«Der Mistral. Eine literarische Kriegszeitung» 1, 2,21 Mirz 1915

21 marzo 1915 | ET. Marinetti, Umberto Boccioni, Carlo Carra et al.,
Sintesi futurista della guerra, «Der Mistral. Eine literarische Kriegszei-
tung> 1,2, 21 Marz 1915, p.n.r.

12 maggio 1915 | Serata espressionista presso]’Harmoniumsaal di Berlino:

‘Expressionistenaben’ im Harmoniumsaal; der erste dieser Art in Berlin.
“Es war im Grunde ein Protest gegen Deutschland zugunsten Marinetti”
(«Vossische Zeitung> ) Nein, es war ein Abschiednehmen. [Hugo Ball, Die
Flucht aus der Zeit, cit., p. 26].

Luglio 1915 | August Stramm, Urtod, «Der Sturm> 6, 7-8, Juli 1915, p. 40.
9 luglio 1915 | Hugo Ball commenta nelle sue memorie:

Marinetti schickt mir “Parole in liberta” von ihm selbst, Cangiullo, Buz-
zi und Govoni. Es sind die reinen Buchstabenplakate; man kann so ein
Gedichtaufrollen wie eine Landkarte. Die Syntax ist aus den Fugen. Die
Lettern sind zersprengt und nur not diirftig wieder gesammelt. Es gibt kei-
ne Sprache mehr, verkiinden die literarischen Sterndeuter und Oberhir-
ten; sie muss erst wieder gefunden werden. Aufldsung bis in den innersten
Schépfungsprozess. [Hugo Ball, Die Flucht aus der Zeit, cit., p. 39].

Carlo Carra, Guerra pittura. Futurismo politico, Dinamismo plastico, 12 Dise-
gniguerreschi, Parole in liberta, Edizioni Futuriste di «Poesia», Milano 1915.
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10. Carlo Carra, Ufficiale francese che osserva le mosse del nemico, in
1d., Guerra pittura. Futurismo politico, Dinamismo plastico, 12 Disegni guerreschi,

Parole in liberta, a cura di L. Caruso, Libreria Salimbeni, Firenze 1978
(ed. orig. 1915). Courtesy Archivio Luciano Caruso e Libreria Salimbeni, Firenze
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11. Carlo Carra, La notte del 20 gennaio 1915 sognai questo quadro
(Angolo penetrante di Joffre sopra Marna contro 2 cubi germanici),
in1d., Guerra pittura. Futurismo politico, Dinamismo plastico,

12 Disegni guerreschi, Parole in libertd, a cura diL. Caruso,
Libreria Salimbeni, Firenze 1978 (ed. orig. 1915).

Courtesy Archivio Luciano Caruso e Libreria Salimbeni, Firenze
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E.T. Marinetti, La guerra elettrica, in Id., Guerra sola igiene del mondo,
Edizioni Futuriste di «Poesia», Milano 1915, pp. 127-128:

Oh! Come invidio gli uomini che nasceranno fra un secolo nella mia bel-
la penisola, interamente vivificata, scossa e imbrigliata dalle nuove forze
elettriche! [ ...] Quegli uomini possono scrivere in libri di nickel, il cui
spessore non supera i tre centimetri, non costa che otto franchi e contiene,
nondimeno, centomila pagine.

Ardengo Soffici, Bif § ZF + 18. Simultaneita e Chimismi Lirici, Edizioni
della «Voce>, Firenze 1915.

12. Ardengo Softici, Bif § ZF + 18. Simultaneita e Chimismi Lirici, 1918.
Courtesy Museo Soffici e del '900 italiano, Poggio a Caiano
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1916.

Geennaio 1916 | «SIC> 1, 1, janvier 1916.

S febbraio 1916 | Hugo Ball apre il Cabaret Voltaire al n. 1 di Spiegel-
gasse, Ziirich.

Sur les murs: van Rees et Arp, Picasso et Eggeling, Segal & Janco, Slodky,
Nadelmann, couleurs papiers, ascendance ART NOUVEAU, abstrait et des
cartes-poémes géographiques futuristes: Marinetti, Cangiullo, Buzzi.
[Tristan Tzara, Chronique Zurichoise 1915-1919, in Richard Huelsenbeck
(Hrsg.), Dada Almanach. Im Auftrag des Zentralamts der Deutschen Dada-Be-
wegung, Erich Reiss Verlag, Berlin 1920, p. 10].

Das Lokal war tiberfiillt; viele konnten keine Platz mehr finden. Gegen sechs
Uhr abends, als man noch fleiflighammerte und futuristiche Plakateanbrach-
te, erschien eine orientalisch aussehende Deputation von vier Méinnlein, Map-
pen und Bilder unterm Arm. [Hugo Ball, Die Flucht aus der Zeit, cit., p. 77].

11 febbraio 1916 | Richard Huelsenbeck giunge a Zurigo.

19 febbraio 1916 | Theodor Déubler (Hrsg.), Kleine Anmerkungen iiber
die Kunst im heutigen Italien, Sondernummer Italien, «Die Aktion» 6,
7-8, 19 Februar 1916, pp. 103-104.

31 marzo 1916 | Tristan Tzara, Richard Huelsenbeck e Marcel Janco
presentano il Poéme simultané a pittvoci presso il Cabaret Voltaire, Ziirich.

Maggio 1916 | Pierre Albert-Birot, (Style = Ordre) = Volonté, «SIC 1,
5, mai 1916, quarta di copertina.
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Je navais pas le temps de lire entiérement “C.S.’, aussi je nai lu les textes
de Pierre Albert-Birot qu’avant-hier. Je connaissais déja quelques poémes
de P.A.B. par I'’Anthologie dada de 1919 et par I’Almanach dada de 1920,
mais je dois dire, que la réimpression dans “C.S.” a beaucoup de mérites.
Cest drole, les phonémes de Ball sont de 1916, ceux de Birot de 1917 et
les miens de 1918. Et encore, Birot est né en 1885 et moi en 1886. [Lettera
inviata da Raoul Hausmann a Henri Chopin, datata 23 febbraio 1964, in
Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Ac-
cession no. 850994 ].

Giugno 1916 | In occasione della mostra collettiva organizzata presso il
Cabaret Voltaire i futuristi espongono i seguenti componimenti paroli-
beri: F.T. Marinetti, Dune (Parole in liberta); Francesco Cangiullo, Parole
in liberta; Paolo Buzzi, L'Ellipse (Parole in liberta); Corrado Govoni, Pa-
role in liberta; pubblicano, inoltre, sulla rivista «Cabaret Voltaire»: F.T.
Marinetti, Dune e Francesco Cangiullo, Addiooo.

Tristan Tzara, Note pour les bourgeois, LAdmiral cherche une maison a
louer, «Cabaret Voltaire» 1, 1916, pp. 6-7:

Les essais sur la transmutation des objets et des couleurs des premiers
peintres cubistes (1907), Picasso, Braque, Picabia, Duchamp-Villon, De-
launay, suscitaient I'envie d’appliquer en poésie les mémes principes simul-
tanés. Villiers de I'Isle-Adam eut des intentions pareilles dans le théétre, ou
I'on remarque les tendances vers un simultanéisme schématique; Mallar-
mé essaya une réforme typographique dans son poéme: Un coup de dés
n'abolira jamais le hasard; Marinetti qui popularisa cette subordination par
ses Paroles en liberté, les intentions de Blaise Cendrars et de Jules Romains
derniérement, amenérent M. Apollinaire aux idées qui’il développa en 1912
au Sturm dans une conférence.
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L'amiral cherche

Poéme simultan par R. Huelsenbeck, M. Janko, Tr. Tzara

Ahoi ahoi Des Admirals gwirktes Beinkleid schnell
JA Where the MY wine twines flself
TZARA Boum  boum boum I déshabilla chair quand les grenouilles

w

Kilapperschlangengriln sind milde ach

arround arroun the hill

HUELSENBECK und der Conciergenb!
KO, chant can  hear the  weop

ARA serpent 4 Bucarest pendra mes dorénavant &t
HUELSENBECK prerza chrrrzs prrza oan wird
ANKD, chant ming admirabily confortabily id
TZARA deux  éléphants
HUELSENBECK hihi Yabomm Yabomm hihi
i reve [

TZARA

ge bleu o

SIFFLET (Janko)
P creze - f I g 11

CLIQUETTE (TZ)

TOCCr  FOCCECCTCT  PECEETEET  TOPEEECENT

ZAISE (Huels) O 00 O0O0O0O0 00000
ff '3 f

fuché

vendu que j'avals loué

hait"

'il'l..\l\'.\ +
HUE {BECK
JANRO {chant)

TZARA cher c'est =i

BOURGEDIS

C Suby
et de Jules
eloppa en 19

ire aux

mr
une conférency
risée par Mr H. Barzun
oi il ch:r\.lmul une
Il ¢

dans nl,

£1 Iu|n|u.- ung ull:u. vaste et p
en profondeur cette technique {avec le Drame Universell en éxagerant sa \'llt.l.ll' au
point de lul donmer une idéologie nouvelle (_t llu la cloltrer dans

¢cole, — echouérent.

13. Richard Huelsenbeck, Marcel Janko, Tristan Tzara, L'Amiral cherche une maison a louer,
«Cabaret Voltaire» 1, 1916. Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (89-B4930)
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7. 8.
D U N E Parole in liberta

[negatore pigrizia inerzia
congelare tutto con stelle
letterarie sradicate della carne
VEN"] (NOTTE LIBRARIA)

seppellire tutto con odore di
MOVIMENTO ascelle materassi di profumi
mammelle cotte nel piacere
+ 7000 ragionamenti scettici

DI

2 STANTUFFI

Karazuc zuczuc

Karazuc zuczuc
AAAAaaaaaaa

affermatore ottimismo

forza respingere il vento
SANBUE pessimista caldo o freddo
andare senza scopo per
FARE VIVERE CORRERE
ESSERE
SOLE OLIATORE UNIVERSALE
MENU D'UN PRANZO DI 6 COPERTI
AL LUME DI UNA LUCCIOLA

nad 1

Nad I

tlac
tlac l
cic-cioc ‘
!. lii IJ!':.II.'I d'a
al_i_l'__. [ sedersi com odamente in quattro
a_l_l‘l.’_l.] sulla punta d'uno spillo
atn ‘ elleza signorile grigioperla del vento
fuuuuut che porta a spasso l'incendio-levrette-vestita-di-rosso

14. F.T. Marinetti, Dune, «Cabaret Voltaire>» 1, 1916.
Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (89-B4930)
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sui giovani esploratori traditi

letterina tiepida sudante sul petto

dilataaa;\RSl di una parola scritta

gomito nudo affusolarsi di nuvola-mano-
tenue nel caldo

3 giorni di marcia dune dune dune

COSTA il BOSTNLE

8 GIORNI GENOVA Par-

ma eccomi baci zingzing zingzing tra-

dizionale di un letto di provincia

Karazuc=zuczuc Karazuc

B T, MARINETTI

FUTURISTA
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da mogli amanti accilecante

solenniti d'un cornuto sulla di
lagrime

linea dell’ equatore rosse

189



ADDIO00o

LATO PARTENZA
facchini

marea di bluse blu
fra scogliere di va
viaggiatori spoly volo di zanzire

binari di bercetfi binariati oro rosso argento
ferrovie dello Stato

fretta delle letiere pillole indigeste

nelle cassette Lettere” | Stampe*

casa caffé biliardo
sudore di una carne
chiacchiere quotidiane
con un idiota preferito

(Parale in liberta)

gie

Biglietti biglietti
higlietti lasciare tutio l

ANDATA coraggiosi

ugmini macchina ruote
uiiiifiii

Roma

Brindisi

Ei

Reggio
vocio di totalizzatori puntare presto sulla cittd preferita

abbracci baci occhi
raccomandazioni
saluti (s Concettina » Masghesiia inguieto
Hini S tarmbini afia fmiglia) ‘_""d‘!" A
g 5 A0 amore amore serivl Caspetin TOma ! ;:g:;:'lcli:ato
: guanc.iiali fradn
. riornali
] E f‘usl.amaul megcatiea
@ | sigaraio ‘_mm"_e
: WSignori in vettura® millensrio
fa g‘ ppulfete
o | ceiaffete
| | schiaffeggiamento pagliaccesco degli sportelli
H‘“ ghigliottina di colli braccia baci affetti
saluti mamma!
grazie
serivere fermo posia

VARO DEL TRENO

FRANCESCO CANGIULLO
FUTURISTA
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Addio

addiooon

Colpo respintori piatti-Ferro

un - 2 - I - auumm

testa in culo culo in testa dei vagoni
lotta dei ferrei caproni

fazzoletti
gabbi
tla fefetd

fla tta tatatatata

scambi piattaforme giranti
aftrezzi ferrovia

di mani

Case sparpagliate di Napoli

@ arle a raccolla

fiiiiiischiando

serrarle

condensarle

Napaoli sintesi

Napoli aguilone molleggiare sul MARE
alla punta del filo-hinario

folle rapidissimo svolgersi

del treno matassa di binari

Le braccia che salulano da una stazione sono pii
lunghe dei suoi binarl scie dei treni
ta fielela Ua fta felellatta scambi piattaforme giranti
spintoni dei freni tetiole dischi
lampade fanaloni spenti come carcasse d'orologl-sveglie
rifornitori magazzini officine cabine dentiera

di steceati traversine come aste caliigrafiche di hambini

10 carri 4 35 vagoni isolati case di
saltimbanchi 17 caretti da scalo a gambe levale =
17 monelli che fanno querciola tronchi di
freni ricoverati catena spezrata da evssi
pentagrammi di fili telegralici aiuala orticello
di cantoniere per inghirlandare catafalehi di carbon
fossile stazione passare (elastico traballante
sveltissing) passare case attigue addossarsi amalgamarsi
di terremoto si corica la massa messinese
pighare il largo gira la campagna == mon-
tecario prati girare verde giostra dal baldac-
chino — cielo sostenuto dalle anatomie degli alberi su”
cui ghi uccelli suonare suonare il valzer cei campanelli

galoppare le viti girotondo degli ubriachi
attorcigliandosi agli arcolai dei trampoli ngni minuto
la primavera verde tappezziere ha una polluzione di
vermi sui prati e sui peschi in un batter d'occhio un
camposanto ¢ rapilo da una setta di cipressi penne
stilografiche della Morte.

15. Francesco Cangiullo, Addiooo, «Cabaret Voltaire> 1, 1916.
Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (89-B4930)

13 giugno 1916 | Hugo Ball appunta sul suo diario:
Das Bild unterscheidet uns. Im Bilde ergreifen wir. Was immer es sei — es ist
Nacht —, wir halten den Abdruck in Hinden. Das Wort und das Bild sind eins.
Maler und Dichter gehéren zusammen. Christus ist Bild und Wort. Das Wort
und das Bild sind gekreuzigt. [Hugo Ball, Die Flucht aus der Zeit, cit., p. 99].

18 giugno 1916 | Hugo Ball commenta:
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Wir haben die Plastizitit des Wortes jetzt bis zu einem Punkte getrieben, an
dem sie schwerlich mehr iiberboten werden kann. Wir erreichten dies Resultat
auf Kosten des logisch gebauten, verstandenmifligen Satzes und demnach
auch unter Verzicht auf ein dokumentarisches Werk (als welches nur mittels
zeitraubender Gruppierung von Sitzen in einer logisch geordneten Syntax
mdglichist). [ ... ] Mit der Preisgabe des Satzes dem Worte zuliebe begann re-
solut der Kreis um Marinetti mit den “parole in liberta”. Sie nahmen das Wort
aus dem gedankenlos und automatisch ihm zuerteilten Satzrahmen (dem
Weltbilde) heraus, nihrten die ausgezehrte Gro8stadtvokabel mit Licht und
Luft, gaben ihr Wirme, Bewegung und ihre urspriinglich unbekiimmerte Frei-
heit wieder. [Hugo Ball, Die Flucht aus der Zeit, cit., pp. 101-102].

23 giugno 1916 | Hugo Ball appunta la nascita della Lautgedicht nelle

sue memorie:

Ich habe eine neue Gattung von Versen erfunden, “Verse ohne Worte’ oder
Lautgedichte, in denen das Balancement der Vokale nur nach dem Werte
der Ansatzreihe erwogen und ausgeteilt wird. Die ersten dieser Verse habe
ich heute Abend vorgelesen. [Hugo Ball, Die Flucht aus der Zeit, cit., p. 105].

Ich liefl mir kommen: Paul Portner, Literatur-Revolution, Band 11, Die Ismen.
Der Autor sagt, Dada war kein Ismus und das Wort Dadaismus ist Unsinn.
Er bezieht sich darauf, dass Dada in der Galerie Dada in Ziirich ALLES
zusammenstellte, Futurismus, Kubismus, Expressionismus etc. nur gab
es nicht Dada. (Dies wire, wie ich Dir schon schrieb, nach Ball’s Tage-
buch auch nicht anders zu sehen.) Portner sieht nicht klar genug die Un-
terschiede von Ziirich und Berlin. Auch literarisch war Dada nach ihm
nicht neu, neu waren nur die ready mades von Duchamp und Picabia.
Das Lautgedicht in der Form Ball-Hausmann war nur letzte Konsequenz
NACH Scheerbart und Morgenstern und den Futuristen “mots en li-
berté”. Die Fotomontage wird nur als Form nebenbei erwihnt. [Lette-
ra inviata da Raoul Hausmann a Richard Huelsenbeck, datata 17 aprile
1962, in Richard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL,
Accession no. 910082].

14 luglio 1916 | Hugo Ball presenta Gadji Beri Bimba durante la prima
serata dada presso la Salle zur Waag di Zurigo:

Bruits musique négre/trabatgea bono000000 00 00000/ 5 expériences lit-
téraires: Tzara en frac explique devant le rideau, sec sobre pour les animaux,
la nouvelle esthétique: poéme gymnastique, concert de voyelles, poéme
bruitiste, poéme statique arrangement chimique des notions, Biribum bi-
ribum saust der Ochs im Kreis herum (Huelsenbeck), poéme de voyelles
aao,ieo,aii. [Tristan Tzara, Chronique Zurichoise 1915-1919, cit., p. 14].

Il me parait important de vous faire part d'une communication qui m’a été
faite, concernant les poétes Khlebnikov et Ball. J’avais un texte dans une
revue d’art: Néoréalisme Dadaisme & propos duquel un M.E. Stoneberg, né
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en 1894 a Weimar, m’a écrit: “Maintenant vient I’histoire du poéme phoné-
tique de Hugo Ball: Il nen est pas 'inventeur! Kandinski a entendu & Odes-
sa dans I'Atelier de Isdebski les récitations du poéte zangesi Khlebnikov
(zangesi était quelque chose comme dada russe). A son retour, Kandinski
montra 4 Ball ces étranges poémes que nous connaisons, (ceux que Ball lut
ou fit lire au Cabaret Voltaire en 1916). Khlebnikov tenait cette poésie (ce
langage des sorciers) des tribus musulmanes restées en Oural et d'une
secte russe, qui croyait n’avoir pas le droit d’invoquer Dieu autrement qu’a
l'aide de sons primordiaux, comme AU, EI, O etc. en en faisant une sorte
de liturgie”. Quand mon ami Iliazd, qui se trouve actuellement en vacances,
sera de retour, je lui soumettrai cette question. Moi-méme je me doutais
bien, que les phonémes de Khlebnikov contenaient des racines d’origine
slave. Quant a Iliazd, il a lui aussi fait des poémes phonétiques des 1913.
Mais, comme Seuphor est son adversaire, il a probablement ‘ignoré’ ce fait
pour votre tableau. [Lettera inviata da Raoul Hausmann a Henri Chopin,
datata 9 agosto 1963, in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los
Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994].

Settembre 1916 | Richard Huelsenbeck, Phantastische Gebete. Verse von
Richard Huelsenbeck mit 7 Holzschmitten von Hans Arp, Collection dada,
Zirich 1916:

I'wrote Phantastische Gebete as a dadaist, and this volume of poems clarifies the
various aspects of modern poetry. First of all, they are “words in freedom”, in
Marinetti’s term: poems that have not only free rhythms but also free asso-
ciations. They are crazy only if the reader expects a poem to have a plot, tell an
anecdote, or contain logical and linear action. [Richard Huelsenbeck, About my
Poetry (1956), in 1d., Memoirs of a Dada Drummer by Richard Huelsenbeck, Hans
J- Kleinschmidt (ed.), The Viking Press, New York 1974, p. 169].

11 settembre 1916 | E.T. Marinetti, Bruno Corra, Emilio Settimelli, Ar-
naldo Ginna, Giacomo Balla, Remo Chiti, La cinematografia futurista,
«L’Ttalia Futurista>» 9, 11 settembre 1916, p.n.r.:
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Parole in liberta in movimento cinematografate (tavole sinottiche di valori
lirici — drammi ortografici — drammi tipografici — drammi geometrici — sensi-
bilitd numerica, ecc.). Pittura + scultura + dinamismo plastico + parole in liberta
+ intonarumori + architettura + teatro sintetico = Cinematografia futurista.

27 settembre 1916 | Lettera di Hugo Ball a Tristan Tzara:

Bruder Wolf, das muf}t du nicht mehr tun. Das ist schlecht von Dir. Keine
Marinettis mehr, keine Apollinaires mehr (ach, die Fingerfertigkeit!). Keine
‘Uberraschungen’ mehr (was ist das fiir eine Perfidie!). Sondern Plausibili-
titen. Wirklichkeiten. [Hugo Ball, Briefe 1911-1927, cit., pp. 63-65].

Theodor Déubler, Der neue Standpunkt, Hellerauer Verlag, Dresden
1916, pp. 9-32:

Simultanismus ist ein Zustand: das wichtigste Element fiir die grof3zii-
gig kiinftige Horizontale. [ ... ] Ein paar Zeilen Geschichtliches: die frii-
hesten Schépfungen, die wir heute simultanistisch nennen mégen, gehen
wahrscheinlich auf Delaunay zuriick. Das erste Bild, das sich “Simultane
Visionen” nannte, ist von Umberto Boccioni, der somit das Wort zuerst
in dieser Auffassung gebraucht hat. Es sollte eine Feier der Geschwindig-
keit, des modernen Grof3stadtbetriebes, einen neuen Fieberzustand,
erweckt durch die wissenschaftlichen Errungenschaften, zusammenfas-
send bezeichnen. Simultanitit, heif3t es bald darauf in einem Futuristen-
manifest, ist die Bedingung, unter der die verschiedenen Elemente, die
den Dynamismus ausmachen, in Erscheinung treten. Marinetti schrieb
darauf eine Abhandlung iiber Simultanitit in der Dichtung. Wir brechen
ab. Richard Wagners Ideal von Zusammengehen von gesungenem Dra-
ma, Orchester und Plastik bedeutet den entscheidenden Schritt im Sin-
ne der Simultanitit. Der Futurist Luigi Russolo sieht in der Musik tiber-
haupt ein Prinzip der Simultanitit, das er ganz erschliefen will. [Cit. in
Schmidt-Bergmann Hansgeorg, Die Anfinge der literarischen Avantgarde in
Deutschland-Uber Anverwandlung und Abwehr des italienischen Futurismus.
Ein literarhistorischer Beitrag zum expressionistischen Jahrzehnt, M & P Ver-
lag, Stuttgart 1991, p. 286].
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1917.

‘Wieland Herzfelde fonda a Berlino conil fratello Johann (poiJohn Heart-
field) la casa editrice Der Malik-Verlag.

Ilya Zdanevitch (Iliazd) si trasferisce in Georgia, dove nel 1919 fondale
edizioni Degré 41.

KARAWANE .
jolifanto bambla 6 falli bambla
grossiga m'pta habla horem
égiga goramen
higo bloiko russula huju
hollaka hollala

anlogo bung

blago bung

blago bung

bosso fataka

i a

schampa wulla wussa 6lobo
hej tatta goérem

eschige zunbada

ulubn ssubudn ulmp ssubudn
tumba ba- umf
kusagauma

9
ba - umf Hilgol??»)all

16. Hugo Ball, Karawane, 1917
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Gennaio 1917 | Richard Huelsenbeck si trasferisce a Berlino.

Marzo 1917 | Herwarth Walden, Einblick in Kunst. Expressionismus, Fu-
turismus, Kubismus, Verlag Der Sturm, Berlin 1917.

17. George Grosz, Metropolis-Blick in die Grofistadt, 1916-1917.
Courtesy Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid

14 aprile 1917 | Serata Sturm intitolata La Littérature futuriste, gelesen
von Hugo Ball, presso la Galerie Dada, Ziirich.

23 maggio 1917 | Richard Huelsenbeck, Der neue Mensch, «Neue Ju-
gend> 2,23 Mai 1917, pp. 2-3.

Giugno 1917 | John Heartfield, Prospekt zur Kleine Grosz Mappe, «Neue
Jugend> 2, Juni 1917, p.n.n.:
Mit John Heartfield und Jung (dem finsteren Damoniker!) machte ich die

Neue Jugend und griindete mit Heartfield ad hoc den Malik-Verlag. Wihrend
ich mit dem Neuen Menschen, einen Aufsatz, den ich der ersten Nummer
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der Wochenausgabe der Neue Jugend veréffentlichte, wieder in eine mir heu-
te unverstindliche Propagation des Menschlichkeitsschwindels zuriickfiel,
machte Heartfield in der typographischen Aufmachung der Zeitschrift
schon wahren Dadaismus, indem er versuchte, die von den Futuristen tiber-
kommene Intellektualitit der typographischen Anordnung in ein Geschrei
von Farbe und Buntheit aufzulose. [Richard Huelsenbeck, Dada siegt. Eine
Bilanz des Dadaismus, Der Malik-Verlag, Berlin 1920, p. 29].
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Luglio 1917 | Marcel Janco, Construction 3, «Dada> 1, Juli 1917, p.n.n.

29 luglio 1917 | Lettera di Francesco Meriano a Filippo Tommaso
Marinetti:

Carissimo Marinetti,

Sono certo che il tuo inesauribile coraggio ti aiutera a sopportare anche
l'operazione. Auguri vivissimi dai miei genitori che ebbero il piacere
di conoscerti alla stazione di Bologna, tra un arrivo e una partenza. Io
sard visitato in agosto e questa volta certo sard soldato: frequentero un
corso per motorista aviatore, poi, diventato tenente, mi fard mandare in
qualche campo per ottenere il brevetto di pilota. E stata sempre la mia
intenzione ed oggi pilt che mai. Mi giunge ora I'«Italia Futurista» con
I'interessante guazzabuglio del pittore De Luca: se il futurismo ha anco-
ra quest’energia di persuasione e di agitazione, quali sconfinati campi si
apriranno dopo la guerra alla nostra attivita! Ti mando una tavola di p.
in 1., la vedrei volentieri nell’ «Italia Futurista>», ma so che Settimelli ha
poca simpatia per me. Come puoi immaginare, io me ne frego: soltanto
mi dispiace che debba diffidare di me uno del nostro movimento, a cui
non ho mailontanamente pensato di far del male. La mia mania polemica
mi ha creato parecchi nemici, ma i futuristi non dovrebbero essere tra
questi, perché tanto io che Binazzi li abbiamo sempre amati fraternamen-
te. Ad ogni modo, vedo che anche Folgore, per dirne una, ¢ lontanissi-
mo dal gruppo fiorentino: eppure tu sai come Folgore sia schiettamente
futurista. B¢, ti ho rotto le scatole. Scusami e sta allegro. Sono a tutta
tua disposizione. Hai visto in Procellaria le mie parole in liberta? E una
cosa che mi piace ancora. Sulla rivista DADA che esce a Zurigo ho pub-
blicato parole in liberta dedicate a te. — Alberto Spaini (tu lo conoscerai
di persona o dalla Voce: & redattore del Carlino) ha letto a Zurigo alla
Galerie Corray-Bahnhofstrasse 19 varie cose mie, e mi scrive: soprattutto
le parole in liberta hanno suscitato calorosissimi applausi. — Non sarebbe
una notizia da far conoscere? Ma, cosa vuoi, quel che faccio io non conta
nulla, nel Movimento: lo so troppo bene.

In quest’ultima Brigata ci sono auguri per te e Soffici.
Scrivimi ancora voglimi bene

Tuo Meriano
[In Filippo Tommaso Marinetti correspondence and papers, 1886-1974,
Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850702].

Dicembre 1917 | Pierre Albert-Birot, Rasoir mécanique, «Dada> 2, dé-
cembre 1917, p.n.n.
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RASOIR MECANIQUE
Couchez vous sur le dos et comptez les fevilles des arbres
DANS LA FORET UNE A UNE
LES JEUNES FILLES ONT PASSE
Splendeur des mondes verls unis aux mondes bleus
ii e e e R S i
Foréts des elephantslionstigresserpentsetjaguars
Vous étes quelque part
Cependant que je réve a Clamart
Foréts d'Asie UNE NOISETTE et des deux Ameriques
PIGEON VOLE
AVION VOLE
PLOMB VOLE
HI HI HI HI HI HA HA HA HA HA
Incommiensurabilité
De notre eternité
Blancheur et bleuité
MARIE VIENS VOIR
De linsonorité
Nous irons dans des gares
Et dans des ports
IL EST PASSE PAR ICI
LE FURET DES BOIS MESDAMES
IL EST PASSE PAR ICI
En bateaux cheminsdefer
A travers
Terresetmers
IL VA PLEUVOIR

Pour voir

POUR DADA

AN AN AN AN AN AN AN AN
AN AN AN

I111 | |

POUH-POUH POUH-POUH RRRA

sl sl sl

19. Pierre Albert-Birot, Rasoir mécanique, «Dada> 2, décembre 1917.
Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (85-S55)
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1918.

22 gennaio 1918 | Serata espressionista di letture presso la galleria ber-
linese diJ.B. Neumann (Kurfiirstendamm 232):

It was almost as if all these people had been merely waiting to hear the cue
‘dada’ I decided to have a reading together with Max Herrmann-Neisse,
Theodor Diubler, George Grosz and others in the Galerie J.B. Neumann on
the Kiirfurstendamm, the main thoroughfare of Berlin. We read poems, but
beforehand we had to show our manuscripts to the police. [ ...] The read-
ing took place in a small room on the first floor of the building. I told Herr
Neumann I would give a briefintroductory speech. Which was all right with
him. Then, without his or my friends’ knowledge, I spoke about dada. I said
the reading was dedicated to dada. [Richard Huelsenbeck, Memoirs of a
Dada Drummer, cit., p. 59].

18 febbraio 1918 | I dadaisti organizzano a Berlino I'Erste Dadarede in
Deutschland presso la Saal der Neuen Sezession (Kurfiirstendamm 238 a):

Ich will hier eine Bemerkung machen: die Galerie ].B. Neumann befand sich
im ersten Stock des Hauses Kurfiirstendamm No 232 i, wihrend unsere ers-
te Dada-Soirée sich im Gebiude der Neuen Sezession Kurfiirstendamm No
238 a abspielte, also immerhin mehrere Hauser entfernt von einander. Du
hast geschrieben, das wire im gleichen Hause vor sich gegangen. Nein. Eben-
so hast Du keine Einleitung zum Prospekt des Verlags Freie Strasse Club-Dada
geschrieben, sondern einen Text, der zwar Zur Geschichte der Zeit heif3t, aber
augenscheinlich einen Teil des Dr. Billig am Ende darstellt. Ich habe eine au-
Berordentlich gutes Gedéchtnis und auflerdem eine Menge Dokumente, auch
wird bei mir von jedem Brief eine Kopie gemacht und JEDER Brief, den ich
erhalte (seit 1939) wird sorgsam aufgehoben. Wenn ich also etwas behaupte,
so kannst Du sicher sein, dass das stimmt. [Lettera inviata da Raoul Haus-
mann a Richard Huelsenbeck, datata 18 marzo 1962, in Richard Huelsenbeck
papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082 ].

HUELSENBECK FRAGE 1.
Stimmst Du mit mir tiberein, dass ich mit Ball das Wort Dada im Larousse
gefunden habe?

HAUSMANN ANTWORT:
Ich war im Februar 1916 nicht in Ziirich anwesend, weif§ also nicht, WER
das Wort dada gefunden hat. Hugo Ball in seinem Tagebuch erwihnt diese
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Entdeckung nur nebenbei. Jedenfalls liest man im Tagebuch: 11.II. “Huel-
senbeck ist angekommen” und unter dem Datum 18. IV. “Tzara quilt wegen
der Zeitschrift. Mein Vorschlag, sie dada zu nennen, wird angenommen”. In
Dada painters and poets liest man auf Seite 30, Reproduktion von «Cabaret
Voltaire>: “le 26 février arriva Richard Huelsenbeck de Berlin et le 30 mars
nous joudmes deux admirables chants négres (drabadja mo gere etc)” und
unter dem Datum 15. Mai 1916: “I'intention des artistes assemblés ici est
de publier une revue internationale. La revue paraitra a Zurich et portera le
nom DADA Dada Dada Dada Dada”. Ich habe dariiber keinerlei Meinung.

HUELSENBECK FRAGE 2.

Weifit Du und stimmst Du damit iiberein, dass dem grofien Abend bei Neu-
mann ein Lyrik-Abend (upstairs) vorausging, auf dem Dada von mir zum
erstenmal in Berlin erwiahnt wurde?

HAUSMANN ANTWORT:

Ich war im Februar 1918 nicht im Graphischen Kabinet ].B. Neumann an-
wesend und habe nur durch Horensagen erfahren, dass es dort einen Skan-
dal gab, da Du plétzlich in einer literarischen Vorlesung von Dada gespro-
chen hattest.

HUELSENBECK FRAGE 3.
Stimmst Du damit iiberein, dass ich den Club Dada griindete?

HAUSMANN ANTWORT:

WER den Club Dada in Berlin im April 1918 gegriindet hat, ist mir unbe-
kannt. Ich wusste nur durch Franz Jung, dass er gegriindet wurde, der mir
das in einer Weinstube am Halleschen Tor erzihlte und zwar als einen Be-
schluss, der in der «Freien Strasse» beiihm gefasst worden war. Ich erklarte
auf seine Frage, ob ich beitreten wolle, “ja” und das ist Alles. Einige Tage spi-
ter lernte ich Dich personlich kennen. Jedenfalls war ich an der Druckle-
gung und typographischen Gestaltung des ersten Dadamanifestes und
der Club-Dada No der Freien Strasse beteiligt und zeichnete das Manifest
BEVOR “der Name dada durch alle Zeitungen gegangen war”. [Intervista
di Richard Huelsenbeck a Raoul Hausmann (dattiloscritto, n.d.), posta a
conclusione di Raoul Hausmann, Les inventions et les manifestations du Club
dada de Berlin, dattiloscritto, n.d., in Hans J. Kleinschmidt Research files,
1902-1975, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 950005].

1 marzo 1918 | Inaugurazione della Kollektiv-Ausstellung presso Die Ak-
tions Buchhandlung di Berlino, 1-15 marzo 1918.
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20. Raoul Hausmann, Kollektiv-Ausstellung, «Die Aktion> 7-8,
23 Februar 1918. Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (86-S1386)
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Marzo-aprile 1918 | Richard Huelsenbeck, Franz Jung e Raoul Hausmann,
Club Dada, Prospekt des Verlags freie Strasse Herausgeber, Berlin 1918:

Larevue «Die Freie Strasse» était fondée par Franz Jung et Richard Oehring,
moi je n'y ai participé que quelques mois plus tard, ensuite je suis devenu
co-éditeur et finalement éditeur de 1918 a la fin. Mon Manifeste contre l'esprit
de Weimar ne date pas de 1919, mais d’avril 1918, immédiatement aprés le ma-
nifeste de Huelsenbeck. [Lettera inviata da Raoul Hausmann a Pierre Arnaud,
datata 23 luglio 1958, Raoul Hausmann correspondence with Noel Arnaud,

1958-1969, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 990064].
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Berlin 1918. Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (87-S728)
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Leider befinden sich in Deinem Buch Dada eine Dokumentation [sic] bei
Rowohlt einige Irrtiimer tiber die Griindung des Club Dada. Der Club
Dada wurde nicht, wie Du schreibst, im Juni 1917 gegriindet, und die erste
Soirée fand nicht am 18. Juni 1917 statt, sondern erst am 1. April 1918. Dies
ist eine historisches Datum. [Lettera di Raoul Hausmann a Richard Huel-
sembeck, datata 17 settembre 1969, in Hans J. Kleinschmidt Research files,
1902-1975, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 950005 ].

12 aprile 1918 | Vortragsabend dada presso la Saal der Neue Sezession
(Kurfirstendamm 238a, Berlin) con interventi di: Richard Huelsenbeck,
Der Dadaismus im Leben in der Kunst (Dadaistisches Manifest); Else Had-
wiger, Futuristische und dadaistiche Verse; George Grosz, Sincopations,
eigene Verse e Raoul Hausmann, Das neue Material in der Malerei (Syn-
thetisches Cino der Malerei).

Richard Huelsenbeck, Der Dadaismus im Leben in der Kunst (Dadaisti-
sches Manifest), 1918:

Die Kunst ist ihrer Ausfithrung und Richtung von der Zeit abhingig,
in der sie lebt, und die Kiinstler sind Kreaturen ihrer Epoche. Die
hochste Kunst wird diejenige sein, die in ihren Bewuf3tseinsinhalten die
tausendfachen Probleme der Zeit prisentiert, der man anmerkt, dafl
sie sich von den Explosionen der letzten Woche werfen lief3, die ihre
Glieder immer wieder unter dem Stof8 des letzten Tages zusammen-
sucht. Die besten und unerhortesten Kinstler werden diejenigen sein,
die stiindlich die Fetzen ihres Leibes aus dem Wirrsal der Lebenskata-
rakte zusammenreiflen, verbissen in den Intellekt der Zeit, blutend an
Hinden und Herzen. [ ... ] Das Wort Dada symbolisiert das primitivste
Verhiltnis zur umgebenden Wirklichkeit, mit dem Dadaismus tritt
eine neue Realitat in ihre Rechte. Das Leben erscheint als ein simul-
tanés Gewirr von Geriuschen, Farben und geistigen Rhytmen, das
in die dadaistische Kunst unbeirrt mit allen sensationellen Schreien und
Fiebern seiner verwegenen Alltagspsyche und in seiner gesamten bru-
talen Realitit iibernommen wird. [In Richard Huelsenbeck (Hrsg.),
Dada Almanach. Im Auftrag des Zentralamts der Deutschen Dada-Bewe-
gung, cit., pp. 36-40].

Die folgenden Programmnummern gefielen noch weniger. Aber der Gipfel
der Auflehnung wurde erreicht, als Else Hadwiger die Kriegsgedichte von
Marinetti vortrug, die Huelsenbeck mit einer Holzknarre und auf einer
Kindertrompete zur Ilustration begleitete. Ein Soldat in feldgrauer Uni-
form wilzte sich in epileptischen Krimpfen am Boden, und das Publikum
tobte. [Raoul Hausmann, Am Anfang war dada, in Karl Riha, Giinter Kimpf
(Hrsgg.), Anabas-Verlag Giinter Kampf, Steinbach 1972, p. 2].
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22.Richard Huelsenbeck, Else Hadwiger. Futuristische und dadaistiche Verse,
programma della serata del 12 aprile 1918 (Saal der Neuen Sezession, Berlin), in
1d., Dada siegt. Eine Bilanz des Dadaismus, Der Malik-Verlag, Berlin 1920, p. 31.
Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (91-B31792)
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13 aprile 1918 | Recensione della serata dada del 12 aprile 1918, presso
la Saal der Neue Sezession, pubblicata su «Berliner Borsenkourier>» (13
April 1918):

Es wurde wirklich nett. Einige gebérdeten sich veitstinzerisch. Ein junger
Dichter, in Wutekstase, erbrach weiflen Schaum. Man bot sich Ohrfeigen
an. Der Hohepunkt war Marinettis “BeschieBung’, ein Gedicht wie aus
einer Wortlotterie, das Huelsenbeck mit einen Trommelchen und mit ei-
ner Kinderschnarre begleitet. Keile lagen in der Luft. Man sah schon Lovis
Corinths Bilder von Stuhlbeinen zerfetzt. Doch kam es nicht ganz so weit.
Als Raoul Hausmann Programmatisches iiber dadaistische Malerei in den
Lirm hineinschrie, drehte ihm die Leitung der Sezession das Licht aus. [In
Richard Huelsenbeck, Dadasiegt. Eine Bilanz des Dadaismus, cit., p. 31].

Aprile-ottobre 1918 | Raoul Hausmann compone le prime Lautgedichte e
Plakat-Gedichte:

Ferner habe ich, ginzlich unabhingig von Hugo Ball, von dessen ‘Laut-
gedichten’ ich nichts vor 1920 wusste, als sie Huelesenbeck im Almanach
dada veroffentlichte, das phonetische Gedicht erfunden, vorgetragen zum
ersten mal auf einer dadasoirée im Café Austria in Berlin im Juni 1918 (un-
ter anderm K’périoum... verdffentlicht in «der Dada» n.1, Juni 1919) und
4 ‘Plakatgedichte’ von denen ich 2 in der Gallery Janis in New York 1953
ausstellte und von denen das erste und zweite finsbwte etc. von Schwitters
1921 adoptiert und spiter, von 1923 ab, als grésserer Teil seiner Ursonate
verwandt wurde — eine Tatsache, die Schwitters NIE leugnete und woriiber
ich 5 Briefe von ihm besitze. Ich habe auch das ‘vorfabrizierte Gedicht’
erfunden. [Lettera inviata da Raoul Hausmann a Franz Roh, datata 8 aprile
1954, in Franz Roh papers, ca. 1911-1965, Los Angeles, GRI, RL, Accession
no. 850120].

J’avais connaissance des essais de Marinetti, de rendre au poéme son dy-
namisme par la valeur des lettres (caractéres d’imprimerie) et d’une
onomatopée bruitiste. [Raoul Hausmann, Poéme phonétique (1958), in
1d., Courrier Dada, Le Terrain Vague, Paris 1958, p. 58].

Meine Lautgedichte lied ich im Sommer 1918 bei Robert Barthe in Berlin
W, Dennewitzstr. 11 als Plakate drucken (Format 47,5 x 32,5 cm). Es
waren urspriinglich 4, aber nur 2 sind erhalten geblieben. Mit der Veréffent-
lichung von “K’perioum etc.” in «Der Dada>» Nr. 1 vom Juni 1919, waren
dies meines Wissens die ersten dadaistischen Lautgedichte, die veroffent-
licht wurden, denn ich glaube, Ball's Lautgedichte wurden vor dem Alma-
nach dada 1920 nirgends gedruckt. [Lettera inviata da Raoul Hausmann a
R. Huelsenbeck, datata 7 gennaio 1962, in Richard Huelsenbeck papers,
1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082].
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23. Raoul Hausmann, fmsbwtézdu, 1918.
Courtesy Centre Pompidou, MNAM-CCI, Dist. RMN-Grand Palais

Maintenant, je suis en relation avec un groupe de jeunes Américains en
Allemagne, qui sont en train d’éditer une série d’annuaires sur le Néoda-
daisme, qui fait rage au USA et en Allemagne. Il y a méme un certain Fran-
cois Bayle, qui annonce la publication d’un texte sur la ‘tradition lettriste
depuis Isou’, ce qui est ridicule, car Ball a créé ses poémes phonétiques en
1916, moi en 1918 et Schwitters de 1923 jusqu’a Ursonate en 1932.Iln'y a
pas de tradition de Monsieur Isou. Mais les jeunes Américains ne le savent
pas. Is appellent leurs livres et revues “FLUXUS” et ils organisent de grand
Festivals de musique néodadaiste. Les plus célébres parmi eux sont John
Cage et un certain George Brecht. Ils ONT déja donné une série de ces
concerts & Cologne. Mais ils organisent du 3 au 9 décembre un Festival a
Paris et ils m’'ont demandg, si je ne voulais pas y participer. Je pense que oui,
mais pour cela j'aurais besoin de la bande magnétique, que jai fait, il y a
4 ans chez M. Bureau. [Lettera inviata da Raoul Hausmann a Néel Arnaud,
datata 16 ottobre 1962, in Raoul Hausmann correspondence with Néel Ar-
naud, 1958-1969, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 990064].

Mais je tiens a vous informer tout de suite, que les objets les plus précieux que
je vous préte pour I'exposition sont les 3 poémes-affiches, que jexpose pour
la derniére fois. A moins qu'il ne s’agisse d’un grand Musée. Mais je ne vou-
drais plus du tout les envoyer a I'étranger. Il n'y a plus d’autres exemplaires a
I'exception d’un exemplaire de ‘fmsbw’ que posséde Domela. Ces poémes-af-
fiches étaient exposés a New York d’ot ils sont revenus impeccables. En 1958
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je les ai exposés a Diisseldorf, Francfort [sic] et Amsterdam, ot ils ont été trés
mal traités. En conséquence, je vous prie, d’en prendre le plus grand soin. Je ne
les vendrais méme pas pour 10.000 F piéce. [Lettera inviata da Raoul Haus-
mann a Henri Chopin, datata 18 aprile 1964, in Raoul Hausmann correspon-
dence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994].

Imaginez-vous, le Club Dada de Berlin a cessé toute activité aprés la Foire
Internationale en 1920, Richter se basant sur Huelsenbeck prétend que
j’ai trouvé la poésie phonétique seulement apreés 1920, alors que j ai réci-
té mes phonémes pour la premiére fois a la matinée de juin 1918 au Café
Austria a Berlin. En tout cas mes phonémes figurent sur le programme
du Graphische Cabinett Neumann d’Avril 1919. Mais imaginez-vous que
Richter trouve, que mes poémes phonétiques ont quelque chose de me-
nagant et que ce sont des cris d’angoisse baignés dans la sueur, cependant
que la Ursonate de Schwitters monte avec une légéreté et une clarté re-
marquable de I'intérieur de ce poéte et que c’est une oeuvre réellement
classique et que seulement le classique posséde une véritable valeur. [Let-
tera inviata da Raoul Hausmann a Henri Chopin, datata 11 ottobre 1964,
in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL,
Accession no. 850994 ].

Meine Lautgedichte trug ich das erstenmal im Juni 1918 im Café Austria
vor, das 2te mal auf der Dada-Soirée bei J.B. Neumann im April 1919 und
meine Plakatgedichte sind zugleich mit Material der Malerei Plastik Archi-
tektur 1918 bei Robert Barthe im Oktober desselben Jahres gedruckt wor-
den. Schwitters, der mir fmsbwtz ‘gestohlen’ hat, lief} seine Ursonate 1932
drucken, aber er versteckte sie vor mir bis 1936 als er sie mir von London
nach Ziirich sandte. [Lettera inviata da Raoul Hausmann a Richard Huel-
senbeck, datata 13 ottobre 1964, in Richard Huelsenbeck papers, 1910-
1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082].

Dear Dom Sylvester,
Yesterday I received, as I suppose by Bob Cobbing (because there was no
address indicated) the record Cobbing-Jandl and the booklet with your in-

troduction. It is really very instructive.

But I beg you to note:
My poster-poems fmsbwtéziau
pggiv-“Imii
and OFFEAHBDC

BDQI”qjyEI
have been published in October 1918.

If Ernst Schwitters declares, that the Ursonat-version has nothing to do
with my original text, he is ridiculous. Everyone can hear it on the magnetic
band, that I produced 1955.
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The only distinction between Schwitters and me is, that I noted my post-
er-poems ‘lettristiquement’ and he noted them phonetically. In the pref-
ace of the book of Jasia Reichardt PIN etc... you can read several declara-
tions by Schwitters himself, that he recognized my authorship and that he

had taken “fmsbw” from me.

You omitted in your list of publications to mention the booklet PIN and the
story of PIN... (edited 1962 by Gaberbocchus Press) with several sound-po-
ems by Schwitters and me, and our declarations how to read and to pro-

nounce them.

I hope my letter will not shock you, because I think you are always open to

Truth.

Please, be so kind to tell my thanks to Bob Cobbing, unfortunately I don’t

know his address.

With my kindest regards,
yours very sincerely

Raoul Hausmann
[Lettera inviata da Raoul Hausmann a Dom Sylvester Houédard, datata 4
febbraio 1966, in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Ange-

les, GRI, RL, Accession no. 850994].

Le Sur-Dada et moi, nous transportons la littérature ou la poésie danslarue,
au sens réel du mot. Le mot, c’est un signal dans la rue. Le mot n'est pas du futur
il est présent, ce n'est pas du noir sur blanc, sur une feuille de papier particulier.
Le mot, nous I'avons détourné et décontracté dans tous les sens, introverti
de signification, et moi, je I'ai affiché sur des murs sans murs, des poémes-af-
fiches de lettre-types qui criaient le nu nouveau. A cette époque j'inventais une
sorte d’écrits sur la niaiserie quotidienne que jappelais ‘Banalités’, pour ridi-
culiser la psychologie et la littérature elle-méme. La littérature préfabriquée,
'assemblage poétique, je les pratiquais avec le Sur-Dada Baader: nous avions
'habitude de parler un chari-vari psychanalytique en lisant en méme temps a
haute voix des passages incohérents de n’importe quel chef-d’oeuvre de la litté-
rature ‘mondiale’ C’était [ ... ] I'expression de notre dédains total pour tous les
Faust et tous les Rauber [ ... ] plus de respect pour cette ‘nourriture spirituelle’
du soldat allemand, qu’il navait méme jamais portée dans son havresac. Wei-
mar n'est qu'un mensonge, le déguisement de la barbarie teutonique. Quant a
la peinture, je ne pouvais pas laisser ce fourbi tel que les peintres le pratiquaient:
déja en Avril 1918 j’écrivais dans mon Manifeste du Nouveau Matériel dans la

Peinture que j'appelais plus tard Cinéma synthétique de la Peinture:
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Qui le veut soutienne les conventions impostes. Auparavant la vie nous
apparait comme un vacarme immense, complet. Comme une tension
dansles écroulements d’expressions jamais dirigées unilatéralement, un
(quand méme aussi) gonflement important des inconsidérations pro-
fondes vers la forme, sans saut éthique, sur base étroite: I'art dada est le
plan & apparence de conflits, d'une insolence de créateur qui proteste.
L’art, le mensonge sans contingence, montrant jusque dans la farce une
(quasi) nécessité intérieure, l'art n’a jamais un sens plus profond que
le non-sens du narcissisme, pris au sérieux par de purs innocents, tra-
versé de jeux de croisements de complexes tragiques. Le peintre peint
comme le beeuf beugle; cette insolence solennelle de croupiers figés,
mélée a un sens profond, a donné lieu a des chasses gardées surtout
pour les critiques d’art allemand.

Le réveil des cellules infra-sonores me sonna pour que je fasse le travail
réfléchi d’un collage. J’assemblais des matériaux hétéroclites de toute
sortes et mon cerveau dirigeait, suivant le rythme de la cloche cranienne,
mes mains qui ne défendaient point, pour suivre les intentions d’une vision
intérieure qui se formait a la lumiére interne, infra-noire d’un inconscient
labeur. [Raoul Hausmann, Dada s'émeut se meut et meurt a Berlin, dattilo-
scritto, Limoges, aprile 1966, in Hans J. Kleinschmidt Research files, 1902-
1975, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 950005].

Comme je vous sais un homme raisonnable, je voudrais soumettre ceci a votre
jugement: Dans le numéro de «Bizarre» de 1964, Isidore Isou fait allusion &
mes poémes-affiches de 1918 et 4 mes poémes phonétiques en prétendant
que je les aurais faits 10 ans aprés lui, alors en 1958. C’était bien imprudent
de sa part. J’ai fait cadeau 3 mon ami Domela d’un de mes poéme-affiche de
1918 déja en 1926 et Domela le posséde encore. D’autre part, mon manifeste
de Lordonnance du son” de 1918 qui finit avec un poéme phonétique a paru
dans la revue «Mécano> no 2, éditée par Doesburg en 1921. Ce numéro est
en ma possession. La revue américaine «Life>» a publié a1'occasion de I'expo-
sition a la Galerie Janis 3 New-York en mai 1953, un autre poéme phonétique
de moi, qui montre aussi que je n’ai pas fait mes poémes phonétiques unique-
ment pour M. Isou. D’autre part, dans la revue hollandaise, «I 10> de 1927,
Schwitters a publié son Ursonate dotée d’une préface dans laquelle il reconnait
qu’a l'origine sa sonate était inspirée par I'un de mes poémes phonétiques de
1918. Ainsi, je crois que ce sont assez de preuves pour vous convaincre que M.
Isou n'avait pas le droit de me stigmatiser comme escroc et menteur. [Lettera
inviata da Raoul Hausmann a Noél Arnaud, datata 23 febbraio 1969, Raoul
Hausmann correspondence with N6el Arnaud, 1958-1969, Los Angeles,
GRI, RL, Accession no. 990064 ].
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Als ich im April 1918 meine ersten Lettristischen Gedichte gefunden
hatte, trug ich sie auf der von Baader und mir allein im Café Austria in
der Potsdamerstrasse in Berlin gehaltenen Matinée zum Erstenmal vor.
Es war ein Zufall, dass der Setzer in der Druckerei Barthe in Berlin grofle
Plakatschrifttypen ablegte, wie der Fachausdruck lautet — und da kam
mir eine vollig neue Idee! Konnte er nicht einfach Willkiirlich mir solche
Buchstaben auf einigen Plakaten zusammenstellen, nach seiner Eigene
Laune? Ich setzte ihm mein vorhaben auseinander, und im laufe einer gu-
ten stunde waren vier ‘Plakatgedichte’ entstanden, von denen das erste
lautete:

fmsbwtiziu, pgiff 2 mii

es war das erste ‘Ready made’ der Literatur, ausgefithrt nach den Geset-
zen des Zufalls. [Raoul Hausmann, Die Kunsthandel legt wieder goldene
Windeier, in 1d., 7 Manifeste, Reflection Press, Stuttgart 1970, p.n.n.].

I made, starting from 1917, researches about new possibilities to combine
poetry and painting. I always was influenced by typography, because of
the abstract character of the types, and I had the idea, that isolated types
could represent at the same time a poetical and a pictural intention. In
this idea I was confirmed by my knowledge of Chinese, Japanese and Ara-
bic writings. Evidently, I did not wish to imitate them. [...] I am pursu-
ing my initial idea, I recognized, that poetry was not a product of seman-
tic or syntax and rime [sic], but above all, an object in itself. So I was able
to create in April 1918 my first phonetic poems, only constituted in the
opto-phonetic arrangement and the numerical arrangement placed on the
page. At the same time, I introduced in my glued pictures typographic
elements. In this manner I had created at the same time a new type of po-
etry: the poster-poem, and at the other hand abstract pictures animated by
typography, which gave to the whole composition at once an abstract and a
concrete character. In this way, I digressed myself entirely from the kinetic
intentions of the Futurists, in developing my own idea of Opto-Phonetic.
[Raoul Hausmann, Optophonetic Statement, dattiloscritto, n.d., in Hans J.
Kleinschmidt Research files, 1902-1975, Los Angeles, GRI, RL, Accession
no. 950005].

Maggio 1918 | Raoul Hausmann, bbbb + Manifest von Gesetzmdssigkeit
des Lautes (Schulze philosophiert), «Der blutige Ernst» 1,6, 1919, p. 6; poi
edito in «Mécanox, Blau 1,2, 1922, p.n.n.
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24. Raoul Hausmann, griin, maggio 1918.
Courtesy Centre Pompidou, MNAM-CCI, Dist. RMN-Grand Palais
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6 giugno 1918 | In occasione della mattinata dada presso il Café Austria
(Potsdamerstrasse, Berlin) Raoul Hausmann presenta Seelenautomobile,
la prima Lautgedicht documentata:

Ich schrieb die ersten Lautgedichte im April 1918 und trug sie zuerst im
Café Austria in Berlin auf der von mir und Baader veranstalteten Matinee
vor, das zweitemal in der Dada-Soirée im April 1919 im Graphischen Kabi-
nett Neumann, woriiber das noch vorhandene Programm Aufschluss gibt.
Ich nannte meine Lautgedichte Seelenautomobile. Das Gedicht K’ peri oum
veroffentlichte ich zuerst in «Der Dada>» I vom Juni 1919 und meine Pla-
katgedichte mit fmsbw... wurde im Oktober 1918 in der Druckerei Robert
Barthe, Dennewitzstr. 11 in Berlin zugleich mit meinem Heft Material der
Malerei Plastik Architektur 1918 gedruckt. Dieses Heft sowie 2 meiner Pla-
katgedichte sind in meinem Besitz. [ ... ] Mein Lautgedicht Soundrel von
1919 ist im Appendix des Buches Dada painters and poets New York 1951
abgedruckt, aber das Original ist auf meiner Fotomontage von 1919 zu se-
hen, iiber das ich 1920 den Titel der Mappe von Max Ernst klebte Fiat Mo-
des. [Lettera inviata da Raoul Hausmann a Werner Schmalenbach, datata
19 ottobre 1964, in Richard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles,
GRI, RL, Accession no. 910082].

Estate 1918 | Durante un soggiorno a Heidebrinck, nell’isola di Usedom sul
Mar Baltico, Raoul Hausmann e Hanna Hoch teorizzano il fotomontaggio:

Je commencais en été 1918 a faire des tableaux avec des coupures de pa-
piers colorés et des coupures de journaux et d’affiches. Mais, & l'occa-
sion d'un séjour de vacances au bord de la mer Baltique, sur I'ile d’Use-
dom, dans le petit hameau de pécheurs de Heidebrink, je congus 'idée
du photomontage. Il y avait dans chaque maison des «mémentos>
du service militaire des membres masculins de la famille, qui montraient
au milieu d’une lithographie en couleurs, représentant la caserne, la ville
ot le service avait lieu et I'effigie d’un soldat (presque toujours un «gre-
nadier»), la téte du propriétaire de cette image martiale — en photo-
graphie. Ce fut comme un éclair: on pourrait — je le vis instantanément
— faire des «tableaux» entiérement composés de photos découpées.
De retour a Berlin, en septembre, je commengais & réaliser cette vision
nouvelle en me servant de photos de presse et de cinéma. [...] Clest
la T'histoire de la trouvaille du photomontage, et ce fut surtout moi, J.
Baader et Mlle Hoch qui développimes et employdmes la nouvelle tech-
nique; Grosz et Heartfield, trop épris de leurs idées caricaturales, res-
térent jusqu'en 1920 fidéles au ‘collage’, au départ mélange de dessins
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et de coupures de catalogues; plus tard, sous l'influence des révues amé-
ricaines, qui parvenaient a Grosz par son beau-frére, ingénieur au métro de
San Francisco, en 1919, ils ajoutérent a leurs tableaux des reproductions
d’articles de publicité en couleurs [ ... ] Encore un détail: cependant qu'en
France on nommait ces choses-1a des collages dans le méme sens qu’on lie
des objets hétéroclites et mémes opposés, d’emblée, nous, a Berlin, nous
les appelions Klebebild (tableau collé) et moi-méme, je pris en dehors de
mes différents pseudonymes et titres Dada (comme Dadasophe) le surnom:
Algernoon Syndetikon, Syndetikon marque de fabrique de la colle que
j'employais. [ ... ] Dans «Dada [sic], publication que jai dirigée de juin 1919
a4 décembre de la méme année, on a pu voir un ‘photomontage’ reproduisant
les figures de Baader et de moi-méme, sortant d’une pipe avec une rose, et
un photomontage primitif de Baader (reproduit dans «Cahiers d’Art>, 4-6,
1932). C*était le numéro 2, le premier numéro était, par manque d’argent, ex-
clusivement orné de gravures sur bois. Le numéro 3 avait paru dans I'édition
du Malik-Verlag, Wieland Herzfelde. On trouve la-dedans un dessin-mon-
tage de Georges Grosz, dédié “au professeur photomonteur, R. Hausmann’,
comme signe, que méme les deux concurrents ont reconnu ma priorité, et un
“Picasso amélioré” de Grosz, des coupures de journaux et de photos super-
posées a un tableau de Picasso. [Raoul Hausmann, Cinquiéme lettre a Maud
(1946), in Michel Giroud (éd.), Raoul Hausmann “Je ne suis pas un photo-
graphe”, Edition du Chéne, Paris 1976, pp. 23-24].

Ich liess mir ‘Subjektive Fotografie’ kommen und fand darin meinen Na-
men durch Sie erwihnt. Das ist natiirlich besser als gar — nichts. Jedoch ist
es nicht so nebensichlich, wie es fiir Sie erscheint. WER die Fotomontage
erfunden hat, denn es handelt sich nicht um die Einzeltatsache, sondern um
den Gesamtkomplex ‘dada’in Berlin. Ich erfand im Jahre 1918 im Juliin dem
pommerschen Dorf Heidebrink die Fotomontage, wofiir Hannah Hoch,
wenn sie es wollte, Zeugin sein kénnte. Jedenfalls haben ich und Hannah
Héch auf der Dada-Messe bei Dr. Burchardt 1920 die einzigen wirklichen
Fotomontagen ausgestellt, wihrend Heartfield nur ‘Collagen’ zeigte. Max
Ernst schreib in dem tiber ihn veréffentlichten Heft, Paris 1938 selbst, dass
er vor 1920 keinerlei Fotomontage gemacht hat. Grosz ‘anerkannte’ mich,
indem er unter eine seiner Fotomontagen von 1920 schrieb nach Professor
Hausmann. Jedoch, ich war der Erste, der die ‘écriture automatique’ an-
wandte in meinem Manifest von der Gesetzmaissigkeit de Lautes 1918 (also 3
Jahre vor Breton-Soupault), verdffentlicht durch Carl Einstein im «Bluti-
gen Ernst> 1920 und, erster Ausdruck auf China-papier von 1919, im Jahre
1953 in der Janis Gallery, New York; Reproduktion in «Life>» amerikani-
sche Ausgabe 25. Mai 1953. [Lettera inviata da Raoul Hausmann a Franz
Roh, datata 8 aprile 1954, cit.].
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Wieland Herzfelde écrit dans un extrait de son livre de 1962 Mon frére John
Heartfield: “Nous avons inventé en mai 1916 le photomontage”, une chose
sans fondement, car a cette date personne ne révait méme du photomon-
tage. Lisez le chapitre Photomontage de mon Courrier dada et vous trouve-
rez la description exacte de ma ‘découverte’. A la grande exposition dada de
Diisseldorf, 1958 était exposé ‘l'original’ le diplome d’un grenadier pom-
méranien. Mais, Heartfield DOIT absolument en étre I'inventeur. [Lettera
inviata da Hausmann a Pierre Garnier, datata 10 luglio 1964, in Raoul Haus-
mann correspondence, 1909-1971, GRI, RL, Research Library, Accession

no. 850994].

Beziiglich Fotomontage. 1916 waren Heartfield und Grosz Schiiler der
Kunstgewerbeschule Berlin und kein Mensch machte damals Fotomonta-
gen. Auf der Dada-Messe von 1920 hatte ich 6 Fotomontagen (Foto mehr-
fach erschienen!) Grosz-Heartfield aber keine, nur Collagen. Auch der Ka-
talog beweist. [Lettera di Raoul Hausmann a Richard Huelsenbeck, datata

13 ottobre 1964, cit.].

Dass Heartfield im Moderna Museet ausstellt, wusste ich nicht. Er behaup-
tet DER Erfinder der Photomontage zu sein. Ich machte die ersten Pho-
tomontagen 1918, Heartfield 1919, siche Umschlag der «Neue Jugend>
iiberall abgebildet. In seiner Biographie der Ausstellung in Italien gibt er an
Mitbegriinder des Club Dada 1917 gewesen zu sein, wihrend Club Dada
erst im April 1918 gegriindet wurde, von Jung, Huelsenbeck und mir. Da er
von 1914 bis 1916 im Krieg war, konnte er die Photomontage nicht 1916
mit Grosz zusammen erfunden haben, wie in A great NO and a little YES von
Grosz zu lesen ist. Das sind alles Bursche ohne Gedichtnis und dem einzi-
gen Wunsch als DIE grossen Erfinder zu erscheinen. Pseudologia phanta-
stica! [Lettera di Raoul Hausmann a Renée Sulzbach, datata 6 settembre
1967, in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI,

RL, Accession no. 850994 ].
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25. Raoul Hausmann, Synthetisches Cino der Malerei, 1918, perduto.
Courtesy Collection Merrill C. Berman, New York
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Ottobre 1918 | Raoul Hausmann, Material der Malerei, Plastik, Archi-
tektur, Dritte Veroffentlichung des Club Dada, Berlin 1918.

1 novembre 1918 | Si inaugura La prima esposizione dell alfabeto a sorpresa.
Creazione dei futuristi Cangiullo e Pasqualino presso la Casa d’Arte Bragaglia,
Roma, 1-30 novembre 1918.

11 novembre 1918 | Conclusione della prima guerra mondiale.

Dicembre 1918 | Tristan Tzara, Manifeste dada (23 juillet 1918), «Da-
da» 3, décembre-1918, p.n.n.:

Si je crie: Idéal, idéal, idéal — Connaissance, connaissance, connaissance —
Boum, boum, boum, jai enregistré assez exactement le progrés, la loi, la
morale et toutes les autres belles qualités que différentes gens trés intelli-
gentes ont discuté dans tant de livres, pour arriver a la fin, a dire que tout de
méme chacun a dansé d’aprés son boum boum personnel...

Guillaume Apollinaire, Calligrammes: poémes de la paix et de la guerre
1913-1916, Mercure de France, Paris 1918.

Gustav Kluzis, I fucilieri lettoni, 1918.

1919.

Gennaio 1919 | Rivolte spartachiste a Berlino, Stoccarda, Norimberga,
Brema, Diisseldorf; Rosa Luxembourg e Karl Liebknecht vengono assas-
sinati, all’uscita da un interrogatorio, durante il loro trasferimento alla
prigione del quartiere Moabit di Berlino.

George Grosz e Wieland Herzfelde fondano a Berlino la rivista «Die
Pleite>.

11 febbraio 1919 | Fréderic Ebert ¢ nominato Presidente della Repub-
blica di Weimar.

18 febbraio 1919 | «Jedermann sein eigner Fussball» 1, 1, Der Ma-
lik-Verlag, 1S Februar 1919.
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26.John Heartfield, Preisausschreiben! Wer ist der Schinste,
«Jedermann sein eigner Fussball» 1, 1, Der Malik-Verlag, 15 Februar 1919.
Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (1568-722)
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Aprile 1919 | Leo Heller, Der Oberdada von Berlin, «Salonblatt: Zeit-Sig-
nale. Moderne illustrierte Wochenblatt>, 6, 14, April 1919.

20 aprile 1919 | Raoul Hausmann pubblica sulla rivista «Der Einzige>
il Pamphlet gegen die Weimarische Lebensauffassung.

30 aprile 1919 | Inaugurazione della mostra di Raoul Hausmann, John
Heartfield, Jefim Golyscheft e George Grosz presso il Graphische Kabi-
nettJ.B. Neumann (Kurfiirstendamm, Berlin), 30 aprile-15 maggio 1919:

Da Manifeste unangenehm zu lesen sind, was DADA nur zu gut bekannt
war, musste etwas Anderes fiir das liebe Publikum veranstaltet werden.
Also eine Ausstellung im Graphischen Kabinett I.B. Neumann am Wit-
tenbergplatz. Gesagt, getan. Golyscheff hatte aus kleinen Flaschen, aus
Stoffresten, aus Papierschnipseln und so weiter kleine, kostliche Skulp-
turen gebaut, die ersten Assemblagen, und ich stellte in der Mitte des
Saales eine abstrakte Form aus weiflem Karton aus, auf die, am Tag nach
der Erofinung, die ach so witzigen ‘Kameraden’ Grosz und Heartfield
mehrere kleine Geldstucke gelegt hatte, die Verhohnepiepelung durch
das Publikum vorwegnehmend. Hannah Héch hatte sehr ‘ernsthafte’ un-
gegenstindliche Aquarelle ausgestellt, und an der Riickwand des grofien
Saales prangte ein grof8es Bild des Sturm — Expressionisten Stuckenberg,
den wir gar nicht eingeladen hatten. [Raoul Hausmann, Am Anfang war
Dada, cit., p. 77).

Il n’est pas nécessaire d’insister sur le fait que les 12 manifestations pu-
bliques de Dada a Berlin, Dresde, Leipzig, Hambourg, Teplice-Sanov et
Prague étaient des scandales parfaits et que tres souvent nous n'échappions
quavec peine au lynchage. Mais a coté de ces soirées et matinées le Club
Dada avait organisé deux expositions: la premiére, en Avril 1919 au ‘Gra-
phisches Kabinett’ Neumann de Berlin, 4 laquelle participaient avant tout
Jefim Golyscheft avec des assemblages treés insolites, moi-méme, George
Grosz, John Heartfield et Hannah Hoch. Golyscheft le premier osait mon-
trer de petites sculptures-assemblages uniquement composées de dé-
chets, tels que boites de conserves vides, bouchons en liége, morceaux
métalliques hors d’usage, cartons et autres matériaux invraisemblables.
Le clou de cette exposition fut une soirée a laquelle Jefim Golyscheff pré-
senta son Anti-Symphonie. Elle produisit un effet énorme, car ses tonalités
étaient exécutées au piano par une jeune fille toute vétue de blanc. Devant
le contraste d’innocence angélique de la jeune fille et les crudités sonores
le public resta bouche bée. [Raoul Hausmann, Les inventions et les manifesta-
tions du Club Dada de Berlin, cit.].
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| ) maggio 1919 | R. Huelsenbeck, Phantastische Gebete, in Livres notes revues
diversités divertissantes, «Dada/Anthologie dada» 4-5, 15 mai 1919, p.n.n.:

R. Huelsenbeck — Phantastische Gebete: [ ... ] La représentation du bruit
devient parfois réelement, objectivement, bruit — et le grotesque prend
les proportions des phrases vites entrecoupées chaotiques.[...] Futu-
risme. — On apprend dans un prospectus que le Futurisme fut né a Milan,
il'y a 11 ans. Cette nouvelle école organise 3 expositions qui auront lieu en
Italie et la revue «Dinamo> cherche des abonnés.

In occasione della serata di chiusura della prima mostra dada pres-
so il Graphische Kabinett J.B. Neumann (15 maggio 1919), Jefim
Golyscheff presenta Anti-Symphonie e Raoul Hausmann la Lautgedicht
Seelenautomobile:

Au printemps 1919 se joignit 4 moi un jeune Russe, Jefim Golyscheft. Il était
musicien et peintre, et jorganisais avec lui, en I'absence de Huelsenbeck, la
premiére exposition Dada a Berlin. A cette occasion il fitle premier des assem-
blages avec des matériaux hétéroclites, qui allaient a I'encontre du ‘grand art
expressionniste’ que le ‘Sturm’ offrait a un public d’initiés. Et pour la soirée
qui marquait la fin de cette exposition, Golyscheff avait composé une sym-
phonie atonale en trois parties intitulée I'’Anti-Symphonie (la Guillotine cir-
culaire), exécutée par une jeune fille vétue de blanc. Le contraste entre cette
apparition et l'attaque des sonorités inusuelles était si grand, que le public
se tenait coi. [Raoul Hausmann, Dada s émeut se meut et meurt a Berlin, cit.].

Comme le couteau a toujours peur de la crotite du pain, il coupe plutét les
doigts de la main - jétais le Dadasophe, j’étais toujours sans raison a la re-
cherche d’un nouveau compagnon de combat, sans cesse a la chasse aux
procédés de choc nouveaux. Un jour de printemps 1919, j’ai rencontré un
jeune homme libre, nommé Jefim Golyscheff. Si I'on peut se demander, si
certains Dadaistes étaient jamais dada, Golyscheft I'était. Il n’avait pas besoin
d’étre instruit sur les intentions du Club Dada, ou plutdt sur Dada, il portait
en lui tous les éléments exigés d’'un Dadaiste véritable. Tel César, il arrivait, il
voyait, il avait gagné. Il était musicien et peintre. Il se mettait immédiatement
aloeuvre.Ala premiére exposition Dada d’avril 1919, il apportait des assem-
blages jusque-la jamais vus. Des greffages faits de boites de conserves, de
petits flacons, de bribes de carton, de bois, de peluche, de cheveux, un
spectacle optique invraisemblable, inimaginable avant cette date. Dada.
Dans cette salle du marchand de tableaux Ben Neumann a Berlin, a1a fin d'une
soirée du mois d’avril de 1919, il y a Ia moitié d’un siécle. Dada. Les murs de
la salle résonnent, l'air craque violemment. Quelqu’un s’essuie le front, pleure
de plaisir. Un autre enfonce sa téte dans ses épaules. Quelqu'un ouvre de
grands yeux étonnés. Aucun ne sait ot cacher sa géne, puisque personne ne
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sait qui penser et le penser est la condition premiére de I'incompréhen-
sion. De la masse houleuse des spectateurs montent des bruits incohé-
rents et incompatibles. Le bruit est 'affiche que masque le manque
de perception dans ce désert de vides qu'une manifestation insolite a
provoqué. Linsolite fait mal. On se protége en faisant des pulsations
cacophoniques, on répond aux réalités Dada par des coprolalies.
Cette premiére exposition Dada dans le ‘Graphisches Kabinett” se ter-
mine par une grande soirée Dada, ot Golyscheff arriva avec une jeune
fille de blanc vétue. Je vois la scéne encore aujourd’hui, comme si rien
navait changé. Golyscheff, muni d’un faible sourire, se dirigeant vers
le grand piano a queue, faire d’un petit geste de la main I'ange inno-
cent s’asseoir et dire avec une voie de poupée électronique: “On vous
joue “L’Antisymphonie” [sic] en trois parties (La Guillotine circulaire):

a) “L’Injection provocante”
b) “La Cavité buccale chaotique”
c) “Le Super Fa pliable”

Regardez-le, car vous pouvez faire mieux, puisque vous n’entendez rien
a la musique et encore moins a la sienne — regardez-le bien de toute sa
gaminerie, un mélange d’agressivité de timide, de je ne sais quelle mélan-
colie hilare, regardez-le qui, 4 travers le jeu habile d’un ange pur, va vous
casser les oreilles, vous emporter les yeux, vous imposer ses arythmies,
ses notes pergantes, vous imposer un méli-mélo de sons qui n’en veulent
plus étre, des harmonies qui simplement sont: Dada. La mécanique rusée,
arrivée a la limite de 'acrobatie technique de pianiste de la fille blanche,
arrache au cercueil de musique des sonorités insolites si inattendues
qu’elles jettent vos cerveaux dans des transes supersoniques. Voir cet ange
innocent jouer la suite syncopée de dissonances de Golyscheft était d’un
effet formidable. Le public, pas méme encore habitué au jazz restait ébahi
et ébaubi. A jamais cette image restera imprimée dans ma mémoire eido-
phonique, & jamais je la retiendrai sur mes batonnets rétiniens remplis,
saturés de mnémo — photo — phones pour plus d’un demi-siécle, pour me
représenter ce Jefim Golyscheff, que je n’ai que peu vu dans ce quon ap-
pelle la réalité, et que je croyais perdue pour toujours. ] ai retrouvé le viel
ami, je lui consacre ces lignes! [Raoul Hausmann, A Jef Golyscheff (1966),
«Phases» 13, 11, mai 1967, pp. 75-77].

Golyscheff était pendant I'année 1919 véritablement membre du Club
Dada et il a signé avec moi et Huelsenbeck mon manifeste Qu’est-ce que
dada et que veut-il en Allemagne. En outre, il avait exposé en avril 1919 ala
premiére exposition dada au Graphisches Kabinett ].B. Neumann a Berlin,
des assemblages qui étaient vraiment les tous premiers. A cette méme oc-
casion, a la soirée du 30 Avril [sic], il a laissé jouer par une jeune fille vétue
de blanc son Antisymphonie [sic] dont tu peux lire ma description dans
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«Phases> n. 11. Qu'il ait été I'un des premiers instigateurs du dodécapho-
nisme est certain, mais ce que Busoni et Schonberg en ont dit je ne le sais
pas. [Lettera di Raoul Hausmann a Henri Chopin, datata 4 agosto 1970,
in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GR, GR,
Accession no. 850994 ].

Die Ausstellung wurde mit einem Vortragsabend beschlossen. Ich rezitierte
meine Lautgedichte, fiir die ich grofiere Ruhe erbat, weil diese Seelenau-
tomobile leise zu sprechen wiren, und dann donnerte ich mit hochstem
Stimmaufgebotlos BOUMM DE E und so weiter. Auch gab es die berithm-
te Antisymphonie von Golyscheff. Dieser Dada-Vorstof3 war ein Erfolg,
aber ich fand, die Sache war zu ‘hiibsch und angenehm’ verlaufen. [Raoul
Hausmann, Am Anfang war Dada, cit., p. 79].

24 maggio 1919 | Johannes Baader, Jefim Golyscheff, George Grosz, Ra-
oul Hausmann, Richard Huelsenbeck e Walter Mehring partecipano alla
serata dada presso la Meistersaal (Kothenerstrasse 38, Berlin).

26 giugno 1919 | Johannes Baader, HADO =Handbuch des Oberdadais-
mus, giugno 1919:

(HADO =Handbuch des Oberdadaismus). Erste Ausgabe vom 26. juni 1, 3 Uhr
nachmittags. Das Buch ist am 16. Juli 1 in Weimar vom Oberdada selbst der
National versammlung zum Geschenk geboten worden. Der Abgeordnete
Friedrich Naumann, der das Geschenk iibermitteln sollte, hat sich geweigert
und ist deshalb gestorben. Das Materiale des Seiten besteht aus historischen
Zeitungsblittern. Seite B ist das duf3ere, Seite C das innere Titelblatt. Die zwei-
te Ausgabe des HADO ist am 28. Juni 2 erschienen. Sie liegt nicht 6ffentlich aus,
kann aber beim Generaldada Dr. Otto Burchard, Exzellenz, eingesehen werden.
[Erste Internationale Dada-Messe, catalogo della mostra (Kunsthandlung Dr.
Otto Burchard, Berlino, giugno 1920), Der Malik-Verlag, Berlino 1920, p.n.n.].

Entre autres il (Baader) a fait un Manuel de Superdada (HADO): sur un
fond fait de centaines de quotidiens, il collait journellement des docu-
ments nouveaux, des taches colorées, des lettres, des chiffres et méme
des représentations figuratives de sa moisson d’affiches. Avec cela il créa
une sorte de collage-littérature ou collage-poésie. Il serait regrettable que
son Manuel soit perdu. Le premier HADO fut terminé le 26 juin 1919, le se-
cond le 28 juin 1920, comme Baader avec son exactitude coutumiére I'avait
noté dans le catalogue de la Foire dada. [Raoul Hausmann cit. in Georges
Hugnet, Dictionnaire du Dadaisme (1916-1922), Mare Alexandre (éd.), Bar-
tillat, Paris 2013, p. 26 (ed. orig. 1976)].

Giugno 1919 | Johannes Baader e Raoul Hausmann, dadadegie, <Der Dada>
1, Juni 1919, copertina; Raoul Hausmann, Kp’ erium, ivi, 1, Juni 1919, p.n.n.
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27. Raoul Hausmann e Johannes Baader, dadadegie, «Der Dada> 1, Juni 1919.
Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (85-S56)
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28. Raoul Hausmann, Kp’ erium Ip’ erioum, «Der Dada> 1, Juni 1919.
Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (85-S56)
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29. Jefim Golyscheft, Ip” erioum, 1919.
Courtesy Israel Museum, Jerusalem (B99.1656)

Estate-autunno 1919 | Raoul Hausmann realizza i suoi primi fotomontaggi,
tre Kopfcollagen intitolati Mynona-Friedlinder, Gurk e Dr. Max Ruest:

Ich machte im Juni 1919 drei Kopfcollagen, die Portrits von Paul Gurk, Max
(Anselm) Ruest und Friedlaender-Mynona. Aus Zeitungschnipseln. Der
Kurt Wolf-Verlag wollte damals den Dadaco-Almanach herausgeben (der nie
erschien, weil Dr Kurt Pinthus dariiber empért war). John Heartfield suchte
bei mir 4 Zeichnungen in braun und schwarz, 4 Zeichnungen in rot und blau
und 3 Kopfcollagen zum klischieren aus. Als er nach einigen Wochen zurtick-
kam, hatte er die 4 Zeichnungen in braun und schwarz und die 3 Collagen
‘verloren’ In dem vor ein paar Wochen erschienenen Antiquariatskatalog No
28 von Eggert in Stuttgart kénnen Sie auf der Titelseite das Klischee nach dem
Gurk-Kopf sehen und im Text ist gesagt “diese Inkunabel der Kollage...die
Hausmann einem seiner Malerfreunde zum Geschenk machte (gegen Ende
1919)... die noch nie éffentlich gezeigt wurde....etc...etc...Preis: 4500 DM
Der teure Heartfield hat diese Dinge unterschlagen, um behaupten zu kon-
nen, dass er der ‘Erfinder’ sei! Wegen Erfindung der Fotomontage, ich weiss,
Gegenlichtblende von Woersching [sic] (oder so) — aber meine Montagen
waren was ganz ANDERES! Nebenbei bin ich alt wie Laotse ‘das Greiskind,
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wohnte 80 Jahre im Bauch meiner Mutter konnte daher keinen Oedipuskom-
plex haben!!!! [Lettera inviata da Raoul Hausmann a Franz Roh, datata 16
novembre 1959, in Franz Roh papers, ca. 1911-1965, Los Angeles, GRI, RL,
Accession no. 850120].

wH T

30. Raoul Hausmann, Mynona-Friedldnder, 1919.
Courtesy Collection Merrill C. Berman, New York
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Der jugendliche Elan, die direkte aggressive Ansprache der Offentlich-
keit, die Provokation waren ebenso Produkte des Futurismus wie die lite-
rarischen Formen, in denen sich dies abspielte: — das Manifest und seine
visuelle Gestaltung. Im Futurismus findet man schon Jahre vorher die
freie Verwendung der Typographie, in der sich der Setzer senkrecht,
waagerecht und diagonal iiber die Satzbogen bewegt, alle Satztypen
durch ein ander bringt und Bebilderungen aus der Satz-Kiste frei dazu-
gibt. — Bruitische Gedichte, in denen Laute mit Worten abwechselten,
schockierten ein Publikum unter dem futuristischen Motto, daf} eine
neue Zeit des Dynamismus angebrochen sei. [...] Neues mufite ge-
schaffen werden. Man zerschnitt Fotos, klebte sie provokativ zusammen,
verband sie mit Zeichnungen, zerschnitt auch diese, durch setzte sie mit
Zeitungspapier oder alten Briefen oder was immer einem in die Hin-
de fiel, um einer verriickten Welt ihr eigenes Bild in den Rachen zu sto-
Ben. So entstanden Dinge, die man Fotomontagen nannte. Man klebte
Flugblitter und Dichtungen zusammen, politische Obszonititen oder
Portraits, erfand provozierende Buchumschlige und eine neue Typo-
graphie, die dem einzelnen Buchstaben, dem Wort, dem ganzen Satz
neue Freiheiten erlaubte, die sie seit Gutenberg (aufler bei den Futuristen
und den Ziiricher Dadaisten) nie besessen hatten. Ein erleuchteter Griff
in die Satzkiste des Druckers verinderte die von der Schule her erlernte
‘Recht’-Schreibung in eine ‘Links’-Schreibug, grofle und kleine Buch-
staben gingen neue Verbindungen ein, tanzten auf und ab, senkrechte
und waagerechte Worte setzten sich in sinnige Beziehung und fithrten
eine Belebung der gedruckten Seite herbei, die dem Lesenden die neue
Freiheit nicht nur erzihlte, sondern sehen und fiithlen lief3. Die Collage,
das Aufkleben von Papier und Stoffetzen, war in Ziirichbereits erprobt
worden. Aber die Verfremdung der Fotografie, die ja wirklich sichtbare
Dinge darstellt, durch neue Form- und Ton-Beziehungen und der freie
Gebrauch ihrer Realititsstiicke zu politischem Angriff, das war die neue
Berliner Dimension. [Hans Richter, Dada-Kunst und Antikunst: der Bei-
trag Dadas zur Kunst des 20. Jahrhunderts, Verlag M. DuMont Schauberg,
Koéln 1973, pp. 32-33, 117 (ed. orig. 1964)].

Dicembre 1919 | Raoul Hausmann, dada siegt! Tretet dada bei, «Der
Dada» 2, Dezember 1919, copertina; Johannes Baader, Reklame fiir
mich. Das ist die Erscheinung des Oberdada in den Wolken des Himmels,
ivi, 2, Dezember 1919, p.n.n.
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31. Raoul Hausmann, dada siegt! Tretet dada bei, «Der Dada» 2, Dezember
1919. Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (85-S56)
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32.Johannes Baader, Das ist die Erscheinung des Oberdada in den Wolken des
Himmels (Illustration aus dem Dadaco), «Der Dada» 2, Dezember 1919.
Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (85-S56)
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33. Raoul Hausmann, Klebebild (aus dem Dadaco, Gurk), «Der Dada> 2,
Dezember 1919. Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (85-S56)
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7 ¢ 13 dicembre 1919 | Due mattinate dada presso il teatro berlinese
Die Tribiine:

Hannah Hoch. Lebensiiberblick, unter besonderer Beriicksichtigung von
Dada:

Geboren am 1.11.89 in Gotha (Thiiringen). Ich habe noch 4 jiingere Geschwis-
ter. Vater war bei meiner Geburt Inspektor der Stuttgarter Versicherungen und
baute dann eine Subdirektion fiir Thiiringen aus. Ich wuchs in sehr geordneten
Familien verhiltnissen auf. Mein sehnlichster Wunsch, schon als Kind, Malerin
werden, (Unsere Mutter hatte, bescheidene, kiinstlerische Ambitionen. Sie mal-
te, nach Vorlagen, Olbilder). Alsich 15 Jahre alt war kam meine jiingste Schwes-
ter erst auf die Welt. Ich wurde aus der Hoheren Tochterschule “genommen
und hatte” das Kind vom 3. Tag seiner Geburt, bis zum coten [sic] Lebensjahr,
zu befreien. Ich liebte dieses Kind sehr, aber dadurch zogerte sich, zu meinem
grossen Kummer, mein Studium betrichtlich hinaus. Sehr zur Befriedigung
meines Vaters, der ein Madchen verheiratet wissen, aber nicht Kunst studie-
ren lassen wollte. Was iibrigens um 1900 noch der allgemeinen biirgerlichen.
Ansicht entsprach. Ich war also fast 22 Jahre alt, als ich mich zwecks Aufnah-
me, an die Kunstgewerbeschule Charlottenburg wandte indem ich Arbeiten
einsandte, die Akademie, die das Ziel meiner Triume gewesen war, wagte ich
erst gar nicht zu fordern. Denn Kunstgewerblerin war immerhin nicht Kiinst-
lerin. Ich wurde in die Fachklasse Prof. Bengen aufgenommen. Nach 1/2 Jah-
ren bekam ich ein Reisestipendium zur Werkbund-Ausstellung 1914 in Koln.
Wir reisten, vier Mitschiiler und eine Mitschiilerin und wurden am Rhein, am
1. Sep. 1914, vom 1. Weltkrieg tiberrascht. Aus dem schwerelosen Jugendjah-
ren kommend und glithend mit meinem Studium beschiftigt, bedeutete die-
se Katastrophe den Einsturz meines damaligen Weltbildes. Ich tibersah die
Folgen fiir die Menschheit und fiir mich persénlich, sofort und litt unter dem
munteren Aufbruch meiner Umwelt in dem Krieg, schr. 1915 wurden die
Kunstschulen in Berlin wieder gedffnet und auch ich durfte nach Berlin zuriick
um weiterzuarbeiten. Ich hoffe nun meinen eigentlichen Wiinschen etwas niher
zu kommen, wenn ich mich an das ‘Kunstgewerbe-Museum’ (Prinz Albrecht
str.) meldete. Diese Lehranstalt lag, was die Kiinstlerische Ausbildung betraf, et-
was zwischen Akademie und Kunstgewerbeschule. Ich wurde von Prof. Orlik in
seine Klasse aufgenommen. Kurze Zeit darauflernte ich Raoul Hausmann ken-
nen. Er beeindruckte mich unbeschreiblich. Die Beziehung dauerte fast sieben
Jahre. Wihrend dieser Zeit war ich weiter in der Orlikklasse an 3. Tagen Schiile-
rin — wihrend ich an den anderen 3. Tagen der Woche bei Ullstein etwas Geld
verdiente. In diesen Jahren mit Hausmann, 1915-1922, spielte sich ab: Krieg,
Friedenschluss, Revolution, Hunger und Inflation. Durch Raoul Hausmann
wurde ich bekannt mit: Waldens Sturm, den Futuristen, der Aktion, dem Kreis
um Franz Jung, Schrimpf, Maria Uhden, Ohring, dem Mynona-Segal, Kreis
und endlich DADA. Schon vor Kriegsende, also vor 1918, war die Berliner
Jugend politisch aufsissig geworden und suchte, auch auf allen geistigen
Gebieten, nach neuen Wegen. Als Huelsenbeck, aus der Schweiz kommend,
in Berlin auftauchte, fand dieser sehr vitale sich aber auch damals schon, in
sehr disziplinierter Form gebende Mensch, einen fruchtbaren Boden vor.
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Zuvor hatte er in der Schweiz DADA inszeniert und wirkte nun in Berlin wie
ein Streichholz in ein Pulverfass geworfen.DADA startete. Die Vortragsaben-
de, Matinéen und Ausstellungen alarmierten die Presse. Aber auch die ‘in-
tellektuelle Biirgerlichkeit’ zeigte sich durchaus geneigt diesen, gegen alles
und jedes, provozierten Protest, gleichfalls als Ventil zu benutzen. DADA war
hier ja wohl vor allem als eine Art negativer Nachruf auf eine eben unterge-
gangene Staatsform und das, ihr entsprachen habende Weltbild, aufgeflammt.
Es ergab sich daher diese, mehr politisch-nihilistische Farbung, als anderswo.
Soweit ich mich erinnere nahm ich aktiv teil an: 1919 April: Dada-Abend:
Huelsenbeck, Hausmann, Golyscheff. (In Golyscheffs Antisymphonie wirkte
ich, mit Blechdeckeln bewaffnet mit). 1919, Dez. War die DADA-Matinée
in der Tribiine (Ich nur als ‘Claqueur’). Auf der Bithne waren: Baader, Ehr-
lich, Grosz, Hausmann, Heartfield, Herzfelde, Huelsenbeck, Mehring. An-
dere, dhnliche Veranstaltungen fanden statt. Meist eine einfallreiche vorher
nur kurz abgesprochene Stegreif-Darbietung manchmal geistige Gebiete
streifend oder im Klassaula sich verlierend. Wie diese turbulenten Vorfiih-
rungen verliefen war wesentlich vom jeweiligen Verhalten des Publikums
abhingig. Man wusste auch nie wie es enden wiirde. Ich hatte immer schreck-
liche Angst vor dem Ende. Aber - alle Teilnehmer waren, mit ihren Anhin-
gern, immer sehr befriedigt und entlastet — wihrend der Spiefler wieder mal
wiitend war. 1919, im April, war im Graphischen Kabinett, J.B. Neumann,
Kurfirstendamm: DADA, I. Ausstellung. Teilnehmer: Baader, Deetjen,
Golyscheff, Grosz, Hausmann, Héch, Mehring, Stuckenberg. [Lettera invia-
ta da Hannah Hoch a Richard Huelsenbeck, intitolata Lebensiiberblick, unter
besonderer Beriicksichtigung von Dada, datata luglio 1958, in Richard Huel-
senbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082].

AdolfBehne, Werkstattbesuche: Jefim Golyscheff, «Der Cicerone> 11,22,
November 1919, pp. 722-726.

John Heartfield, Leben und Treiben in Universal City um 12 Uhr S Mittags, 1919:

Dieses Bild, von dem der Dichter Wieland Herzfelde aussagt, dass es ihm
ausgezeichnet gefillt, schildert mit den Mitteln des Filmes das Leben und
Treiben in Universal-City. Es handelt sich um kein futuristisches Bild, es
ist ndmlich ein dadaistisches Bild, und zwar ein ausgezeichnetes. Um zu ei-
nem richtigen Gesamteindruck zu kommen, trete man am besten 40 Schrit-
te durch die Wand (Achtung, Stufe!) zuriick. Dann ergibt sich von selbst,
dass der Dadaist John Heartfield der Feind des Bildes ist. Er hat es auch fir
sich zerstort. Eine sehr einfache nutzbringende Probe darauf kann man in
jeder beliebigen Strasse anstellen, in welcher gew6hnliche Stralenlaternen
sind. [In Erste Internationale Dada-Messe, cit., p.n.n.].

E.T. Marinetti, 8 anime in una bomba. Romanzo esplosivo, Edizioni Fu-
turiste di «Poesia>», Milano 1919.

F.T. Marinetti, Les mots en liberté futuristes, Edizioni Futuriste di «Poe-
sia», Milano 1919.
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Kurt Schwitters, Anna Blume. Dichtungen, P. Steegemann, Hannover 1919.

34. Kurt Schwitters, Anna Blume. Dichtungen, P. Steegemann, Hannover 1919.
Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (89-B1508)
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Herwarth Walden, Die Neue Malerei, Verlag Der Sturm, Berlin 1919.

.1920.

Gennaio 1920 | Dadaco. Dadaistischer Handatlas. Erscheint in Januar
1920. Grésstes Standard-Werk der Welt. Centralamt der Dadaistischen
Bewegung in Deutschland, Kurt Wolff, Miinchen 1920, mai publicato e
smembrato.

18 gennaio 1920 | Inizio della tournée di Johannes Baader, Raoul
Hausmann e Richard Huelsenbeck in Germania e Cecoslovacchia; la pri-
ma serata ¢ organizzata a Dresda presso la Getreideborse (18 gennaio), a
cuiseguono le tappe di: Amburgo presso la Curio-Haus (18 febbraio); Lip-
sia allo Stidtisches Theater (24 febbraio); Praga presso la Produktenbérse
(26 febbraio) e il Mozarteum (1-2 marzo); Karlsbad (5§ marzo).

23 gennaio 1920 | Tristan Tzara legge il Manifeste sur 'amour faible et
'amour amer presso il Palais des Fétes di Parigi:

POUR FAIRE UN POEME DADAISTE

Prenez un journal.

Prenez des ciseaux.

Choisissez dans ce journal un article ayant la longueur que vous comptez
donner a votre poéme.

Découpez l'article.

Découpez ensuite avec soin chacun des mots qui forment cet article et met-
tez-les dans un sac.

Agitez doucement.

Sortez ensuite chaque coupure I'une aprés I'autre dans l'ordre ou elles ont
quitté le sac.

Copiez consciencieusement.

Le poéme vous ressemblera.

20 febbraio 1920 | Francis Picabia, Unique Eunuque, Editions Au Sans
Pareil, Paris 1920.

Aprile 1920 | John Heartfield, mont., «Der Dada> 3, April 1920, co-
pertina; Raoul Hausmann, Abendliche Toilette e Seelenautomobile, ivi, 3,
April 1920, p.n.n.
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35.John Heartfield, mont., «Der Dada» 3, April 1920.
Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (85-S56)
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36. Johannes Baader, Der Verfasser des Buches ‘Vierzehn Briefe Christi’ in Seinem
Heim, 1920. Courtesy The Museum of Modern Art, New York (Scala, Firenze)
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20 aprile 1920 | Inaugurazione della mostra Dada Ausstellung-Dada-
Vorfriihling (Brauhaus Winter, Koln, aprile 1920).

Giugno 1920 | George Grosz, Raoul Hausmann e John Heartfield (a cura
di), Erste Internationale Dada-Messe, catalogo della mostra (Kunsthand-
lung Dr. Otto Burchard, Berlino, giugno 1920), Der Malik-Verlag, Ber-
lino, 1920. | Wieland Herzfelde, Zur Einfiihrung, ivi, p.n.n.:

Wenn frither Unmengen von Zeit, Liebe und Anstrengung auf das Malen ei-
nes Kérpers, einer Blume, eines Hutes, eines Schlagschattens usw. verwandt
wurden, so brauchen wir nur die Schere nehmen und ums unter den Male-
reien, photographischen Darstellungen all dieser Dinge ausschneiden, was
wir brauchen; handelt es sich um Dinge geringeren Umfangs, so brauchen wir
auch gar nicht Darstellungen, sondern nehmen die Gegenstande selbst, z. B.
Taschenmesser, Aschenbecher, Bucher etc., lauter Sachen, die in den Museen
alter Kunst recht schon gemalt sind, aber eben doch nur gemalt.

37. Robert Sennecke, Ohne Titel (alla Erste Internationale Dada-Messe,
Kunsthandlung Dr. Otto Burchard, Berlino, giugno 1920.

I partecipanti da sinistra a destra: Hannah Héch, Otto Schmalhausen,
Raoul Hausmann, John Heartfield mit Kind, Otto Burchhard, Margarete
e Wieland Herzfelde, n.i., n.i., Johannes Baader), 1920.

Courtesy Berlinische Galerie (Berlin-Erworben aus Mitteln der Stiftung
DKLB), Berlin 1979. Photo © Anja Elisabeth Witte
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38. Robert Sennecke, Ohne Titel (Hannah Hoch e Raoul Hausmann alla
Erste Internationale Dada-Messe, Kunstsalon Dr. Otto Burchard, Berlino,
giugno 1920), 1920. Courtesy Berlinische Galerie (Berlin-Erworben aus
Mitteln der Stiftung DKLB), Berlin 1979. Photo © Anja Elisabeth Witte

1920.25.7-25.8. DADA-Messe bei Dr. Otto Burchard, Litzowufer 13. Ich
zeigte da: DADA-Puppe I; DADA-Puppe II; Ali Baba, Plakat; Menschliches
Brautpaar (Relief); Diktatur der Dadaisten (Relief); Schnitt mit dem Kii-
chenmesser DADA durch die letzte Kulturepoche Deutschlands (Fotomonta-
ge); Rundschau (Fotomontage) (Wurde, wie diverse andere Arbeiten, die
ausgestellt Dada-Messe waren, nicht im Kataloge genannt). Habe von dieser
Ausstellung noch vier verschiedene Presse-Fotos. [Lettera inviata da Han-
nah Hoch a Richard Huelsenbeck, Lebensiiberblick, unter besonderer Bertick-
sichtigung von Dada, datata luglio 1958, cit.].
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39. Hannah Hoch, Schnitt mit dem Kiichenmesser DADA durch die letzte
Kulturepoche Deutschlands, 1919-1920.
Courtesy Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie, Berlin
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40. Hannah H6ch, Dada-Rundschau, 1919. Courtesy Berlinische Galerie
(Berlin-Erworben aus Mitteln der Pressestiftung “Der Tagesspiegel”),
Berlin 1986. Photo: Anja Elisabeth Witte
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As the photographs of this exhibition, several times reproduced in books
and reviews, prove, I exhibited there the first great picture-assemblage, the
first photomontages and too a relief composed with different planks of
wood, in parts painted in black, on which I had nailed parts of an umbrel-
la-stand, a blue plate of earthenware and a dozen of shaving-blades. Han-
nah Hoch showed photomontages, the team Grosz-Heartfield ‘collages’
and a ‘dummy’-assemblage decorated with electric bulbs, an electric bell,
a knife-blade and a set of artificial teeth. Schlichter exhibited the dummy
of a german soldier with the mask of a pork instead of the head. Baader
was represented with a great pyramidal construction, made with cartoon,
paper, bottles, wood, metal, etc., that he called: The Great Plasto-Dio-Da-
da-Drama... A great part of this works was already made in the years 1918
and 1919. [Lettera inviata da Raoul Hausmann a Jasia Reichardt, datata 4
settembre 1964, in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los An-
geles, GRI, RL, Accession no. 850994].

41. Johannes Baader, Das grofSe Plasto-Dio-Dada-Drama, 1920,
distrutto (visibile la Plakat-Gedicht perduta di Hausmann NVMWNAUR).
Courtesy Andréi Nakov Archive, Paris
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J'avais congu ma sculpture Téte mécanique en 1919 que j'appelais I’Esprit de
notre temps pour démontrer, que la conscience de '’homme n’est faite que
des accessoires que 'on colle dessus et qu’il nest en réalité qu'un manne-
quin de coiffeur bien arrangé par de jolies boucles de cheveux. [ ...] Pour
maintenir sa position, j'avais décidé d’organiser avec Grosz et Heartfield
la premiere Grande Foire Internationale Dada 4 Berlin en été 1920. A cette
ultime flambée on pouvait voir des photomontages, des assemblages et
des affiches qui dépassaient de loin tout ce qu’on avait pu voir jusque-la.
On avait montré toutes les audaces possibles en matiére, en conception, en
invention, non encore dépassées aujourd hui par les Néo et les Pop — mais
le public nous boudait, personne ne voulait plus voir Dada. [Raoul Haus-
mann, Dada s'émeut se meut et meurt & Berlin, cit.].

42.Raoul Hausmann, Der Geist unserer Zeit - Mechanischer Kopf, 1920.
Courtesy Centre Pompidou (MNAM-CCI, Dist. RMN-Grand Palais)
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Il n’est pas étonnant que les Dadaistes dans leurs écrits actuels, livres et ca-
talogues, fassent preuve de remarquables défaillances de mémoire. Dada
était le produit d’une époque extrémement troublée et révolutionnaire et il
a donné naissance a des créations qui, apres 50 ans, ont été reprises par une
nouvelle génération, qui prétend ne pas avoir eu connaissance des oeuvres
du temps Dada. Ainsi, I'importance prise par les tableaux-assemblages et
le photomontage dans le développement de I'art d’avant-garde a-t-elle
incité certains a brouiller les faits et  répandre des erreurs grotesques. Mais
si 'on ne peut pas se tenir aux prétentions des différents auteurs dans ce
tohu-bohu de questions litigieuses, il reste les documents publiés a I'époque
dadaiste, bien que les créations n’aient pas toutes été publiées. On serait
volontiers tenté d’accorder quelque importance aux récits des critiques et
historiens d’art, mais ces critiques et historiens sont tres souvent dans I’er-
reur en ce qui concerne les innovations pourtant décisives, apportées par
les tableaux-assemblages et par le photomontage. Il est indéniable que les
tableaux-assemblages étaient une nouveauté, qui parut pour la premiére
fois a la grande Foire Internationale Dada de Berlin en été 1920. Si les Fu-
turistes et les Cubistes ont employé des parties de journaux, du papier
peint, des moulages de plitre et des moustaches dans leurs tableaux, ce
n’étaient que des ‘greffes’, pas encore de parfaits assemblages. A la Foire
Internationale Dada de Berlin, on pouvait voir des tableaux entiérement
faits de morceaux d’affiches de Hausmann, des photomontages de
Hausmann et de Hanna Hoch, des sculptures-assemblages de Grosz et
Heartfield et de Schlichter. Un regard sur les photos de cette exposition pu-
bliées pour la premiére fois dans I'’Almanach Dada édité par Huelsenbeck
en 1920 a Berlin et une autre fois dans les «Cahiers d’Art> a Paris en 1932,
est convainquant. Il ne s’agissait pas de ready-made a la Duchamp ou a la
Man Ray, mais de conceptions jamais réalisées jusque-la. Les ready-made
n’étaient pas des ‘concrétisations’, mais restaient des objets concrets, fa-
briqués industriellement et en série, auxquels le regard sélectif d'un ar-
tiste donnait une importance nouvelle et extraordinaire en enlevant a cet
objet sa fonction quotidienne. Un tel objet pouvait étre accepté par le pu-
blic, car malgré sa destination originale dans la technique, il ‘racontait’ son
histoire et tout était pour le mieux et compréhensible. Par contre, certains
des assemblages exposés a la Foire Dada de 1920 étaient de nouvelles
créations, en raison des procédés de transformation auxquels ils avaient
été soumis. On doit accorder a ces nouveautés une certaine importance,
parce qu’elles ont eu la plus grande influence sur les assemblages actuels
des Néo-Dadaistes et du Pop-Art. Il y avait plusieurs spécimens de créa-
tions nouvelles: le tableau-assemblage, ’objet-assemblage et la concréti-
sation-assemblage-plastique. Le tableau-assemblage que j’avais exposé
était constitué d’affiches déchirées, rehaussées de lettres de différentes
dimensions, qui leur donnaient un sensé vocateur. Grosz-Heartfield
avaient ‘monté’ le mannequin d’un gar¢onnet, auquel ils avaient atta-
ché un pied métallique au lieu de la jambe gauche; sur I’épaule droite se
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trouvait une sonnette électrique, la téte était remplacée par une ampoule
électrique, sur la poitrine était appliquée une lame de couteau et a la place
du sexe un dentier. Schlichter avait suspendu au plafond le mannequin d’un
soldat en uniforme vert-de-gris qui portait comme téte le masque d’un
cochon avec casquette militaire. Ces derniers objets-assemblages-plas-
tiques firent l'objet d’une plainte de I'armée pour diffamation du soldat al-
lemand et pornographie dans un procés contre Schlichter, Grosz, Heartfield
et Baader en février 1921. A la méme Foire Dada je montrais la premiére
concrétisation-assemblage composée d'une planche en bois peinte en
noir d’environ un metre, sur laquelle était juxtaposée une planche a des-
siner ornée de baguettes de porte-parapluie. Au-dessus j’avais attaché une
assiette en faience bleu, le tout était parsemé de lames de rasoir. Baader avait
fabriqué un grand assemblage-échafaudage concret constitué de maté-
riaux trés variés, tels que bois, papiers, flacons, métal etc. qu’il appelait:

Le grand Plasto-Dio-Dada-Drama

Grandeur et chute de I'Allemagne illustrée

par I'instituteur Hagendorf

L’Histoire fantastique de la vie Super-Dada

Architecture monumentale Dadaiste en S étages, 3 jardins

Un Tunnel, 2 ascenseurs et une fermeture en forme de Cylindre.

Max Ernst montrait un vase en verre de forme cylindrique, rempli d’un li-
quide vert foncé et fermé en haut par un bras en bois, comme en emploient
les gantiers pour essayer les gants. Tous ces objets-assemblages-concréti-
sations furent détruits aprés la fermeture de la Foire Dada, quelques-uns
seulement sont encore 4 voir dans les reproductions de I’ Almanach Dada de
1920, dans le numéro 32 des «Cahiers d’Art» de 1932, dans le livre Dada
de Verkauf de 1957 et dans plusieurs revues plus récentes. Ces créations
dadaistes ont eu une influence indéniable sur les travaux des Néo-Réa-
listes. Quand, en 1918, je congus I'idée du tableau en différentes matiéres,
ce qu'on nomme actuellement ‘assemblage’, je compris qu’il se situait en
dehors de toute esthétique conventionnelle et, pour le définir, jappli-
quais la psychanalyse. Pour arriver a une création plastique (ou pictu-
rale) d’un caractére nouveau, constituée de matiéres trés diverses, méme
de leurs débris, il fallait reconnaitre I'instigation subconsciente d’éléments
hors de toute esthétique ou des régles de la beauté, bref de leur coté intesti-
nal ‘typhonique’. Sil'on peut encore juger les ready-made d’aprés certaines
régles (harmonie, ordonnance logique de leurs parts) on ne peut plus le
faire en présence de véritables assemblages, qui ne cherchent plus a intro-
duire des simulacres de 'identité des objets, mais une identité plus essen-
tielle, partie d'un point de vue d’équilibre indifférent des contradictions
coincidentes simultanées. L'assemblage est une création a I'encontre de
tout pathétique et aussi de toute mesure. L'assemblage se met en évidence
par ses particules opposées I'une a 'autre, il n’est pas une pseudologie de
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la belle vérité — il EST simplement et il EXISTE. C’est la le contenu ou le
sens de I’Anti-Art. Quant au photomontage, les faits sont beaucoup plus
difficiles a reconstruire. Dans le livre Mon frére John Heartfield de Wieland
Herzfelde, Berlin-Est 1962, on peut lire ceci: “Un beau matin de Mai 1916
nous avons découvert le photomontage”, mais il ne donne pas de preuve
pour cette prétention, ce qui aurait été trés difficile, car le photomontage
n'existait pas et personne n’en avait encore jamais vu un a cette époque.
Cependant, Herzfelde continue & une autre place: “Il se trouva méme un
marchand de tableaux, qui mit sa noble galerie a notre disposition, c’est-
a-dire, aux Dadaistes de Berlin... un collage de Heartfield figurait comme
couverture du catalogue d’une exposition, que nous appelames Premiére
Foire Internationale Dada une distribution appropriée. Cette composition
de coupures différentes montre trés peu de détails qui viennent de la pho-
to ou du film, malgré tout, on peut la reconnaitre comme précurseur du
photomontage.” Il s’agit en réalité de la couverture du catalogue de la Foire
Dada 4 la Galerie Burchard, organisée par Grosz, Heartfield et moi, comme
on peut le lire sur cette méme couverture et ou I'on trouve méme impri-
mée, d’aprés les propres mots de Herzfelde, une phrase de moi. Mais encore
mieux: j’avais exposé a cette Foire environ une douzaine de photomon-
tages, faits en partie en 1919 et des tableaux-assemblages de grands for-
mats, jusqu’a I metre. Il serait ridicule de vouloir prétendre que je retarderais
volontairement la date et il serait encore plus ridicule de prétendre que ce
maigre produit de Heartfield représentait le “précurseur du photomontage”
En outre Hannah Hoch avait exposé plusieurs photomontages 4 la méme
Foire. Alors, je peux dire, que j’ai réalisé des photomontages au moins un an
avant John Heartfield. [ ... ] Il est Evidemment nécessaire de dire quelques
mots sur le poéme-affiche, exécuté seulement avec des lettres typogra-
phiques. Si les Scheerbart, Morgenstern, Khlebnikov, Khreutchenykh ont
eu une influence sur le soi-disant inventeur du poéme phonétique Hugo
Ball, leurs poémes sont restés des sonorités dans un langage de poésie de
mots inconnus. Mes poémes-affiches, faits de lettres typographiques
degradations différentes, par leur principe, abandonnaient le langage
courant. Ils indiquaient, au contraire, par leur ordre optophonétique, des
changements de sonorités. Cette espéce de poémes opto-phonétiques a
ouvert une voie nouvelle & un trés grand nombre de phono-poétes actuels.
En donnant un aperqu treés raccourci des activité du Club Dada de Berlin,
je ne veux pas oublier qu’en été 1920, Huelsenbeck avait édité I'Almanach
Dada qui contenait de nombreux documents et de nombreuses explications
sur ce que Dada voulait étre et représenter. Mais Dada nétait pas mort pour
autant. Car Dada est immortel. [Raoul Hausmann, Les inventions et les mani-
festations du Club Dada de Berlin, cit.].
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43.Raoul Hausmann, Der Kunstkritiker, 1919-1920. Courtesy Tate, London
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44. Raoul Hausmann, Elasticum, 1920. Courtesy Galerie Berinson, Berlin

28 giugno 1920 | Seconda edizione di HADO = Handbuch des Oberdadais-
mus di Johannes Baader.

Novembre 1920 | Jefim Golyscheff, Der tanzende Raum, «Der Kunsttopf>
S, November 1920.

George Grosz, Gottmituns, cartella dilitografie, Der Malik-Verlag, Berlin 1920.

Richard Huelsenbeck (Hrsg.), Dada Almanach.Im Auftrag des Zentralamts der
Deutschen Dada-Bewegung, Erich Reiss Verlag, Berlin 1920 | Alexander Partens,
Dada-Kunst, ivi, pp. 84-85:

Die Kubisten begannen, dieselben Gegenstinde, welche bereits dieses
Schrig-von-oben als Tradition herumschleppten, vertikal zu sehen, von
oben, sodass von ihnen nur mehr Kreise iibrig blieben, Ellipsen, Quadrate,
Dreiecke, Oktogone etc. Oder sie durch schnitten den Gegenstand gleich-
sam und arrangierten das Bild bruchstiickartig. [ ... ] Kurz, man spezialisierte
sich im Suchen von Beziehungen innerer Art, indem man sich auf ein Ziel
zu dirigierte, welches das der Nachahmung durch intensivstes, sensibelstes
Aufnehmen einer oder mehrerer dusserer Beziehungen weit iberragte.
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45. Raoul Hausmann, Tatlin lebt zu Hause, 1920.
Courtesy Moderna Museet, Stockholm

Richard Huelsenbeck, Dada siegt. Eine Bilanz des Dadaismus, Der
Malik-Verlag, Berlin 1920, p. 16:

Die Futuristen brachte das Moment des “bruit”, das Geridusch in die
Kunst, sie brachte die Kunst auf die Buhne, sie aspirierten nach einem
grofen Podium, einem neuen Forum, von dem aus man die Welt ha-
ranguieren konnte. Wir hatten damals direkte briefliche Beziehungen
zu Marinetti und Savinio. Tzara verstand es durch seine grofle Beweg-
lichkeit diesen Meinungsaustausch fortzusetzen und niitzliche Freund-
schaften nicht einschlafen zu lassen. Im Allgemeinen standen wir aber
zur Zeit des Cabaret Voltaire den Zielen Marinettis viel fremder gegen-
iiber als denen Picassos und Braques.
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46a. George Grosz e John Heartfield, Sonniges Land, 1919, in Richard Huel-
senbeck, Dada siegt. Eine Bilanz des Dadaismus, Der Malik-Verlag, Berlin 1920.
Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (91-B31792)




ATLAS (1891-1938) 249

46b. George Grosz e John Heartfield, Sonniges Land, 1919, in Richard Huel-
senbeck, Dada siegt. Eine Bilanz des Dadaismus, Der Malik-Verlag, Berlin 1920.
Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (91-B31792)
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Richard Huelsenbeck, En Avant dada: die Geschichte des Dadaismus, Paul
Steegemann Verlag, Hannover-Leipzig-Wien-Ziirich 1920, pp. 5-7; 21-22:

Durch Vermittlung von Tzara standen wir auch in Beziehung zur futu-
ristischen Bewegung und unterhielten einen Briefwechsel mit Marinet-
ti. Boccioni war damals schon gefallen. Wir kannten aber alle sein dickes
theoretisches buch Pittura e scultura futuriste. Wir fanden Marinettis Wel-
tauffassung realistisch und liete sie nicht, obwohl wir den von ihm so
oft verwendeten Begriff der Simultaneitit gern iibernahmen. [...] “Le
bruit”, das Geriusch, das Marinetti in der imitatorischen Form in die
Kunst (von einzelnen Kiinsten, Musik oder Literatur kann man hier kaum
noch sprechen) einfiihrte, dass er durch eine Sammlung von Schreibma-
schinen, Kesselpauken, Kinderknarren und Topfdeckel ‘das Erwachen
der Grof3stadt’ markieren lief3, sollte im Anfang wohl nichts weiter als ein
etwas gewaltsamer Hinweis auf die Buntheit des Lebens sein. Die futu-
risten fiihlten sich, im Gegensatz zu den Kubisten oder gar den deutschen
Expressionisten, als reine Tatmenschen. Wahrend alle ‘abstrakten Kiinstler’
iber der Auffassung, das der Tisch nicht sein Holz und seine Nagel son-
dern die Idee aller Tische sein, im Begriff waren zu vergessen, dass man
einen Tisch gebrauchen konne, um etwas darauf zu stellen, wollten die Fu-
turisten sich in die ‘Kantigkeit’ der Dinge hineinstellen - fiir sie bedeutete
der Tisch ein Utensil des Lebens wie jedes andere Ding auch [ ... ] Marinetti
und seine Anhinger liebten deshalb den Krieg als hochsten Ausdruck des
Widerstreites der Dinge, als eine spontane Eruption von Moglichkeiten,
als Bewegung, als Simultangedicht, als eine Sinfonie von Schreien, Schiis-
sen und Kommandoworten, bei der eine Losung des Problems des Lebens
in der Bewegung bringt Erschiitterung. [ ... ] Simultaneitit (von Marinetti
in diesem Literatur-Sinne zuerst gebraucht) ist eine Abstraktion, ein Begriff
fur die Gleichzeitigkeit verschiedener Geschehnisse. Es setzt eine erhchte
Sensibilitit fiir den zeitlichen Ablauf der Dinge voraus, es dreht das Nach-
einander des a=b=c=d in ein a-b-c-d, es suchtdas Problem des Ohrs in ein
Problem des Gesichts umzuwandeln. Simultaneitit ist gegen das Gewor-
dene fiir das Werden.

1921.

Ilya Zdanevitch (Iliazd) giunge a Parigi e trasferisce L' Université du De-
gré 41 al Café Caméléon.

15 gennaio 1921 | A seguito della conferenza sul tattilismo di Marinetti
al Théatre de I'CEuvre di Parigi, Tristan Tzara organizza una manifesta-
zione contro il futurismo durante cui viene distribuito il pamphlet Dada
souléve tout (datato 12 gennaio 1921).

Gennaio 1921 | Raoul Hausmann, Notizheft, dattiloscritto, gennaio-feb-
braio 1921:
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Der Vermenschlichungswille, der Drang alles nur in Bezug auf den Men-
schen mit Werten auszustatten, die naive Notwendigkeit sich mit den auf den
Menschen einstiirmenden Sinnesproblemen auf maéglichst bequeme Weise
auseinanderzusetzen und Herr der Welt, der Dinge zu werden, liess die illu-
sionistische Kunst entstehen. Diese alte Kunst ist Konstruktion, Zusam-
menfassung, absolutistisch um einen Mittelpunkt gelagert gewesen, die
neue Kunst ist Decentralisation, die Aufteilung des Mittelpunktes, eine
Auflosung. Sie fihrt entweder zum vollkommenen Ende der Kunst oder zu
einer ganz neuen Kunst, in der die bisher geldufigen Begriffe, die bisherige
naive Sehnsucht die Welt vom menschlichen Willen aus nur als menschliche
Vorstellung gelten zu lassen und diese Vorstellung mit der Wahrheit gleich-
zusetzen, ungiiltig, nicht wirkend sein werden. Nach den Theorien Picassos
und Kandinskys tauchte die Gleichwertigkeitstheorie Segals auf, man
wollte das Kunstwerk durch gleichmissige vom Mittelpunkt nach aussen
verschobene Decentralisation destruktiv der Wirklichkeit, d.h. geistigen
Form annihern, in der es die Wertunterschiede nicht mehr gab. Die Gleich-
wertigkeitstheorie geht von der quasi inneren Erfahrung aus, dass es keine
Zusammenziehung, sondern nur gleichzeitige Durchdringungen geben
konne, ist also eine Fortbildung der sogenannten Simultanitit der Futuris-
ten und Delaunays. Bei einer Entwicklung iiber die gewdhnliche Optik hin-
weg, wird dies alles nicht geniigen. Malerei oder Plastik ist Anschauungsun-
terricht, und nach der letzten Vervollkommnung der Newtonischen Optik
im Impressionismus (der schon alle Probleme destruktiver Art in sich ent-
hilt) schreiten wir fort zu einer solaren Optik, zum wahren Wesen des Lich-
tes, das sich in der Farbe manifestiert. Das wesen des Lichtes ist dynamisch
— es wird und kann in der solaren Optik keinerlei Kompositionsmittelpunk-
te mehr geben, denn im hoheren Sinne kénnen Spannungsverhaltnisse nur
diagrammatisch ohne Mittelpunkte, als Undulationslinien gestaltet werden.

12.11. 21

Die neue Kunst sollte nun auch dem einfachen Menschen nahegebracht
werden. Aber wie sollte dies geschehen, da ja in ihr nichts mehr allgemein
verstindlich, einfach und klar erfassbar war? Man stellte nun stets die Werke
dieser Art als rein intuitiv hin, als Eingebungen, die einer Erklirung nicht
zuginglich waren und auch nicht bediirfen sollten. Damit war aber nichts
getan und ganz allgemein folgerten aus diesem Experimentalzustand der
Kunst die biirgerlichen Gelehrten und Kunsthistoriker den Untergang
der Kunst, ja, der ganzen Kultur. Dies ist ein oberflichlicher und falscher
Standpunkt; zwar stirbt wohl eine Kunstart ab, so wie eine Jahrtausende
alte Art der naiven Besitz und Rechtsvorstellungen im Absterben begriffen
ist, nicht aber um Nichts, sondern um die Realitit des neuen Geistes, der
neuen Gesellschaf und in ihr eines neuen Menschen entstehen zu lassen,
der sich nicht mehr an die alten, abgedienten Wertordnungen kehren kann
und darf. Der formalen Revolutionsepoche in der Kunst folgte die gewalti-
gere Epoche der revolutiondren Umstiirze der Oekonomie und mit ihr der
ganzen Gesellschaft und deren Recht und Kultur. Aber nichts ist zu Ende,
ohne Neues zu bilden. Wir erleben die Anfinge eines neuen Menschen und
einer neuen Optik. Alles Geschehen in der Welt bildet den Menschen um.
[In Franz Roh papers, ca. 1911-1965, Los Angeles, GRI, RL, Accession no.
850120]
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Febbraio 1921 | Raoul Hausmann, PR Esentismus. Gegen den Puffkeismus
der teutschen Seele, Berlin (Februar 1921), poi pubblicato in «De Stijl» 4,
9, september 1921, pp. 136-143:

Warum konnen wir heute keine Bilder malen wie Botticelli, Michelangelo oder
Leonardo und Tizan? Weil sich der Mensch in unserem Bewuf3tsein voll-
kommen verindert hat, nicht nur weil wir Telefon und Flugzeug und elektri-
sches Klavier oder die Revolverdrehbank haben, sondern weil unsere ganze
Psychophysis durch die Erfahrung umgewandelt ist. [ ... ] Masaccio, Filippo
Lippi, Castagno, Piero della Francesca, Mantegna, Melozzo Da Forli haben die
Entdeckung der Welt fiir den Menschen ihrer Zeit geleistet, das Portrit und die
Charakterdarstellung, die Fortfithrung des Illusionismus der Griechen. Die
nichste Epoche der optischen Erweiterung war der Impressionismus. Seine
direkten Nachkommen waren die Futuristen, die kithnen Erneuerer unserer
optischen Anschauungen. Denn die Perspektive des finfzehnten Jahrhun-
derts ist nicht mehr als eine technische Hilfskonstruktion; wer wollte die Ein-
driicke des heutigen Menschen, den ewigen Wechsel der Grofistadtstrafe
im Licht, mit diesem Mittel darzustellen sich unterfangen? Diese Strafle mit
ihrer Hast und Bewegung, worin die Perspektive nur ein abstrahierter, kein
wirklicher Teil ist? Wir wollen aus den futuristischen Analysen und iiber die Pla-
giatoren der mittelalterlichen Meister hinweg zu der uns angemessenen Optik.

Je ne réussi a tirer aucun chien de derriére le poéle. Mon manifeste [ PREsen-
tismus. Gegen den Puffkeismus der teutschen Seele, 1921] fut salué avec sym-
pathie par le seul Marinetti qui m’envoya en réponse son livre Les mots en
liberté dédicacé. Les autres n’en voulurent rien savoir. [Raoul Hausmann,
Courgier Dada, Marc Dachy (éd.), Editions Allia, Paris 2004, p. 96 (ed. orig.
1958)].

8 febbraio 1921 | Roman Jakobson, Pis'ma iz zapada... Dada, «Vestnik
teatra» 82, fevral’ 1921, p.n.r.

23 febbraio 1921 | Serata di presentazione, presso la Galerie Der Sturm,
delle Expressionistische Dichtungen di Kurt Schwitters; Kurt Schwitters,
Sturm Bilderbiicher, Bd. IV, Verlag Der Sturm, Berlin 1920-1921.

Marzo 1921 | Raoul Hausmann, Dada ist mehr als Dada, «De Stijl>» 4,
3, maart 1921, p. 42.

3 maggio 1921 | Inaugurazione dell’Exposition Max Ernst (Librairie Au
Sans Pareil, Paris, 3 maggio-3 giugno 1921).

6 e 7 settembre 1921 | Due serate di Raoul Hausmann e Kurt Schwitters
presso la Produktenborse di Praga durante la tournée Antidada-Presen-
tismus-Merz. Hausmann presenta il manifesto PR Esentismus. Gegen den
Puffkeismus der teutschen Seele e le sue poesie fonetiche Seelenautomobile
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e Fmsbwté, Schwitters recita il testo Merz Revolution in Revon, An Anna
Blume, I'alfabeto all’inverso e i poemi Cigarren e Leise.

Dear Hausmann!

Nobody wrote against you from Paris. It was only that I don’t know, how
to go on with PIN, when you live in such a distance. I wrote half an hour
ago to Mesens: “Hausmann wrote to me, that PIN is ready. He sends it
to me. But as I have only given him poems and some advices and my-
self not worked it through, I will only be a part of the booklet, not the
editor. It is also impossible that 2 persons [sic], the one in Ambleside,
the other in Limoges, give out a booklet together. I am sure Hausmann
did it very interesting. Now he sends me the booklet. May I send it to
you? --- It is surely a quite good book of Avant-Garde.” - When Mesens
answers, I will immediately write to you, I don’t know what he answers.
Then wait for sending it to me till that time, perhaps in a fourtnight. But
I wish you to take my contributions so as you think. You are the editor
and I am only printed with some works. Is that now good so? In Ziirich
comes out a booklet of 6 German and 6 French poets. Mrs Giedion. She
sent me the correcture. I wrote back, when she wrote about my Ursonate,
that she should write, that the Ursonate is “entstanden als Variation von
einer Melodie von Hausmann: FMMSBWTCU,PGFF, Mii” and
other melodies like Dresden und Rackett. I hope she can still bring it. Now,
nobody from Paris has warned me. Be quite sure about it.

All my kindest regards as ever,
yours

Kurt Schwitters
[Lettera inviata da Kurt Schwitters a Raoul Hausmann, datata 30 ottobre
1946, in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI,
RL, Accession no. 850994 ].

Dear Schwitt,

One thing is true: I am and I was the first lettrist. I don’t know if you
have ever seen in The language of night by Jolas, edited 1936, the poem
of sounds made by Hugo Ball as early as 1916 (and I too have never seen
it before I was at Paris and became a friend of Jolas 1938) I give you the
words here:

gadji beri bimba

glandridi lauli lonni cadori

gadjama bim beri glassala

glandradi glassala tuffm i zimbrabim
blassa galassasa tuffm i zimbrabim.
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My very idea at Berlin in 1918 was to destroy the ‘Wohlklang’ and the metric
rhythme [sic] and so I took no vowels and no consonants, but caracters [sic]!
Irecited my Seelenautomobile as I named them, for the first time at Café Austria,
Potsdamerstrasse, Berlin, in May 1918 and I had a phonetic or pronounciation
[sic] principle too, that I may give you in copying exactly one of these poems
that appeared in «Dadax 1 [sic] in June 1919 at Berlin. I transfer it for you on
a separate sheet. You see I distinguished the pronounciation by different de-
grees of printed caracters. It is very good that your idea about Lautgedichte
is another one than mine. In your Ursonate that I have here at Limoges, I feel
your way a bit too ‘musical’ instead of mine, which is a-tonal. I don’t know
if you have ever seen, when I am creating my phonetics. Last year I sang and
danced them and I am a splendid singer and a great dancer. Once in Paris 1939,
Nierendorf saw me and heard me and was enchanted, he said I ought to go to
USA it would make very great effect. You see I have learned very much from
chinese and arab music and I detest european ‘harmony’ Otherwise, in the
handmade editions of my poems, I noticed “pronunciation has to be done
following the latin”. So I shall go through your explication and then afterwards
give an explication of my own. That will make the whole processus of phonetic
poetry very rich. I am absolutely conform with you, that we have to go far off
from early dada, but you shall retain, that in my means were many things, dada
never understood. For instance I own two books of Tzara Lantitéte and Grains
et issues the first isn't good and the second is banalysed by freudian psychan-
alystic [sic] views. He has never understood phonetics. In my manifest Dada
ist mehr als dada published January 1921 in «De Stijl»> I precise my attitude
as “a-harmonical and a-musical” In these times I was against a-tonality, first
employed by Schonberg, but later on I have studied chinese and arab music
and 1934 at Paris araucarian songs. I am the only European who is able to
give to his voice an entirely new sound. It’s a pity that You cannot hear and see
me. But I have developped [sic] a theory about language entitled The demon of
language and one day I shall send you a lot of my scientific researches. You will
be astonished. If we come to print PIN, I shall, as I have proceeded at Berlin,
give an exact design in printed caracters for my phonetics. It is very difficult
to give an impression in type written letters, as I write to you. You see, [ am
against Tschichold and Bauhaus-Typography, it’s a poor thing. Typography
ought to be optophonetic...Well, we shall work strongly together to create re-
ally new things. In any case, PIN must appear — whole Paris is unable to create
new things, but we can! We may! We ought! And we do.

No answer from dictature lettriste. Very good. The pronounciation-key of
you and me may be entitled ‘Brain-opener” as mentioned in our Menu I. I fol-
low you Menu II, but I wish to put in another poetry of yours. About the final
form of Nightmare I shall think it over and give it a new optophonetic. I join
a ‘BT.B’ (british tele-brain) imaged interview with the lettrists. You see I am
very phan [sic].

Love
Greetings from Heta
Salutation for Wantee
Always yours
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DearK

AsThave now put our creative spirit on whisked whiskers of whisky, you should
try to get relations with black and white or white horse or another whysky [sic]
and propose them as fellows: We make a funny poem about their whysky and
I shall make a photomontage, that will be a good, no, the best publicity in
England and abroad - and they pay the whole number of PIN!! Do you under-
stand? [Lettera inviata da Raoul Hausmann a Kurt Schwitters, datata 2 settem-
bre 1946, in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI,
RL, Accession no. 850994].

Dear Hausmann!

I like your present preface for PIN excellent. I did not read it so much that I
cannot write it under now, perhaps I would change a bit. But it is much much
better than our first one. And there is an idea. A big idea. Not to write poems
for other purposes. Poems are only constructions from Words or sounds or
letters, not romantic not patriotic. It is not new, but in my sonate after your
poem FF MM S BW T C U, was the same spirit which you expressed here so
beautifully. I certainly show it Mesens. But before, very soon, I read it carefully
and write, how I would express it. The time is too (...?) now. Much success in
the new year,

Yours truly, Kurt Schwitters
[Lettera inviata da Kurt Schwitters a Raoul Hausmann, datata 31 dicembre
1946, in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI,
RL, Accession no. 850994].

1921 hatten, am 6.IL7. Sept. Hausmann und Kurt Schwitters zwei DA-
DA-Abende in Prag. Helma Schwitters und ich waren mit. Es bestand eine
auBlerordentliche Konkurenzstimmung zwischen R.H. und K. Sch. und
dies fithrte dazu, dass sich die beiden an diesen Abenden mit einer, niemals
wieder gehorten Lautstirke iiberboten. Dies aber faszinierte zweifellos das
Prager Publikum besonders. Der Grund fiir diese gerduschvolle Steigerung
war in der Tatsache zu suchen, dass K. Schw. eine von Hausmann gefundene
Lautfolge, in seine Lautsonate eingebaut hatte; was diesen nicht recht war.
Diese Reise war in jedem Augenblick eine Burleske. Hausmann hat kiirzlich,
ich glaube in “Quadro” ein Stiickchen davon, sehr treftend, festgehalten in der
nichtlichen Szene im Wald bei Lobositz. Wir waren in kleinen Etappen, mit
Unterbrechungen in Dresden, Aussig, Lobositz, gefahren. Immer mit Bim-
melbihnchen — weiter. Nur zuletzt, um reprisentativ zum Empfang in Prag
zu erscheinen, fuhren wir D. Zug,. Da hatte es Kurt Schwitters fertig gebracht,
iiberall, an Polstern, Glasscheiben, an der Notbremse, an dem kleinen Ort
mit Schiebe, auf schrift und an der Auflenseite der Lokomotive, seine kleine
runde Anna-Blume-Marke aufzukleben. Er behauptete, die Prager Veran-
stalter — Direktion habe dies in allen tschechischen Ziigen angeordnet. Ich
glaube es. [Lettera inviata da Hannah Héch a Richard Huelsenbeck, Lebens-
iiberblick, unter besonderer Beriicksichtigung von Dada, datata luglio 1958, cit.].
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P.S. Je viens de recevoir le livre de Arp-Huelsenbeck-Tzara avec leurs
poémes, leurs manifestes et leurs déclarations. Dans cette posthume an-
nonce a Marie je suis ‘brillamment’ représenté par la reproduction d’une
gravure sur bois! Et Tzara souligne, 4 son habitude, que dada 4 Berlin était
populaire, politique, utilitaire violent et publicitaire!! Hé bien!!!! [Lettera
inviata da Raoul Hausmann a Néel Arnaud, datata 12 agosto 1958, Raoul
Hausmann correspondence with N6el Arnaud, 1958-1969, Los Angeles,
GRI, RL, Accession no. 990064 ].

Mais je vous ai promis d’exposer et voici ce que je peux faire: je vous donne
3 poémes-affiches de 1918, S poémes et bois du livre de Iliazd et 2 collages.
Pour 'instant cela doit suffire. Je mettrai toutes les feuilles sous cellophane,
car autrement elles souffriraient trop, si les gens les prennent dans les mains.
Je vous ai déja écrit que j’ai perdu a I'expo de Londres a la Gallery IMCA
un exemplaire du livre, parce qu’il était défraichi et cela représente 900 F
de perte. [ ... ] Voyez-vous, j étais trés sincérement I'ami de Schwitters, mais
il me mentait, il a eu connaissance de mes poémes-affiches & 'occasion
de nos soirées ‘Antidada et MERZ’ a Prague en 1921 et il les a adoptés et
récités sous le titre Portrait Raoul Hausmann maintes fois un peu partout.
Plus tard, quant il a fait son URsonate il m’avait caché cela soigneusement
jusqu’en 1936, mais il laissait croire a tout le monde, que c’était entiérement
son ceuvre, cependant que plus de la moitié de la Sonate est faite de mon
‘fmsbwtézéu etc. Résultat, Mme Giedon-Welcker, Mr. R. Motherwell et
d’autres prétendent encore aujourd’hui, que le plagiaire n'est personne
d’autre que moi. [Lettera inviata da Raoul Hausmann a Henri Chopin, da-
tata 12 aprile 1964, in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los
Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994].

Je veux bien vous donner l'autorisation de jouer ma bande 38 tours, mais a
une condition. Je dois vous expliquer mon attitude. Schwitters a laissé faire
un disque en 1947 basé a 50% sur mon poéme, et tout le monde croit, que
Jmsbwtzu est de lui. Des critiques comme Mme Wescher ont écrit “il parait
que Hausmann était avant Schwitters etc.” Schwitters lui-méme savait parfai-
tement que c’était une usurpation et qu’il me faisait du tort. On m’a toujours
poussé dans un coin pour mieux m’'imiter. Aprés Schwitters, c’était Mon,
qui avant de connaitre mon disque, en 1957 ne savait rien du phonéme. Et
1a est enterré le lapin. Mon a fait faire des copies 4 mon insu. Mes disques et
mes bandes magnétiques sont joués en Allemagne un peu partout sans mon
autorisation, je nai aucun contréle la-dessus. Le Siiddeutsche Rundfunk
m’a envoyé il y a plus d’un an un honoraire pour une bande, qu’ils ont repris
dela R.T.F, qui, évidemment, ne m’avait ni avisé, ni payé. Kriwet a joué une
bande de moi 4 la radio, mais c’est lui, qui a touché I’honoraire, et ainsi de
suite. Non, je n’ai plus envie de laisser passer de tels forfaits, c’est moi qui suis
sans cesse plumé et je n’ai pas'orgueil d’étre joué devant les oreilles des gens
qui, finalement, ne me reconnaissent méme pas. Vous me proposez de me
laisser participer aux honoraires, alors a cette condition j'accepterai de vous
préterlabande 38 tours en automne pour la Suisse. [ Lettera inviata da Raoul
Hausmann a Henri Chopin, datata 15 giugno 1964, in Raoul Hausmann
correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994].
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Le monde entier sait aujourd’hui, que Schwitters a appris la poésie phoné-
tique par moi en 1921. Le premier poéme phonétique propre a Schwit-
ters a paru dans la revue «G» de Richter en 1923, mais dans le livre de
Huelsenbeck il est daté de 1919 de plus, d’aprés ce livre on pourrait croire
que mon poéme finsbwt est un poéme de Schwitters. J’ai toujours reproché
a Schwitters sa conception du poéme phonétique, car en en faisant une ‘so-
nate’ classique, il a totalement méconnu le sens du poéme phonétique, et
par la il a montré qu’il était un simple imitateur. [Lettera inviata da Raoul
Hausmann a Henri Chopin, datata 1 luglio 1964, in Raoul Hausmann cor-
respondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994].

Es war kein Freundschaftsakt, mich aus der Abteilung Dichtung Deiner ‘Tlite-
rarischen Dokumentation’ auszuschalten, denn ich habe mehr Gedichte ge-
macht als Schwitters und Du, und es war unzulissig Grade das von Schwitters
von mir ibernommene fimsbwtoziu pgiff — mii als von Schwitters stammend,
erscheinen zu lassen. Auch die Datierung von Schwitters’ lanke trrgll auf 1919
ist eine Falschung, denn Schwitters lernte die Lautdichtung erst 1921 durch
mich kennen. Noch undokumentarischer ist die Erklirung von Wieland Herz-
felde, er und Heartfield hitten die Fotomontage schon 1916 gefunden. Auch
wenn er erklart, dass als Vorlidufer der Fotomontage der Katalog der Da-
da-Messe von 1920 betrachtet werden kann, trotzdem ihm fotografische und
Filmelemente stark fehlen, so ist dies unhaltbar, denn die voriges Jahr noch
mehrfach veréffentlichten Fotos dieser Dada-Messe, sowie der Inhalt des Ka-
talogs beweisen, dass ich 6 zum Teil sehr grole Fotomontagen ausgestellt hatte,
die zum Teil schon 1919 datiert sind. [Lettera inviata da Raoul Hausmann a
Richard Huelsenbeck, datata 4 ottobre 1964, in Richard Huelsenbeck papers,
1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082].

Cher Pierre Garnier,

Je vous remercie de votre lettre et de I'information sur mes phonémes. Ce
ne peut étre personne d’autre que Franz Mon, qui distribue & droite et a
gauche mes ceuvres, car j’ai appris en 1959 par Daniel Spoerri, que Mon
avait fait une copie du disque, que le professeur Hollerer avait acheté chez
moi. Mon ignore, parait-il, totalement le droit d’auteur. Le livre de Huelsen-
beck Dada-Eine literarische Dokumentation a paru chez Rowohlt a Ham-
bourg. Il ne m’a pas seulement exclu de la partie Poésie, mais d’aprés I'arran-
gement du livre Schwitters parait étre l'auteur de fmsbwt etc.

Le livre de Hans Richter Dada in Kunst und Dichtung a paru chez Du-
mont-Schauberg & Cologne, et la mes poémes-affiches (et d’autres) sont
datés 1920, alors qu’ils sont de 1918, et il dit, que mes phonémes ont un
caractére menagant, que ce sont des cris d’angoisse, baignés dans la sueur,
cependant que I'Ursonate, que Schwitters a fait de mon poéme, est claire,
légére, détachée — parce qu’elle est classique et que seulement le classique
a de la valeur. Je ne peux pas polémiser pour plusieurs raisons a cause de
ces ‘erreurs’, mais je voudrais pour un autre numéro de «Les Lettres» vous
donner Introduction dans I’Histoire du Poéme phonétique qui n'est pas en-
core en langue frangaise. Mais vous, comme professeur d’allemand, vous
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pourriez probablement la traduire? Pour le mois de Décembre paraitra chez
Chopin un numéro de «OU> avec son hommage a moi et 2 poémes pho-
nétiques, ainsi que 7 reproductions d’aprés mes collages, dessins et photo-
pictogrammes. ] espére vous lire bient6t et je vous envoie mes meilleures
amitiés,

Raoul Hausmann
[Lettera inviata da Raoul Hausmann a Pierre Garnier, datata 2 novembre
1964, in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI,
RL, Accession no. 850994 ].

Cher Richard Huelsenbeck,

J’ai par hasard appris, que tu as déclaré dans ta séquence sur Dada pour la
Télévision, que je n’ai pas inventé le poéme phonétique et que Schwitters
avait crée son Ursonate avant mon poéme FMSBW et que moi je 'avais sui-
vi. Dans mon Courrier Dada, Paris, 1958 je déclare que les Jitanjaforas cu-
bains, les faux Jitanjaforas de Gongora et plus tard les inventions de Swift
étaient a I'origine du poéme phonétique, et je dis clairement, que Scheer-
bart vers 1900 avait inventé le premier poéme phonétique Kikakoku, et
que, apres lui, Morgenstern et Ball, n'ont fait que de la “poésie de mots
inconnus”. J’ai inventé le poéme purement ‘lettrique’ basé seulement sur
les lettres de I'alphabet. Je n’ai jamais prétendu avoir inventé le poéme
phonétique. Concernant la Ursonate je posséde 23 lettres de Schwitters de
1946 a 1947, dans lesquelles il déclare a plusieurs reprises, qu’il a pris mon
poéme fmsbw comme base de son Ursonate. ]’avais crée ce poéme en 1918
et les ‘affiches’ originales sont encore en ma possession. Schwitters m’a en-
tendu réciter mes poémes phonétiques a notre soirée ‘Merz et Antidada’
en Septembre1921 a Prague, et & partir de 1a il n’a plus pu se libérer de mon
influence. Cependant, son Ursonate, dont je posséde un exemplaire, n’a paru
qu'en 1932. Le professeur Schmalenbach, qui a publié en 1967 le livre stan-
dard sur Schwitters, et qui a eu les lettres de Schwitters en mains, déclare
fermement, que Schwitters a pris fmsbw de moi. La-dessus il n’y a aucun
doute: Jai crée fmsbw en octobre 1918 et Schwitters na pris connaissance
de mon poéme qu’en septembre 1921. Encore ceci: une grande partie de
ma correspondance avec Schwitters, relative a ce sujet a paru dans «Phan-
tomas>» en 1958 et une autre partie est reproduite dans PIN and the story
of PIN, by Raoul Hausmann and Kurt Schwitters, Londres, 1962. J’espére
que tu prendras enfin note de ces faits historiques et que tu voudras bien
rectifier tes erreurs.

Avec mes meilleures salutations,

Raoul Hausmann
[Lettera inviata da Raoul Hausmann a Richard Huelsenbeck, datata 19
marzo 1970, in Hans J. Kleinschmidt Research files, 1902-1975, Los Ange-
les, GRI, RL, Accession no. 950005].
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Dicembre 1921 | Incontro tra Filippo Tommaso Marinetti e Karel Tei-
ge in occasione della serata futurista al teatro Svanda di Praga, seguita da
un dopocena presso I'appartamento di Teige durante il quale Marinetti
recita alcune poesie parolibere per i membri del Devétsil.

Raoul Hausmann, Hurra! Hurra! Hurra!: 12 Satiren, Der Malik-Verlag,
Berlin 1921 (edite nel 1920 in «Die Pleite», Berlin).

.1922.

Dopo sette anni terminalarelazione traRaoul Hausmann e Hannah Hoch:

Du weifit, dass ich mich 1922 Hanna Hoch trennte. Als richtiger Esel lief3 ich Al-
les liegen und stehen und ging mit einem kleinen Handkofer los, in dem grade
meine Wische und ein Paar Schuhe Platz hatten. Meine Zeichnungen, Aquarel-
le und Oelsardinenbilder sowie Fotomontagen sind geblieben und sind noch
bei Hanna Héch, die nie ein einziges Stiick herausgeben wollte. Inzwischen hat
sie Vieles verloren und Einiges verkauft, so z.B. an Vordemberge — Gildewart.
Andrerseits haben die Nazis eine Reihe Sache vernichtet, so etwa 6 grofe Foto-
montage, die ich der Bibliothek der Kunstgewerbeschule nach der grofien Fo-
tomontage-Ausstellung 1931 zum Geschenk machte. Andere Dinge sind von
John Heartfield 1919 vernichtet worden, ich glaube auf Anordnung von Grosz,
ich habe grade noch 2 Fotos davon. Die letzten Fotomontagen, die ich besaf3,
habe ich, bevor ich 1935 zum zweiten Mal nach Spanien ging, bei einem ‘guten
Freund’ dem Bildhauer Hamann in Verwahrung in Paris gelassen: als er 1936
nach London ging, hat er Alles verbrannt, wie wir mein andrer ‘guter Freund’
Domela erzihlte. Du siehst also, aus der Dadazeit sind beinahe nur Fotomon-
tagen ‘aus der Collection Hoch’ vorhanden, aber es interessiert mich nicht, dass
SIE verkauft und ich nichts davon habe (denn ich lebe von 60 $ monatlich und
was ich so verkaufen kann, aber das ist wenig!). [ Lettera inviata da Raoul Haus-
mann a Richard Huelsenbeck, datata 7 febbraio 1956, in Richard Huelsenbeck
papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082].

Je posséde de 1918 un expl. Material der Malerei, Plastik, Architektur édité en
23 expl. avec 3 gravures sur bois, colorées a la main, et j’ai également 2 expl. de
mes poémes affiches de 1918, ainsi qu'un tirage du poéme K’ perioum avecle
Manifeste de la loi du son de 1919. Et le grand livre Poémes et bois édité par Iliazd
en 1961, tirage 50 expl., les poémes phonétiques, et les 5 gravures sont en cou-
leurs. Je n’ai plus RIEN d’autre de mes ceuvres dada de 1918-21, car Mme
Hoch, avec laquelle je vivais & cette époque, a gardé toutes mes ceuvres et je ne
suis pas en relation avec elle, aussi elle ne me préte jamais rien pour des exposi-
tions. Mais j’ai une douzaine de ‘restitutions’ qu’on peut trés bien montrer. A
coté de cela j’ai une quantité de ‘tableaux-écriture’ et de collages jusqu’a
aujourd’hui. [Lettera inviata da Raoul Hausmann a Henri Chopin, datata
14 gennaio 1964, in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los
Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994].
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Theéo van Doesburg fonda a Leiden in Olanda la rivista «Mécano»
(1922-1924).

25 settembre 1922 | Si aprono le due giornate dell'Internationale Kongress
der Konstruktivisten und Dadaisten a Weimar, descritte da Tristan Tzarainun
articolo edito due anni dopo su «Merz>: Conférence sur Dada. Vortrag Tzaras
auf dem dadakongress in Weimar 1922, «Merz> 7, Januar 1924, pp. 68-70.

Orttobre 1922 | Erste Russische Kunstausstellung (catalogo dellamostra, Galerie
Van Diemen, Berlino, ottobre 1922), Internationale Arbeiterhilfe, Berlino 1922:

Ich hérte vor 3 Wochen von einem Besucher aus Frankfurt, dass ein be-
deutender deutscher Kunstkritiker entdeckt haben will, dass Schwitters die
Collage-Technik von Lissitzky iibernommen haben soll. Das ist natiirlich
vollig falsch. Ich lernte Lissitzky 1922 kennen und damals sagte er mir,
dass er die Fotomontage in Russland nicht gesehen habe, das war neu fiir
ihn. Uber die Collage dusserte er sich nicht. Da Lissitzky erst 1921 nach
Deutschland kam, Schwitters aber ab 1919 Collagen machte, kann Schwit-
ters diese Technik nicht von Lissitzky iibernommen haben. [Lettera inviata
da Raoul Hausmann a Werner Schmalenbach, datata 19 ottobre 1964, cit.].

Ei Lissitzky, Suprematistische Erzdhlung von zwei Quadraten in 6 Konstruk-
tionen, Skythen, Berlin 1922.

Raoul Hausmann, Manifeste de l'ordonnance du son, «Mécano, Gelb, 1,
1922, p.n.n.

Kurt Schwitters, Anna Blume: Dichtungen, P. Steegemann, Hannover 1922.

1923.

Pubblicazione del primo numero della rivista «G>, diretta da Hans
Richter, i cui redattori sono El Lissitzky e Werner Graeff.

Gennaio 1923 | Kurt Schwitters, MERZ, «Merz> 1,Januar 1923, pp. 10-11:

Material der Dichtung sind Buchstabe, Silbe, Wort, Satz, Absatz. Worte und
Sitze sind in der Dichtung weiter nichts als Teile. Ihre Beziehung untereinander
ist nicht die tibliche der Umgangssprache, die ja einen anderen Zweck hat: et-
was auszudriicken. In der Dichtung werden die Worte aus ihrem alten Zusam-
menhang gerissen, entformelt und in einen neuen, kiinstlerischen Zusammen-
hang gebracht, sie werden Form-Teile der Dichtung, weiter nichts.

Raoul Hausmann, les mots en liberté, «Mécanox, Wit4/5,1923, copertina.
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Et je trouve gu'on a en tort de dire que le
Dadaisme. le Cubisme, le Fulurisme. repo-
safent sur un fond commun. Le deux der-
ni¢res tendances étaient surtout basées sur
un principe de perfectionnement technique ou
infellectuel tandis que le Dadaisme n'a jamais
reposé sur aucune théorie et n'a éé gu'une

Protestation

(Tristan Tzara)

Dada est la force désintéressée, ce n'est pas
une maladie, pas une ¢nergie pas une vérité.
Evola

Waar het hart leeg van is loopt de neus
van over,

Bonset

47. Raoul Hausmann, les mots en liberté, «Mécano>, Wit 4/5, 1923.
Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (890164)
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48. Raoul Hausmann, ABCD, 1923.
Courtesy Centre Pompidou, MNAM-CCI, Dist. RMN-Grand Palais
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Luglio 1923 | El Lissitzky, Topographie der Typographie, «Merz> 4,
Juli 1923, p. 47:

1. Die Worter des gedruckten Bogens werden abgesehen, nicht abgehért.
2. Durch konventionelle Worte teilt man Begriffe mit, durch Buchstaben
soll der Begrift gestalten werden. 3. Oeconomie des Ausdrucks-Optik
anstatt Phonetik. 4. Die Gestaltung des Buchraumes durch das Material
des Satzes nach den Gesetzen der typographischen Mechanik muss den
Zug - und Druckspannungen des Inhaltes entsprechen. 5. Die Gestaltung
des Buchraumes durch das Material der Klischees, die die neue Optik
realisieren. Die supernaturalistische Realitit des vervollkommnten. 6. Die
kontinuierliche Seitenfolge — das bioskopische Buch. Auges. 7. Das neue
Buch fordert den neuen Schrift-Steller. Tintenfass und Géansekiel sind tot.
8. Der gedruckte Bogen iilberwindet Raum und Zeit. Der gedruckte Bogen,
die Unendlichkeit der Biicher, muss iiberwunden werden. DIE ELEKT-
RO-BIBLIOTHEK.

15§ agosto 1923 | Lészl6 Moholy-Nagy, Die neue Typographie, in Staat-
liches Bauhaus, Weimar, 1919-1923, catalogo della mostra (Staatliches
Bauhaus, Weimar, 15 agosto-30 settembre 1923), Bauhaus Verlag, Wei-
mar-Monaco 1923:

Die Typographie ist ein Instrument der Mitteilung. Sie muss eine klare
Mitteilung in der eindringlichsten Form sein. Die Klarheit muss beson-
ders betont werden, weil dies das Wesen unserer Schrift gegeniiber den
urzeitlichen Bildschriften ist. Unsere geistige Einstellung zu der Welt ist
individuell-exakt (bzw. Diese individuell-exakte Einstellung ist heute in
der Wandlung zu der kollektiv-exakten), im Gegensatz zu der alten indivi-
duell-und spiter kollektiv-amorphen. Also zu allererste: eindeutige Klarheit
in allen typographischen Werken. Die Lesbarkeit — die Mitteilung darf
nie unter einer a priori angenommen Asthetik leiden. [ ... ] Die zwei neuen
Méglichkeiten fiir das Plakat sind 1. die Photographie, mittels welcher wir
heute den grossten und frappantesten Erzidhlungsapparat besitzen, 2. die
kontrastierend-eindringlich verwendete Typographie mit den unzihligen
Variationen der iiberraschenden Buchstabenanordnung, der gleichen und
gemischten Typen, verschiedenen Satzmaterialien Farben usw. je nach
der Forderung der Wirkung.
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49. Staatliches Bauhaus, Weimar, 1919-1923, catalogo della mostra (Staatliches
Bauhaus, Weimar, 15 agosto-30 settembre 1923, Bauhaus Verlag), Weimar-Mo-
naco 1923. Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (84-B6769)
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Dicembre 1923 | Mattinata dada organizzata da Raoul Hausmann e Kurt
Schwitters ad Hannover.

Louis Aragon, Max Ernst, peintre des illusions, 1923:

Pour les cubistes, le timbre-postal, le journal, la boite d’allumettes, que le
peintre collait sur son tableau, avaient la valeur d’un test, d’un instrument
de controle de la réalité méme du tableau. C’est autour de 1’objet directe-
ment emprunté au monde extérieur, qui — pour employer le vocabulaire
des cubistes — lui donnait une certitude, que le peintre établissait les rap-
ports entre les diverses parties de son tableau. D’autre fois, dans les papiers
collés, ou collages proprement dits, les papiers de couleur découpés par
le peintre remplacent pour lui la couleur et la couleur seulement. [...] Il'y
a aussi loin du relativisme des formes que proclamérent les cubistes a ce
relativisme de I'objet qu’il y avait du relativisme cubiste au relativisme de
la couleur chez les impressionnistes. [ Louis Aragon, Les collages, Hermann,
Paris 1980, pp. 29-30].

Sergej M. Ejzenstejn, Montaz attrakcionov, «Lef> 3, 1923, pp. 70-75.

Viadimir Majakovskij, Dlja gélossa, Typographie: El Lissitzky, Russischer
Staatsverlag, Moskva 1923.

Georges Ribemont-Dessaignes, Préface, in Ilia Zdanévitch (Iliazd), Le-
dentu le Phare: poéme dramatique en zaoum, L' Université du Degré 41,
Paris 1923, pp. 1-6:

Le russe est peut étre la langue la plus souple, la plus riche en interférence,
en possibilité de jeu sonore et verbal, en sons qui, en dehors du sens cata-
logué, semblent absorber des significations ou des germes de signification
émanés du monde extérieur. C’est-a-dire que la figure des sons est infini-
ment plus expressive dans la représentation du sens du mot et de ’objet
verbal, dans la langue russe que dans la langue frangaise ou l'anglaise, par
exemple — Dans le zaoum chaque mot comporte donc, plus ou moins ap-
puyés, plusieurs sens d’ordre et de plans différents, concrets ou abstraits,
particuliers ou généraux.
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The creators of the new era, the inventors of unfamiliar sounds, made
their discoveries a good half-century ago. Their names were Khlebnikoff
and Russols, the two greatest in our age of Creation-imagery. Khlebnikoff,
through his penchant for vagrancy, mocked the limited, academic, Slav-
ic Society from which he arose — and created a language which, although
largely based on onomatopoeia, was already far beyond comprehension.
Russols, in the midst of futuristic tendencies, of ‘liberated words’ and of
kinetic painting, invented a complex of noise-making machines and
created new sounds with subtle and astonishing gadgets, and even created
‘anti-sounds’ which had never before been thought of. Both stood at the
threshold of the ‘new phonics’ with lucid consciousness of what they were
doing, braving the spiritual climate of their time. Yet, widely separated thug
they were geographically, they were so close in their ideas that the words of
one might have been written by the other. Russols, in his book The Art of
Noise published in 1913, wrote:

There are richness of timbre in the spoken word which no orchestra
possesses. Nature had endowed that magnificent instrument, the hu-
man voice, with subtle tone qualities for which music has no equivalent.
Even poets have not been able to draw from the inexhaustible noise-
sound wellsprings of spoken language the expressive and emotional el-
ements capable of imparting human resonance to their poetic message.

These lines by Russols prove that he was perfectly aware that it was not
enough merely to orient perception of sound and noise in a new direction,
but that the spoken language itself had to change entirely, had to bring
about new semiotic tonalities and values — in habits and customs of the
literary-poetic age. Phonics had to assume the meaning of signals in
space. In space, for it was no longer possible to construct a phonetic poem
through classic typographical arrangement, organized according to the
rules of symmetry. The emission (production) of ‘irregular’ sounds — that
is, sounds not subject to the laws of the well-tempered pianoforte — was a
step which necessarily accompanied the concept of noise. We do not know
whether Khlebnikov had composed his phonemes in an optical sense, but
a few years later, after the ‘liberated Words’ of Marinetti, Zdanevitch pub-
lished his book Ledentu le Phare in an optically oriented typography. The
fundamental conception of phonics (la phonie) necessarily went hand in
hand with the eidetic, semiotic element and (with) a character of vocal
signals preparing to conquer space — the new sonic space. It then became
necessary to create for this new phonics a new and valid expression; and as
early as 1918, I created in my ‘Poster-poems’ a form which, while sustain-
ing the different values of the vowels and consonants, by differing de-
grees of the letters, entirely liberated the phonetic poem from the bondage
of the book. The goal and ultimate meaning of phonics was Optophonics.
Obviously, poets such as Scheerbart or Morgenstern had made (created)
phonemes before Khlebnikov and Russols, but these were the result of
chance and had not taken any special optical forms, with the exception of
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Morgenstern’s poem Night song of the Fish, which, it is true, contains neither
letters nor sounds nor noises, but only metrical signs. Besides Hugo Ball,
who had certainly become acquainted through Kandinsky with the phonics
of Khlebnikov, wrote his sound-poems in red, on sheets as large as those o
fan orchestral score. But he followed a straight line of departure, and if the ty-
pography of his poem, ‘Caravan’, as we know it today, is unusual, it is because
Huelsenbeck had it set according to an example of Berlin Dadaist typogra-
phy. On the other hand, when Schwitters, in 1932, had his ‘Primordial Sonata’
published in a typography which was ‘constructive’ but not at all adapted
to the sounds employed, he demonstrated that the idea of optophonics had
not penetrated his creative consciousness. The true sonata form is in contra-
diction with phonics having a spatial tendency; with which it is coordinated;
it is visual and at the same time audible and sonorous. The optophonetic
poem must create an absolute unity of noises, sounds, and typographical
forms which, when printed on the page, give a strange, exceptional space and
a complex concretized abstraction. It is no longer a grouping of vowels and
consonants semantically arranged according to the rules of syntax, but rather
a polarity of complements from a new spiritual world. Inventions, whether
they be [sic] technical or artistic, are always made when it is necessary — when
a major necessity is imposed. One should never claim that artistic innova-
tions are either individualistic or capricious: electricity could not have been
introduced in the time of Moses any more than we in our time could not have
failed to discover phonics (la phonie). Khlebnikov proves that this discovery
was an imperative when he writes, even before the ‘Liberated Words’ of the
Italian futurists:

The word lives a double life. At times it grows like a plant and produces
a cluster of sonorous crystals, then the beginning of the sound takes on
its own life, while that part of reason which we call “The word’ remains
in shadow; at other times the word places itself at the service of reason;
the sound ceases to the ‘omnipotent’ and absolute — it becomes NAME’
and weekly carries out reason’s orders. Thus, now reason obeys sound,
now pure sound obeys pure reason. It is a struggle between two worlds,
a struggle of two poker which is constantly carried on in the heart of the
word, living a double meaning to language: two circle of shooting stars.

Had it not been for such innovators as Khlebnikov, Russols and I, the whole
‘visual’ poetry, which reached such a stage of development and gained such
wide recognition among the new generation of poets, could not have come
to fruition today; for the moment of its appearance — of its creation — came a
half-century ago, and minds were needed which were capable of feeling it and
embracing it with enough boldness and strength to bring it to life. The Opto-
phonetic Dawn will long illumine the Elysian Fields of poetic invention, and its
light will never again die out (ses lumiéres ne s’éteindront plus jamais) in the
souls of the Creators of Universal Space. [Raoul Hausmann, The Optophonetic
Dawn, Engl. trans. by F. W. Lindsay, «Studies of the 20th Century> 3, Russel
Sage College, Troy, 1969, pp. 51-54].
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50a. Ilia Zdanévitch (Iliazd), Ledentu le Phare: poéme dramatique en zaoum,
L'Université du Degré 41, Paris 1923. Courtesy Getty Research Institute,
Los Angeles (88-B30273)
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50b. Ilia Zdanévitch (Iliazd), Ledentu le Phare: poéme dramatique en zaoum,
L'Université du Degré 41, Paris 1923. Courtesy Getty Research Institute,
Los Angeles (88-B30273)
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.1924.

El Lissitzky e Mart Stam, Die Reklame, «<ABC> 1,2, 1924, p. 3.

Raul Hausmann colloca la pubblicazione a Lione di Benjamin Goriély,
Ka, Khlebnikov, notre Maitre a tous; tuttavia la pit antica edizione a cui si
¢ potuti risalire ¢ del 1960:

Entre temps j’ai appris, qu’il y a un livre d’un certain Goriély: KA, Khleb-
nikow, notre Maitre a tous (Majakowski) paru en 1924 a Lyon. Khlebnikow
s’appelait lui-méme ‘KA’ Il avait écrit un livre sur lui-méme et ses recherches
sur les liturgies caucasiennes, ainsi que sur le langage secret des princes
tcherquesses. Il est absolument siir, que Chlebnikow a fait aux environs de
1910 des études sérieuses sur les différents phonémes, folklores et autres.
[Lettera inviata da Raoul Hausmann a Henri Chopin, datata 7 novembre
1963, in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI,
RL, Accession no. 850994 ].

Je vous signale un livre de Benjamin Goriély KA ou Khlebnikov, Edition
Vitte a Lyon. C’est une biographie et traduction des oeuvres de Khlebnikov
et du langage ‘zaum’. Evidemment, il n’y avait et il n’y a pas de relations,
méme idéologiques, entre Khlebnikov, Ball, moi ou Schwitters. Sur Krout-
chénik je n’ai pas d’informations. [Lettera inviata da Raoul Hausmann a
Henri Chopin, datata 23 febbraio 1964, cit.].

Joai bien regu le No. 33 de «Les Lettres>» et je vous remercie beaucoup.
Il est pour moi trés intéressant de pouvoir suivre le développement et
I'épanouissement de la phonie et de la poésie spatiale dans le monde en-
tier. Concernant mon texte Introduction a I"Histoire du Poéme phonétique je
suis en train de le terminer. Primo, je I'ai limité aux années 1910 a 1939,
secondo, j’ai encore du travail pour déterminer certaines dates. J’ai ajouté
des faits nouveaux sur Khlebnikov et le langage Zaoum et les répercussions
sur Ball & travers Kandinsky. Mais il y a un autre cas: Petronio. Il fait dans
“Cinquiéme Saison” No. 19, 1963, un récit tellement brouillé et plein d’er-
reurs, de sa visite chez René Ghil en 1919 et de son voyage a Berlin chez le
“Sturm” et plus tard au Bauhaus, qu’on ne peut pas distinguer QUAND il a
créé la Verbophonie. Ma conclusion: Petronio n’a pas réalisé la Verbopho-
nie avant 1930! Qu’en pensez-vous? [Lettera inviata da Raoul Hausmann a
Pierre Garnier, datata 13 gennaio 1965, in Raoul Hausmann corresponden-
ce, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850994 ].

Will man zu einer wirklichen Geschichte des Lautgedichte gelangen, muss
man zunichst drei Tendenzen unterscheiden: Die erste betriftt das Finden
durch Zufall ohne fortschreitende Entwickelung. Die zweite stellt Schop-
fung einer neuen Art Dichtung vor und beruht auf Uberzeugung und Theo-
rie. Die Dritte ist die Anwendung der beiden erraten Kategorien mit pragma-
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tischem Ziel, durch Nachahmung. Die Chronologie spielt folglich nur eine
Rolle fiir die Erfinder und nicht fiir die beiden andern Kategorien. Die erste
Kategorie ist durch Scheerbart vertreten, de rum 1897 ein einziges Lautge-
dicht schriet, ohne Beziehung zu seinen anderen Texten, ebenso wie Mor-
genstern um 1905, der in gewissem Sinn denselben ironischen und kosmi-
schen Geist besafl wie Scheerbart. Die zweite Kategorie trat in der Schweiz
und Deutschland auf, unabhingig von den Forschungen und phonetischen
Erfindungen einiger russischer Dichter, wie Khlebnikov, Khrutchenykh
und Iliazd, deren Ideen nicht nach West-Europa drangen. Die Zaoum-Dich-
tung, die Khlebnikov, Khrutchenykh und Iliazd ausiibten, beruht auf einer
popular-surrealistischen Form, die verschiedene Folklore Elemente in
sich schloss, die unter der Leitung der Dichter, durch einen schopferischen
‘futuristischen’ Willen (im Sinne von Erneuerung verstanden) sich von den
italienischen Futuristen unterschied, sie waren auch ohne Verwandtschaft
mit den dadaistischen phonetischen Schépfungen. Nach den Erklirungen
von Benjamin Goriély in seinem Buch iiber Khlebnikov ist die Sprache ‘za-
oum’ keine von einem, von der iiblichen Dichtung unabhingigen Dichter
erfundene Sprache, sondern es ist eine Mischung folklorer und magische
Tendenzen mit teilweiser Beeinflussung prihistorischer und asiatischer
Sprachen, siche Chinesisch. Es scheint, nach Goriély, dass Khlebnikov kei-
ne Beziehungen zu Geheimsprachen der Tscherkessischen Prinzen hatte,
von denen Jan Potocki in einem Buch aus dem 18. Jahrhundert schreibt,
noch mit der liturgischen Sprache einiger Ural-Stamme. In ‘zanguesi’ be-
merkt Goriély, dass ‘zaoum’ bei Khlebnikov einen ganz bestimmten und
genauen Sinn besitzt, wahrend man im allgemeinen mit dem Wort ‘zaoum’
alles bezeichnet, was man will. Man muss verschiedene Formen von ‘za-
oum’ unterscheiden: in gewissen Fallen ist es eine Aufzeichnung von To-
nen (z.B. in der ‘Sprache der Vogel bei Khlebnikov oder Kamiensky). Ein
anderes Ding ist das ‘zaoum’ des Dichters Khrutchenykh, das man auch bei
Khlebnikov findet, und das auf emotioneller Basis beruht. Nach gewissen
Geriichten, die nicht ganz zu vernachléssigen sind, hatte Khlebnikov Kennt-
nis einer ‘Geheimsprache tscherkessischer Prinzen’ gehabt, sowie die ei-
niger uralischer Stamme, die ihre Gotter mit liturgien verhrten, die nur aus
Vokalen bestanden. Was die Geheimsprache der tscherkessischen Prinzen
betrifft, so kénnen wir uns auf die Forschungen des Grafen Jan Potocki be-
rufen, de rum [sic] 1800 herausgab: “Essay zur Universal-Geschichte und
Forschungen tiber die Samartie” von 1788 — und Geschichte der primitiven
Volker in Russland von 1805, und der sich mit den Quellen dieser Sprachen
beschiftigte. Seine Forschungen Curde von Lukaschewitsch fortgesetzt,
von dem ein Buch tber die Sprache der Schamanen um 1848 erschien.
Vladimir Markov veréffentlichte kiirzlich einen Artikel in dem «Slavic and
East European Journal» iiber die russischen Futuristen, in dem schreibt:
“Der grofite unter den Zaoum-Dichtern war wahrscheinlich Iliazd. Keine
Dichtung in der Welt ist mit seinen Zaoum-Dramen (wie Ledentu le phare)
vergleichbar, sie verbinden den radikalsten literarischen Extremismus mit
kunstlerischer Vollendung.” Iliazd war auf dem laufenden der Bemiihungen
von Khrutchenykh, Khlebnikov und Scherschenjewitsch, die sich 1913 ver-
einigten, um ein ‘Laboratorium fiir die Befreiung der Sprache’ zu grin-
den, zur Ausmerzung jeden semantischen und semiotischen Inhalts. So
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wurde das Wort jeden Inhalts entkleidet, und die russischen Abstrakten
erkldrten, dass sie dessen nicht bedurften. Der Fall Iliazd ist getrennt zu
behandeln. Iliazd hat schon 1913 Phoneme geschaffen, hat aber scheinbar
keine wirkliche Folge entwickelt. 1923 erschien von ihm ein Theaterstiick
Ledentu le phare in Zaoum-Sprache, in Form eines Buches. Dieses Stuck,
in einer Typographie gedruckt, die an die futuristische Typographie er-
innert, gibt den zum Teil unbekannten Worten einen optophonetischen
Charakter. Man muss anerkennen, dass Khlebnikov und Iliazd zu den ers-
ten Phonetikern zahlen. Man kann als wirkliche occidentale Phonie nur
die ansehen, die um 1916 mit der Dada-Bewegung Form annahm. Sie stellt
sich vor allen Dingen in Hugo Ball dar, der sich in seinem “Tagebuch’ genau
Rechenschaft iiber die Wichtigkeit seiner Entdeckung, oder, wie er sagte,
seiner Erfindung gab. Er sah alle méglichen Folgen fiir die allgemeine po-
etische Sprache voraus. Immerhin, Kandinsky war tiber die ‘Neuerungen’
Khlebnikovs auf dem Laufenden und er lief} sogar im Cabaret Voltaire in
Zirich 1916 Phoneme von Khlebnikov in Gegenwart von Hugo Ball rezi-
tieren. Wir finden einen Nachhall dieser Moglichkeit in der Ziiricher Chro-
nique von Tristan Tzara vom. 14. VII. 1916, wo er schreibt: “Tzara, in Frack,
erklirt vor dem Vorhang, trocken, niichtern, die neue Asthetik fiir die Tie-
re: Gymnastik-Gedicht, Vokal-Konzert, bruitistisches Gedicht, statisches
Gedicht, chemische Ordnung der Begrifte ... Vokal-Gedicht: aad, ieo, aii”
Auf diese Weise wire Ball durch ein Echo einiger geheimer tscherkessischer
und uralischer Ausdrucke inspiriert worden! Die ‘lettristische’ Poesie, die
Hausmann 1918 unabhingig von Ball fand, war auch auf der Notwendigkeit
eine neue sprachliche Ausdrucksform zu finden, aufgebaut. Diese Uber-
zeugung wurde einige Jahre spiter in Zusammenarbeit mit Schwitters von
Letzterem in einem Text Konsequente Dichtung 1923 formuliert. Die pho-
netische Dichtung Tzara’s war eine Persiflage von sogenannter Negerdich-
tung. Von Arp existieren einige phonetische Gedichte. Pierre-Albert Birot
schriet ein Jahr spiter wie Ball ‘Poémes & crier et a sauter’ (zu schreien und
zu springen), aber es ist nicht Gewiss, aber eine Konsequente Idee fiir seine
neue Form hatte. Jedenfalls schuf er seine Gedichte nicht aus Zufall. Die dritte
Kategorie der Phonetisten besteht aus einer groflen Anzahl von Nachfolgern,
wie Doesburg, Seuphor 1926 und Bryen 1927 etc. Es scheint, dass Pétronio,
der die ‘Verbophonie), eine Variante des Lautgedichtes schief, einen eignen
Ausdruck gefunden hat. Er hat die Verbophonie um 1930 geschaffen, und er
stand sicherlich nicht nur unter dem Einfluss einiger franzésischer Linguis-
ten, wie Jouffe und Ghil, sondern auch der Theorien des Bauhauses in Des-
sau und sogar Kandinsky’s. Die Verbophonie ist viel mehr an Onomatopéie
und direkte Wort-Klange gebunden als die Gedichte der Khlebnikov oder der
Dadaisten. Die Poesie des Hollanders Van Ostajen ist der Verbophonie ver-
wandt und nahert sich der ‘visuellen’ Poesie von Mallarmé und Apollinaire.
[Raoul Hausmann, Einfiihrung in die Geschichte des Lautgedichts 1910-1939,
dattiloscritto, n.d., in Hans J. Kleinschmidt Research files, 1902-1975, Los An-
geles, GRI, RL, Accession no. 950005 (poi edito in Id., Am Anfang war Dada,

cit., pp. 35-39].



ATLAS (1891-1938) 273

1925.

Orttobre 1925 | Jan Tschichold, Elementare Typographie, «Typographi-
sche Mitteilungen> 10, Bildungsverband der Deutschen Buchdrucker,
Oktober 1928, pp. 198-201; qui p. 198:

1. Die neue Typographie ist zweckbetont. 2. Zweck jeder Typographie
ist Mitteilung (deren Mittel sie darstellt). Die Mitteilung muss in kiir-
zester, einfachster, eindringlichster Form erscheinen. 3. Um Typogra-
phie soziale Zwecken dienstbar zu machen, bedarf es der inneren (den
Inhalt anordnenden) und ufleren (die Mittel der Typographie in Bezie-
hung zueinander setzenden) Organisation des verwendeten Materials.

Lisz16 Mobholy-Nagy, Typographie-Photographie. Typo-Photo, «Typogra-
phische Mitteilungen> 10, Bildungsverband der Deutschen Buchdrucker,
Oktober 1925, pp. 202-204:

Was ist Typographie? Was ist Photographie? Was ist Typophoto? —
Typographie ist in Druck gestaltete Mitteilung, Gedankendarstellung.
Photographie ist visuelle Darstellung des optisch Fassbaren. Das Ty-
pophoto ist die visuell exakteste dargestellte Mitteilung. [ ... ] Die pho-
tographie, als typographisches Material verwendet, ist von grosster
Wirksamkeit. Sie kann als Illustration neben und zu den Worten erschei-
nen, oder als PHOTOTEXT’ an Stelle der Worte, als eindeutige Darstel-
lungsform, die in ihrer Sachlichkeit keine personlich-zufillige Deutung
zuldsst. Aus den optischen und assoziativen Beziehungen baut sich
die Gestaltung; die Darstellung auf: zu einer visuell-assoziativ-begriff-
lich-synthetischen Einheit: zu dem Typophoto, als der eindeutigen
Darstellung in optisch-giiltiger Gestalt. Das Typophoto regelt das neue
Tempo der neuen, visuellen Literatur.

22 ottobre 1925 | Lettera inviata da El Lissitzky a Jan Tschichold:

Lieber Tschichold, bravo bravo, ich gratulierte Ihnen herzlichst zu der scho-
nen Druckschrift «Elementare Typographie». Es ist bei mire in physischer
Genuf}, wenn ich so eine Qualititsschrift in den Handen, Fingern, Augen hal-
te. Meine Nervenantennen spannen sich, und der geramte Motor verschnel-
lert den Lauf. Und darauf kommt es schlieflich doch an — die Trigheit zu
tiberwinden. Es ist gut und gibt der Sache ihren Wert, daf} die literarische
Hiilfte so einheitlich aufgestellt ist und ohne gewollte Popularitit allgemein
verstindlich ist. [cit. in Fridrich Friedl, Echo und Reaktionen auf das Sonder-
heft «Elementare Typographie>, in Typographische Mitteilungen. Sonderheft,
Elementare Typographie, ristampa, Verlag H. Schmidt, Mainz 1986, p. 11].
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Ei Lissitzky e Hans Arp (Hrsgg.), Die Kunstismen. Les Ismes de I’Art. The
Isms of Arts, Eugen Rentsch Verlag, Erlenbach-Ziirich, Miinchen-Leip-
zig 1925.

Lisz16 Moholy-Nagy, Malerei, Fotografie, Film, Bauhaus Verlag, Wei-
mar-Minchen 1925.

Franz Roh, Nachexpressionismus, Klinckhardt und Biermann, Leipzig
1928S.

.1926.

22 novembre 1926 | Lettera di Hugo Ball ad Hans Arp:

Original scheint mir noch heute der Versuch, die Buchstaben-Alchimie mit
der emotionalen Zeichnung zusammenzubringen. Die Wort-Analyse der
Futuristen ar naturalistisch, Ihre eigenen Versuche dagegen, lieber Arp, und
die meinen sind magisch. [Hugo Ball, Briefe 1911-1927, cit., pp. 278-279].

Carl Einstein, Futurismus, in 1d., Die Kunst des 20. Jahrhunderts,
Propylden Verlag, Berlin 1926.

1927.

S febbraio 1927 | Walter Dexel, Was ist neue Typographie?, «Frankfurter
Zeitung>, S Februar 1927.

11 maggio 1927 | Conferenza di Jan Tschichold sulla nuova tipografia
presso ’Aula der Graphische Berufsschule di Monaco.

22 maggio 1927 | Inaugurazione della mostra Die neue Reklame,
Kunstverein, Jena, 22 maggio — 12 giugno 1927.

Agosto—ottobre 1927 | Mostra Vsesoyuznaya Poligraficheskaya Vystavka.
Sbornik Pervy, Parco di Gorkij, Moskva, agosto-ottobre 1927.

Dicembre 1927 | Siinaugura IAusstellung Neue Typographie, Gewerbe-
museum, Basel, 28 dicembre 1927 — 29 gennaio 1928.

3 dicembre 1927 | Otto Dix, Das Objekt ist das Primdre, «Berliner
Nachtausgabe>, 3 Dezember 1927.
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Hugo Ball, Die Flucht aus der Zeit, Verlag Dunker & Humblot, Miin-
chen-Leipzig 1927.

Ei Lissitzky, Unser Buch (U.d.S.S.R.), «Gutenberg Jahrbuch», hrsg. von
A. Ruppel, Verlag der Gutenberg-Gesellschaft, Mainz 1927, pp. 172-178:

Dort hat man zuerst angefangen, die Beziehungen umzustellen, das Wort
zur Illustration der Darstellung zu machen, direkt umgekehrt wie in Eu-
ropa. Dazu hat besonders die hochentwickelte Technik der Autotypiekli-
schees beigetragen; und so ist die Photomontage erfunden worden. Eu-
ropa nach dem Kriege, skeptisch und betdubt, bildet eine aufschreiende,
briillende Sprache aus, man muss sich behaupten und erhalten mit allen
Mitteln. Die Schlagwoérter der Zeit werden ATTRAKTION” und “TRICK..
Das Gesicht des Buche wird gekennzeichnet durch:

1) Gesprengtes Satzbild
2) Photomontage und Typomontage

[...] All diese Tatsachen, die uns die konkrete Basis fiir unsere Voraussich-
ten geben, haben ihren Anlauf schon vor dem Kriege und unserer Revolution
genommen. Die Sirene des Futurismus, Marinetti, hat in seinen herrlichen
Manifesten auch die Typographie angepackt. 1909 hat er geschrieben:

Das Buch soll der futuristische Ausdruck unseres futuristischen Bewusst-
seins sein. Ich bin gegen das, was man die Harmonie des Satzbildes
nennt. Wenn es nétig ist, werden wir 3 oder 4 Farben auf einer Seite ver-
wenden und 20 verschiedene Schriften .Z.B: durch Kursive werden wir
eine Reihe von gleichmissigen und schnellen Empfindungen bezeichnen,
fette Schrift wird Aufschreie ausdriicken usw. usw. So entsteht eine neue
malerisch typographische Vorstellung von der Druckseite.

Vieles was heutigen Tages geschaffen wird, geht noch nicht weiter als diese
Forderungen. Ich mache darauf aufmerksam, dass Marinetti nicht ein Spiel
mit der Form um der Form willen verlangt, vielmehr soll die Wirkung des
neuen Inhaltes durch die Form gesteigert werden.

In der Vorkriegszeit ist auch die Idee des simultanen Buches entstanden
und auf eine Art realisiert worden. [ ... ] In Deutschland ist der Prospekt zu
der kleinen Grosz-Mappe «NEUE JUGEND> 1917 ein wichtiges Doku-
ment der neuen Typographie. Bei uns in Russland hat die neue Bewegung,
die 1908 anfangt, von dem ersten Tag an Maler und Dichter engeverbunden
und es ist fast kein Gedichtbuch ohne die Mitarbeit eines Malers erschie-
nen. Man hat die Gedichte mit dem litographischen Steht geschrieben und
dazu gezeichnet. Man hat sie in Holz geschnitten. Die Dichter haben selbst
ganze Seiten gesetzt. So arbeiteten die Dichter: Chlebnikow, Krutschonjch,
Majakowski, Assejeew mit den Malern: Rosanowa, Gontscharowa, Male-
witsch, Popowa, Burljuk u.a. zusammen. Das waren nicht einzelne, num-
merierte Luxus-Exemplare, es waren billige ungebundene Heftchen, die wir
heute ungeachtet ihrer Urbanitit als Volkskunst betrachten miissen.
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Liszio Moholy-Nagy, Malerei, Fotografie, Film, Albert Langen Verlag,
Miinchen 1927.

Kurt Schwitters, MERZdichtung, «Merz> 20, 1927, p. 103.

Karel Teige, Moderni Typo, «Typografia» 34, 7-9, 1927, pp. 189-207.

.1928.

Nasce il Ring neue Werbegestalter (1928-1931), il circolo dei nuovi
grafici pubblicitari, fondato da Willi Baumeister, Max Burchartz, Walter
Dexel, Cesar Domela-Nieuwenhuis, Robert Michel, Kurt Schwitters, Ge-
org Trump e Jan Tschichold, ai quali poi si aggiungono: Hans Leistikow,
Paul Schuitema, Friedrich Vordemberge-Gildewart e Piet Zwart.

Gennaio 1928 | George Grosz, Randzeichnungen zum Thema, «Schulter
an Schulter: Blatter der Piscatorbiihne> 2, Januar 1928, pp. 8-9:

Als John Heartfield und ich 1916 in meinem Siidender — Atelier an einem
Maientage frithmorgens um fiinf Uhr die Fotomontage erfanden, ahnten
wir beide weder die grossen Moglichkeiten noch den dornenvollen, aber
erfolgreichen Weg, den diese Entdeckung nehmen sollte.

Aprile 1928 | Franz Hollering, Fotomontage, «Der Arbeiter-Fotograf>
2,8, April 1928, p. 3:

Fotomontage, montierte Fotos... der Name sagt gut, worum es sich han-
delt: mehrere Aufnahmen werden zu einem Bilde zusammengestellt,
montiert.

Maggio-ottobre 1928 | Komitee des Sowjet-Pavillons auf der Interna-
tionalen Presse-Ausstellung (a cura di), Katalog des Sowjet-Pavillons auf
der Internationalen Presse-Ausstellung, catalogo della mostra (Pressa, Co-
lonia, maggio-ottobre 1928), Verlag M. DuMont Schauberg, Colonia
1928. In questa occasione El Lissitzky realizza, in collaborazione con
Sergej Sen’kin, il grande fotomontaggio Die Aufgabe der Presse ist die Er-
ziehung der Massen.

Giugno 1928 | Jan Tschichold, Zur Geschichte der Neuen Typographie,in1d.,
Dieneue Typographie. Ein Handbuch fiir zeitgemdss Schaffende, Bildungsver-
band der Deutschen Buchdrucker, Berlin 1928, pp. 54-56:
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Es sollte einem ‘Nichtfachmann’, dem italienischen Dichter FT. Marinetti,
dem Begriinder des Futurismus, beschieden sein, den Auftakt zu der Umstel-
lung von ornamentaler zu funktioneller Typographie zu geben. In seinem
Gedichtbuch “Les mots en liberté futuristes”, Milano 1909 [sic], veroffentliche
er die folgenden Manifeste:

TYPOGRAPHISCHE REVOLUTION
UND FREIE AUSDRUCKS-ORTOGRAPHIE

Typographische Revolution

Ich unternehme eine typographische Revolution, die sich vor allem gegen
die idiotische, zum Brechen reizende Auffassung des passéistischen Ge-
dichtbuches mit seinem handgemachten Papier, seinem Stil des 16. Jahrhun-
derts, verziert mit Galeeren, Minerven, Apolls, groflen Initialen, Schn6rkeln
und mythologischem Gemiise, mit seinen Schlieflen, Motti und rémischen
Ziffern richtet. Das buch muss der futuristische Ausdruck unseres futuris-
tischen Gedankens sein. Besser: meine Revolution wendet sich unter ande-
rem gegen die sogenannte typographische Harmonie der Buchseite, die
im Gegensatz steht zu dem Fluss des Stils, der sich in der Seite kundtut. Wir
werden, wenn es not tut, auf derselben Seite 3 oder 4 verschiedene Farben
und 20 verschiedene Schriften anwenden. Zum Beispiel: Kursiv fiir eine
Aufeinanderfolge dhnlicher und schneller Sensationen, fett fiir die Nachahmungen
heftiger Tone usw. Ein neuer Begriff der typographischmalerischen Buchseite.

Freie Ausdrucksorthographie (Orthographie libre expressive)

Die geschichtliche Notwendigkeit der freien Ausdrucksorthographie zeigt
sich in den ununterbrochenen Revolutionen, die nach und nach die lyrische
Kraft der menschlichen Rasse von ihren Fesseln und Regeln befreit haben.

1. In der Tat begannen die Dichter damit, ihren lyrischen Rausch in einer
Folge von gleichmifligen Atemziigen mit Ténen und Echos, Glockentonen
und Reimen in vorausbestimmten Abstinden auszustromen (traditionel-
le Prosodie). In der Folgezeit wandelten sie mit einiger Freiheit die ver-
schiedenen Atemziige ab, die Lungen der Vorginger festgelegt hatten.

2. Die Dichter tiberzeugten sich spiter, dass die verschiedenen Momente
ihres lyrischen Rauchs diesem eigentiimliche Rhythmen, unvermutete,
sehr verschiedenartige Langen mit einer absoluten Freiheit der Akzentu-
ation schaffen miissten. So gelangten sie ganz natiirlich zum freien Vers
(verslibre), aber sie bewahrten noch die syntaktische Ordnung, damit ihr
lyrischer Rausch auf den Hérer durch den logischen Kanal der konventio-
nellen Zeit iiberstrémen konnte.

3. Wir wollen heute, dass die lyrische Begeisterung die Worte nicht mehr
nach der syntaktischen Ordnung aneinanderfiige, bevor sie nicht zum
Mittel der von uns erfundenen Empfindungen gemacht sind. So haben
wir die Worte in Freiheit (Mots en liberté). Aulerdem muss unsere
lyrische Kraft die Worter durch Verkiirzung oder Verlingerung frei
umformen, ihre Mitte oder ihre Enden verstirken, indem die Anzahl
der Vokale oder Konsonanten vermehrt oder verringert wird. Wir
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werden so die neue Orthographie erhalten, die ich freie Ausdrucksor-
thographie (Orthographie expressive libre) nenne. Diese instinktive
Umformung der Worter entspricht unserer natiirlichen Neigung zur
Klangnachahmung. Vor geringer Bedeutung ist es, wenn das umge-
formte Wort zweideutig wird. Es verschmilzt besser mit den onomat-
opoischen Vergleichen oder Larmfolgen und erlaubt uns, bald den
onomatopoisch-psychischen Akkord zu erreichen, den tiefen, aber
abstrakten Ausdruck einer Empfindung oder eines reinen Gedankens.
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F.T. MARINETTI: Gedicht aus dem Buche ,Les Mots en liberté futuristes” (Milano 1919)

i

51. F.T. Marinetti, Gedicht aus dem Buche “Les Mots en liberté futuristes”
(Milano 1919), in Jan Tschichold, Die neue Typographie. Ein Handbuch fiir zeit-
gemdiss Schaffende, Bildungsverband der Deutschen Buchdrucker, Berlin 1928
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Jan Tschichold, Die Grundsitze der neuen Typographie,in1d., Die neue Ty-
pographie. Ein Handbuch fiir zeitgemdss Schaffende, cit., pp. 74-75:

Rot tritt vor jede Farbe, es erscheint stets niher als irgendeine andere Far-
be, selbst als WeiB. [ ...] Selbstverstindlich ist die Farbstellung Schwarz-
Rot nicht die einzig mdégliche, wie vielfach irrtiimlich angenommen wird.
Infolge ihrer besonders starken Intensitit wird sie aber oft jeder anderen
vorgezogen.

Jan Tschichold, Das neue Buch, in 1d., Die neue Typographie. Ein Hand-
buch fiir zeitgemdss Schaffende, cit., pp. 224-226:

Den weiteren Schritt zu einer ausgesprochen typographischen Gestal-
tung der Dichtung machte der italienische Futurist ET. Marinetti in seinem
Buch “Les mots en liberté futuristes” (1909). Durch die Anwendung ver-
schiedener Fettigkeitsgrade und verschiedener Schriften, ihre besondere
raumliche Stellung, die Wiederholung von Konsonanten und Vokalen
und eine neuartige Verwendung der typographischen Zeichen versucht
er, die phonetische Wirkung des gesprochenen Worts durch die eindring-
liche optische Wirkung der typographischen Formen zu ersetzen. Das
gedruckte Wort als Vermittler der Vorstellung ist um die spezifisch op-
tische Wirkung seiner typographischen Gestalt bereichert worden. Alle
fritheren Biicher rechnen mit dem Vorlesen oder dem geruhsamen Lesen in
weltferner Einsamkeit. Das Buch des heutigen, aktiven Menschen, das mit
dem Auge als seinem bevorzugten Aufnahmeorgan rechnet, ist von Mari-
netti erstmalig gestalten worden. [ ...] In den dadaistischen Gestaltungen
ist die bisherige Fremdheit der Abbildungen im Buche verschwunden, das
Klischee, ob nach einer Photographie oder einem manuelle Bild, ist inte-
grierender Bestandteil der Buchgestalt geworden. Die speziell [ ... ] Form
des Einzelklischees ist kein Hindernis mehr fiir ihre Einordnung. Auf den
einzelnen Seiten wie im ganzen resultiert die Harmonie des Buches aus
der kontrastierenden Verwendung grofler und kleiner, ‘plastischer’ und
flichiger Elemente, der Verschiedenartigkeit der Richtungen (senk-
recht-wagerecht-schrig), nicht zuletzt der positiven Bewertung des unbe-
druckten Raums, der bisher nur negative Folie war und jetzt, ebenso wie
der bedruckte Raum, Aufbauelement wird.

W.A. Dwiggins, Layout in Advertising, Harper and Brothers Publish-
ers, New York-London 1928.

Aleksei Kruchenykh, IS let russkogo futurizma, 1912-1927 gg: materialy
i kommentarii, 1zd. Vserossijskogo Sojuza Poétov, Moskva 1928.

Jan Tschichold, Fotographie und Typographie, «Die Form: Monatschrift
fir gestaltende Arbeit>» 3, 1, 1928, p. 143:



280 DALLAPAGINAALLAPARETE.TIPOGRAFIAFUTURISTAEFOTOMONTAGGIO DADA

Als Fotomontage bezeichnet man Bilder, die entweder ganz aus Einzelfotos
zusamenngeklebt sind (Fotoklebebilder) oder die das Foto als Einzelteil
neben anderen Bildelementen verwenden (Fotozeichnung, Fotoplastik).
Die Uberginge zwischen diesen Arten sind flieend.
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52. Gustav Kluzis e Jan Tschichold, riproduzione di un fotomontaggio di
Kluzis con commento di Tschichold, n.d. Courtesy Getty Research Institute,
Los Angeles (930030)
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1929.

Febbraio 1929 | Karel Teige, F.T. Marinetti+italska moderna+svétovy’ fu-
turismus, «ReD> 2, 6, inor 1929, pp. 185-204:

L'analogia ¢ quell'incommensurabile amore che unisce gli oggetti piti lontani.
Tra 'estensione dei due poli dell'analogia, I'intuizione poetica inserisce tutto un
universo [ ... ] e queste metafore e analogie, condensate, telegrafiche e in pitt
assolutamente alogiche, collegheranno i valori visuali con i valori auditivi e
olfattivi. [Id., FT. Marinetti+Modernismo italiano+Futurismo mondiale, in 1d.,
Arte e Ideologia 1922-1933, a cura di Sergio Corduas, trad. it. di S. Corduas, A.
D’Amelia e B. Zane, Einaudj, Torino 1982, p. 102].

23 luglio 1929 | Cartolina inviata da George Grosz a Jan Tschichold:

Sehr geehrter Herr Tschichold! Bin mit der Reproduktion meines Klebe-
bildes einverstanden. Bitte mir ein Buchexemplar als Beleg zu iibersenden.
Hochachtungsvoll George Grosz» [in Jan and Edith Tschichold papers,
1899-1979, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 930030].

53. George Grosz, Klebebild, cartolina, 23 luglio 1929.
Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (930030)
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3 agosto 1929 | I1Ring neuer Werbegestalter inaugural’esposizione Neue
Typographie presso ’Adolf-Mittag-See, Magdeburg, 3-19 agosto 1929.

26 agosto 1929 | Johnson, Photomontage, «Wochenbericht. Der
Gesellschaft fiir kulturelle Verbindung der Sowjetunion mit dem Aus-
lande> S, 33-34, 26 agosto 1929, pp. 14-16.

10 novembre 1929 | Vinicio Paladini, Fotomontage, «La Fiera Lettera-
ria» S, 45, 10 novembre 1929, p.n.r.

George Grosz, Jugenderinnerungen, «Das Kunstblatt>» 13, 7, 1929, pp.
166-174.

Ei Lissitzky, Kniha s hlediska zrakového dojmu-kniha visuelni, «<Typogra-
fia> 36, 8, 1929, pp. 173-180.

Franz Roh, Jan Tschichold (Hrsgg.), Foto-Auge: 76 Fotos der Zeit/Oeil et
Photo: 76 photographies de notre temps/Photo-eye: 76 Photos of the Period,
Fritz Wedekind & Co., Stuttgart 1929.

.1930.

John Heartfield si trasferisce per due anni in Unione Sovietica, dove tie-
ne numerose conferenze, tra cui una a Mosca sul fotomontaggio, in parte
trascritta nella monografia di Sergej Tretjakov a lui dedicata.

2 aprile 1930 | Lettera di Raoul Hausmann a Jan Tschichold:
Sehr geehrter Herr

In Threm Buch Die Neue Typographie, das mir erst jetzt zu Gesicht gekom-
men ist, schreiben Sie auf Seite 36 “Die allgemeine Erniichterung zeitigt
zunichst politisch radikal (Grosz, Huelsenbeck, Heartfield)”. Warum las-
sen Sie da meinen Namen weg? Wo Sie doch mindestens aus Huelsen-
becks En avant dada wissen miissen, dass ich von Anfang an die deutsche
Dadabewegung politisch orientiert habe, und als erste Ausserung mit
Huelsenbeck zusammen die I3 Punkte des Dadaismus 1919 heraus gab,
wie in En avant dada ja zu lesen ist; wihrend Heartfield der Bewegung
erst beitrat,nachdem ich sie mit Herrn J. Baader, Oberdada (nach Huel-
senbecks Untertauchen in Militarismus nach dem I. Dada-Abend in der
Berliner Secession) vom April 1918 an allein bis zum Herbst 1919 wei-
ter gefithrt habe, was ich aus den Zeitungsbesprechungen der damaligen
Zeit beweisen kann. Aber Sie schreiben ferner auf Seite 58 “Von wichti-
gen Veréffentlichungen aus dieser Zeit nenne ich die Dada — Veréffentli-
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chungen von George Grosz, Heartfield, Huelsenbeck” — Sie wissen doch
ganz genau, dass Heartfield nur Nr. 3 der von mir begriindeten Zeitschrift
«Dada» [sic] gemacht hat, die 1919 erschienenen Nr. I & 2 sind meine
Typographische Arbeit und ohne jede Beteiligung der vorgenannten
Herrn von meinem Geld gemeinsam mit Herrn Baader herausgegeben;
typographisch viel wichtiger, als die Nr. 3, erschienen 1920. Ferner ist
das Manifest dada, sowie das Heft 8 der «Freien Strasse» die aller erste
deutsche Dada-Veroffentlichung im April 1918 erschienen, unter meiner
typographischen Leitung. Das sind historische Tatsachen, von denen
ich nicht weiss, warum Sie sie falschen. Dann schreiben Sie Seite 92 “aber
das, was Heartfield (der die Photomontage erfand)” — Herr Heartfield,
ein bekannter Hysteriker, ist keineswegs der Erfinder der Photomontage.
Ich stelle hier den historischen Sachverhalt fest: Im Mirz 1918 fertigte
Herr Johannes Baader das erste sogenannte Klebebild an, dem ich in den
néchsten Monaten eine Anzahl eigene folgen liess. Die erste Photomon-
tage, ausgestellt auf der Dada-Messe 1920 Klebebild aus Photocliche’es,
stellte ich Anfang 1919 her. Ich stellte Photos sowie den Katalog der Da-
da-Messe dariiber zum Beweis. John Heartfield hat sowohl Baader wie
mich nachgemacht, und zwar erst I Jahr spéter. Ich sehe ferner aus Threm
Buch, dass Sie unter den Typographen der damaligen Zeit alle Namen
aufzihlen, nur meinen geflissentlich fortlassen. Da Sie auch die Zeitschrift
«Mécano>» deren Mitarbeiter ich war, aufzihlen, so muss ich auf Ihre be-
wusste Absicht, historische Dinge zu entstellen, um mich zu schidigen,
schliessen und erbitte deshalb von Ihnen eine biindige Erklirung. Ich
berufe mich auf die Kenntniss dieser Dinge durch Dr. Adolf Behne und
meinen Freund Kurt Schwitters. Was eine rachsiichtige Clique Ihnen er-
zdhlt haben kann, rechtfertigt nicht die von Ihnen entstellte historische
Wahrheit. Ich bitte Sie, mir innerhalb der nichsten 8 Tage zu antworten,
widrigenfalls ich andre Schritte unternehmen miisste.

Raoul Hausmann
[In Richard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Acces-
sion no. 910082 ].

3 aprile 1930 | Lettera di Jan Tschichold a Raoul Hausmann:
Sehr geehrter Herr Hausmann,

Ich habe seit einiger Zeit die Absicht, Ihnen zu schreiben, bin aber mangels
an Zeit bis zur Stunde noch nicht dazu gekommen. Da erreicht mich heute
Thr Brief, der mich einiger nassen verbliifft hat. Ich mochte Ihnen in voller
Ehrlichkeit versichern, dass ich Thren Namen nicht absichtlich an den Stel-
len die Sie zitieren, weggelassen habe. Ich bin mit Kurt Schwitters wie sie
befreundet, und vielleicht nehmen Sie Veranlassung Ihn zu fragen, welche
Erfahrungen er mit mir gemacht hat. Ich mochte glauben, dass sie, anders
alsich, Opfer der Verhetzung von irgendeiner interessierten Seite geworden
bin, obwohl mir schleierhaft ist, wer das gewesen seine lernte. Bei der Chro-
nik der neuen Typographie bin ich mit aller Gewissenhaftigkeit vorgegan-
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gen und habe alle Quellen herangezogen, die mir zur Verfiigung standen.
Dabei war ich hin und wieder gezwungen, die moglicherweise subjektiv
gefirbten berichte dritter zu beniitzen. Dass ich Ihren Namen bei meinen
Zitaten weggelassen haben ist nicht in béser Absicht geschehen —ich wollte
dort kein vollstindiges Namensverzeichnis geben. Ich zitierte dort lediglich
die Namen, die in der breiteren Offentlichkeit auch spéter auftraten. Soviel
mir bekannt wurde, sind Sie wohl seit damals nicht mehr offentlich hervor-
getreten. Ich glaube, dass es zu endlosen und unniitzen Streitigkeit Fiihrt,
wenn man sich ernsthaft dariiber Untergatten will, wer die Fotomontage
neu erfand. Dass Sie Heartfield erfunden hat, wurde ich heute auch nicht
mehr behaupten. Das nehmen, sicherlich mit subjektivem Recht, mehrere
fur sich in Anspruch, und es ist wohl das Verniinftigste, diesen allen den
subjektiven glauben zuzubilligen. Ich habe von Ihren Feststellungen mit
grossem Interesse Kenntnis genommen und werde von diesen bei nichster
sich bietender Gelegenheit gebraucht machen. Die Zeitschrift «Mécano>
habe ich tbrigens nicht gesehen, sondern auf Grund einer Mitteilung von
Doesburg zitiert. Ich wiederhole, dass mir nichts ferner gelegen hat, als sie
zu schidigen. Und warum hitte ich das eigentlich tun sollen? Den allenfall-
sigen positiven beweis — den Angriff werden sie vergeblich suchen. Und sie
weiterhin von meiner absoluten Loyalitit zu iiberzeugen, méchte ich ihnen
sagen, dass an sie schreiben wollte um sie zu bitten, mir Fotos oder leihweise
originale Threr Typoarbeiten zu senden, die ich bei nichster Gelegenheit
literarisch verwenden wiirde. Ich biete Thnen dariiber hinaus heute an, zu
versuchen, einen Artikel iiber ihrer damalige Arbeit mit Abbildungen zu
verdffentlichen. Sie kennen die Verhiltnisse selbst und wissen, dass man so
etwas nicht versprechen kann. Ich hatte auch die Absicht, zusammen mit
meinem Freunde Dr Franz Roh hier in Miinchen einen Vortragsabend zu
organisieren, auf dem sie zusammen mit Arp und Schwitters sprechen soll-
ten. Teilen Sie mir hatte die Bedingungen mit, unter denen dies geschehen
konnte.

Ich hofte, dass Sie nach diesen Darlegungen das Kriegsbeil begraben und
mir vielleicht einige Arbeiten von sich schicken.

Thr sehr ergebener [In Richard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Ange-
les, GRI, RL, Accession no. 910082].

7 aprile 1930 | Lettera di Raoul Hausmann a Jan Tschichold:
Sehr geehrter Herr Tschichold,

Ich danke Thnen fiir Thr Schreiben, das ich sofort beantworte, weil ich von
Ihren Ausfithrungen ganz befriedigt bin. Meinen aggressiven Ton bitte ich
Sie sich daraus zu erkliren, dass vor allen Dingen von Frl. Hoch eine plan-
missige Kompagnie gegen mich gefiithrt wurde, die mich die Freundschaft
Doesburgs kostete und deren Einzelheften so beschaffen sind, dass ich kein
Wort dariiber verlieren mochte. Dies bedaure ich besonders im Falle Does-
burgs. John Heartfield hat gegen mich aus politischen Griinden eine star-
ke Abneigung, und da ich aus rein kiinstlerischen Griinden mich aus der
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Offentlichkeit zuriickgezogen habe, so sind Sie natiirlich nicht in der Lage
gewesen, die Dinge zu sehen, wie sie lagen. Ich werde Thnen in den nachsten
Tagen einen Teil meiner Arbeiten senden, soweit sie historisch von Belang
und mir erreichbar sind. An dem Vortragsabend wiirde ich unter den selben
Bedingungen teilnehmen, wie die andern auch, oder wie Sie das fiir rich-
tig halten. Den Aufsatz wiirde ich ausserordentlich gerne schreiben ohne
irgend eine Person anzugreifen, aber erst, nachdem Sie meine Arbeiten ge-
sehen haben.

Indem ich Thnen nochmals fiir Thr Schreiben danke zeichne ich mit ergebe-
nen Grissen.

Raoul Hausmann
[In Richard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Acces-
sion no. 910082 ].

9 aprile 1930 | Lettera di Raoul Hausmann a Jan Tschichold:
Sehr geehrter Herr Tschichold,

Entschuldigen Sie, dass ich Sie schon wieder belastige.

Ich habe mir gestern das Photo-Auge gekauft und las darin folgendes:
“George Grosz schreibt mir: Ja, es ist richtig, Heartfield und ich, wir hat-
ten schon 1915 interessante Fotoklebemontageexperimente gemacht.
Wir begriindeten damals den Grosz-Heartfieldconcern (Siidende 1915)
das Wort Méntor erfand ich fiir Heartfield, der dauernd in einem alten
blauen Anzug auftrat und dessen Tatigkeit in unserer Gemeinschaft
am meisten an Montieren erinnerte”. Dazu mochte ich bemerken: man
konnte wegen der Jahreszahl 1915 an ein Verschreiben von Grosz den-
ken, wenn er nicht tatsichlich 1915 in Siidende gewohnt hitte. Aber
damals war mein ehemaliger Freund Boff (Grosz) ein junger Mann von
21 Jahren und mit Hannah Héch gemeinsam Schiler der Staatlichen
(kgl.) Kunstgewerbeschule, Atelier Emil Orlik und verfertigte schizoph-
ren und futuristisch angehauchte Sachen. An Klebebilder dachte er in
seiner damaligen Gemiitsverfassung nicht im geringsten. Erst im Jahre
1918 trat er einmal im Rahmen des grossen Dadaabends in der Seces-
sion mit Gedichten auf, um in der Folge unsere Veranstaltungen, die,
nach Huelsenbeck Flucht mit der Abendkasse und seiner Titigkeit als
Militirunterarzt in Brandenburg a. H., zunichst von Baader und mir
ganz allein fortgefithrt wurden, in Gemeinschaft mit Wieland Herzfel-
de und Heartfield nach Moglichkeit zu stéren. Den Titel ‘Monteur-dada’
erfand Grosz erst nach der Ausséhnung der Gruppen Baader-Hausmann
mit dem inzwischen wieder aufgetauchten Huelsenbeck einerseits und
Grosz-Heartfield und Mehring andrerseits. Damals, im Juli 1919 erhiel-
ten wir alle von John Heartfield gesetzteVisitenkarten mit unseren Titeln:
Baader, den der Weltbithnen-Jacobsohn zum Oberdada 1918 ernannt
hatte, Huelsenbeck, der sich Weltdada nannte, ich, der sich Dadasoph



286 DALLAPAGINAALLAPARETE.TIPOGRAFIAFUTURISTAEFOTOMONTAGGIO DADA

nannte, Heartfield Monteurdada, Grosz erhielt den Titel Marschall und
Mehring wurde Pipidada. Das sind die historischen Tatsachen. Was nun
die interessanten Klebebilder des Grosz-Heartfield Conzerns anlagt, so
waren Dadamerika (Nr. 8 im Photo-Auge) und der Umschlag von «Dada
3» die ersten des Conzerns, 1919 im Sommer entstanden, wie auch die
auf dem Umschlagbild sichtbare Photographie beweist — denn sie stellt
mich dar, aufgenommen Juli 1919. Dadamerika war auch als Nr. 113 auf
unserer Dadamesse 1920 ausgestellt, den Katalog fiige ich bei, sie erse-
hen aus ihm, dass die ersten Photomontageplakate ebenfalls von mir
herriihren. Ich lege ausserdem noch eine Nr. «Dada2» bei, aus der sie
auch einiges entnehmen konnen. Jedenfalls bin ich imstande, durch Zei-
tungsausschnitte der damaligen Zeit meinen Bekundungen noch mehr
Nachdruck zu verleihen. Aber es haben sich ja die merkwiirdigsten Din-
ge ereignet: wihrend Huelsenbeck 1920 in En avant dada schrieb “mit
Hausmann, an den ich mich wegen seiner uneigenniitzigen Klugheit eng
attachierte” — nannte er mich im Jahre 1927 in der Weltbithne den gross-
ten Trottel des Dadaismus. Ich werde Ihnen in den Nichsten Tagen das
in meinem Besitz befindliche dadatypographische Material iibersen-
den, bitte Sie aber, mir vorher die Riicksendung per Wertpaket zusagen
zu wollen, da alles einzige Exemplare sind, die falls sie verloren gingen,
mir jeden Beweis iiber meine Arbeit, nehmen wiirden.

Inzwischen mit besten Griissen.

Raoul Hausmann
[In Richard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Acces-
sion no. 910082 ].

28 aprile 1930 | Lettera di Jan Tschichold a Raoul Hausmann:
Sehr geehrter Herr Hausmann,

Leider kann ich Thren beiden letzten Briefe erst heute beantworten, daich
inzwischen verreist war. Ich danke Ihnen sehr fir die Sendung der Druck-
sachen, von denen ich diejenigen, die sie zuriickbrauchen, fotografieren
werde und Thnen dann zuriickschicken werde. Fiir die Hefte, die sie mir
zur Verfiigung stellen, herzlichen dank. Uber den Vortragsabend kann ich
TIhnen einstweilen noch nichts sagen, ich werde erst spiter darauf zuriick-
kommen. Fiir ihre prinzipielle Zusage danke ich Ihnen jetzt. Einen Absatz
in meinem Briefe vom 3. Haben Sie missverstanden — er ist, wie ich sehe
auch nicht gut formuliert. Gemeint war, dass ich selbst in einem Aufsatz
ihre Arbeit wiirdigen wollte. Inzwischen hat sich erfreulicherweise die-
se Moglichkeit bereits ergeben. Ich veréffentliche im Archiv fiir Buchge-
werbe einen grossen Aufsatz International Neue Typographie, dem auf 50
Tafeln ausgesuchte Leistungen in den Originalfarben und grossen folgen.
Gesamtumfang 64 bis 72 Seiten. Die Arbeit erscheint in Fortsetzungen,
spiter werden die einzelnen bogen zusammengefasst als Buch erscheinen.
In dem einleitenden Aufsatz kann ich ausreichend auf die Geschichte der
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neuen Typographie eingehen, in der Dadaismus eine erhebliche eine
Rolle spielt. Dabei werde ich eine Reihe ihrer arbeiten veréffentlichen. Ich
mochte sie bitten, mir 3 noch ein paar Wochen zu iiberlassen. Das Heft ist
bei mir in guten Handen. Ausserdem wire ich Thnen sehr dankbar, wenn
Sie mir das angekiindigte weitere Material zusenden wiirden. Ich werde es
Thnen unversehrt nach Bearbeitung als Wertpaket zuriicksenden. Es liegt
mir auch sehr daran, Thre Arbeiten recht bald zu erhalten. Durch Telefo-
nat brachte ich in Erfahrung, dass sie Atzungen aus dem nicht erschienen
Dadaco beim Kurt Wolf-Verlag in Berlin liegen. Der Verlag hat nichts
gegen die Veroffentlichung einzuwenden, er will nur dass ich mich mit
den Autoren vorstindige. Sie wiirden mich ausserordentlich verpflichten,
wenn Sie sich vielleicht telefonisch mit dem Berliner Kurt Wolf-Verlag in
Verbindung setzen wiirden. Um die leihweise Herausgabe der Klischees
zur Verdffentlichung in meinem Aufsatz im Archiv fiir Buchgewerbe zu
erreichen. Das wird fiir Sie leichter sein als fiir mich. Der Aufsatz wird
auf Kunstdruck gedruckte, sodass die Atzungen tadellos herauskommen
werden, jedenfalls viel besser aussehen werden, als wenn man nach den
technisch unzulidnglichen drucken der Dada-Hefte Netzitzungen anfer-
tigen liesse. Ihre Darstellung der geschichtlichen Vorginge sind fiir mich
von grossem Wert. Seien sie iiberzeugt, dass ich von ihren Mitteilungen in
objektivster weise gebraucht machen werde.

Mit besten griissen

Ihr sehr ergebener [In Richard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Ange-
les, GRI, RL, Accession no. 910082].

2 maggio 1930 | Lettera di Raoul Hausmann a Jan Tschichold:
Sehr geehrter Herr Tschichold,

Ich danke Thnen sehr fiir Ihr freundliches Schreiben. Mein Material geht
Anfang nichster Woche an Sie ab, ich lasse es nur noch in Passepartouts
bringen, des besseren Schutzes wegen. Mit dem Verlag Wolff werde ich
mich in Verbindung setzen, mochte Sie aber gleich auf Folgendes auf-
merksam machen: nachdem es Herrn Dr. Kurt Pinthus gelungen war,
die Herausgabe des Dadako bei Kurt Wolff zu verhindern (er war Lek-
tor und hielt Dada fiir einfachen Blédsinn) gestattete der Verlag Geor-
ge Grosz, John Heartfield und mir als Entgelt fiir geleistete Arbeit am
Dadako, uns aus dem Clichéematerial das uns Wichtige auszuwihlen. Wir
nahmen jeder etwa ein Dutzend Clichées aus der Masse, so dass nicht
mehr viel Wichtiges vorhanden sein wird; meine Clichées tibergab ich
der Zeitschrift «Ma> die sie teilweise veroffentlichte. Was aus den andern
Clichées geworden ist, ist mir unbekannt. Allerdings waren von meinen
Arbeiten nur 3 Clichées im ganzen vorhanden, denn Heartfield, der die
Clichées alle in Auftrag gegeben hatte, hielt nichts von meiner Arbeit. Eins
der Clichées vom Dadako habe ich iibrigens in «Dada 2> verdffentlicht.
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Ich werde Thnen Resultat der Besprechung mit Kurt Wolff mitteilen und
begriisse Sie bestens.

Raoul Hausmann
[In Richard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Acces-
sion no. 910082].

10 maggio 1930 | Lettera di Raoul Hausmann a Jan Tschichold:
Sehr geehrter Herr Tschichold,

Zuerst mochte ich Ihnen mitteilen, dass es mir nicht moglich war, den Ver-
bleib der Dadako-Clichées festzustellen. Der Berliner Vertreter von Kurt
Wolff, Herr Caspary, weiss nicht, wo sie geblieben sind und meint, es wire am
besten, nochmals in Miinchen anzufragen. Sollten die Clichées hier sein, so
konnte eine Herausgabe allerdings nur auf schriftliche Anweisung des Kurt
Wolff Verlages erfolgen. Ich glaube aber, sagen zu Konnen, dass die Clichées
Thnen fiir Thre Zwecke nichts niitzen werden, sie bestanden hauptsichlich aus
Dutzenden von Zeichnungen von Grosz, die der Malik-Verlag durch Heart-
field quasi hintenherum fiir seine Absichten anfertigen liess; Zeichnungen,
die mit Dada nichts zu tun hatten. Die wenigen Clichées nach Arp, Picabia,
etc. habe ich, wie ich Thnen schon mitteilte, Ma [sic] iibergeben. Es ist wahr-
scheinlich nichts gescheites mehr vorhanden. Gleichzeitig mit diesem Brief
iibersende ich Thnen eine Reihe meiner Arbeiten, soweit sie noch in meinem
Besitz befindlich sind. Ich mochte hier eine private Mitteilung einschalten,
die ich Sie bitte, ganz mit Stillschweigen zu behandeln, leider ist es die einzige
Erklarungsmoglichkeit, warum von mir keine zahlreicheren Arbeiten aufzu-
treiben sind. Ich hatte im Jahre 1915 die Absicht, Frl. H. Hoch zu heiraten,
da ich aber Céchoslovake bin, so war die Scheidung von meiner damaligen
Frau wihrend des Krieges und der ersten Revolutionsjahre nicht méglich. Ich
lebte bis zum Januar 1922 mit Frl. Héch zusammen und bei der Trennung ver-
blieben meine simtlichen Arbeiten bei ihr. Da, wie ich weiss, Frl. Hoch der
Ansicht ist, alle meine Ideen stammten von ihr, so hat sie sich stets geweigert,
meine Arbeiten, auch nur zu Ausstellungszwecken herauszugeben. Dies ist
der Grund, warum ich nicht im Besitz zahlreicherer dadaistischer Arbeiten
bin. Ich ersuche Sie aber dringend, Frl. Héch nicht einmal meinen Namen
zu nennen, noch viel weniger sie um Hergabe meiner Arbeiten zu bitten. Ich
hoffe, dass Sie diese Privattragddie ebenso im Interesse Frl. Hochs vergessen
werden, wie ich seitdem das Vorhandensein meiner Arbeiten ignoriert habe.
Nur darf sich natiirlich niemand tiber das Wenige, was ich zeigen kann, ver-
wundern. Rein historisch méchte ich noch Folgendes bemerken: die Schwei-
zer dada — Veroffentlichungen wurden und in Berlin erst im Herbst 1918 be-
kannt. In einem dieser Hefte «Cabaret Voltaire» sind Klebebilder von Arp
und van Rees enthalten, die aber rein dsthetischer Art sind. Baader begann im
April 18 gleich mit polemischen Klebebildern, da ich mit ihm der Ansicht
war, in alle unsere Aeusserungen gehére das Gesicht der Zeit in Form von
Krieg, Zeitung, Technik etc. Auch spiter bestimmte theoretisch ich den
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Begriff Dada fiir Deutschland, wie meine verschiedenen, noch vorhandenen
Manifeste dada beweisen. Ich erhielt den offiziellen Titel Dadasoph. Eins mei-
ner letzten Manifeste ist abgedruckt in de Styl 1920, ferner gibt der im Verlag
Reiss, Berlin erschienene dada — Almanach noch weitere Aufschliisse, aus de-
nen hervorgeht, dass ich grade die “Riickkehr zur Gegenstiandlichkeit in der
Kunst” (Aufsatz) propagierte. Wir wollten uns ganz bewusst von den Schwei-
zer-Pariser dada’s unterscheiden, da wir Antidstheten waren. Sie finden unter
meinen Arbeiten ferner drei Blatt mit meinen Lautgedichten. Zwei davon hat
1921 Kurt Schwitters in seiner Lautsonate buchstablich tibernommen. Dass
dem so ist, biete ich als Beweis an: Postkarte von Schwitters an mich. Wie Sie
sehen, habe ich vielfach ‘anregend’ gewirkt. (Wie ich spiter feststellte, stammt
das erste Lautgedicht der Civilisation von Paul Scheerbart, 1903.) Ubrigens
fithrten damals Baader und ich Journal und sind also absolut zuverlissig. Sie
finden ferner auf dem Plakat Milchstrasse, unten links, die neue Zeitrechnung,
die auch von mir stammt, und die ich heute noch als aktuell vorschlage. Ich bit-
te Sie ferner noch, beim eventuellen Photographieren der Arbeiten in Clichée-
anstalten darauf achten zu wollen, dass nicht alles mit roten und blauen Ar-
beitsvermerken vollgeschmiert wird, wie dies wenigstens in Berlin iblich ist.

Und bin mit besten Empfehlungen

R. Hausmann
[In Richard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Acces-
sion no. 910082].

| ) maggio 1930 | Lettera di Jan Tschichold a Raoul Hausmann:

Sehr geehrter Herr Hausmann,

Ich danke IThnen fiir ihren Brief vom 10.5. und die grosse Sendung Ihrer
Arbeiten, die ich vorhin erhalten habe. Sie ist in sehr guten Zustande ange-
kommen. Ich hoffe, in einem grosseren Aufsatz ihre Arbeiten ver6ffentli-
chen zu kénnen. Die Qualitit Threr Arbeiten (auch innerhalb der Dada-Ar-
beiten anderer) hat mich iiberzeugt, dass sie ein ganz besonders wichtiger
Faktor der Dada-Bewegung gewesen sind, und ich halte fir dringend not-
wendig, dies interessierten Kreisen unter die Nase zu reiben. Da Sie mir nun
schon die Arbeiten geschickt haben, nehme ich an, dass sie nichts gegen die
Veroftentlichung einzuwenden haben. Schliesslich konnen Sie es ja nicht
selbst machen. Ich werde Ihre Arbeiten nicht in Klischee anstalten geben,
sondern in jedem falle erst zwischenaufnahmen machen lassen. Reine Foto
anstalten sehen sich auf Wunsch geniigen vor, bei Klischee anstalten habe
ich leider genau so schlechte Erfahrungen gemacht wie sie. Schwitters gibt
tibrigens im Vorwort seiner Ursonate zu, dass die lautfolge “fiinms bo wo ta
z4 uu pogiff” von Thnen stammt. Eine komplette Ausgabe davon wird iib-
rigens jetzt von der Meisterschule fiir Deutschlands Buchdrucker gedruckt,
an der ich Lehrer fiir Typographie bin. Anbei zwei Aufsitze von mir. Riick-
gabe nicht notig.
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Mit besten Griissen und besten Dank ihr ergelmer

Der Verlag, der die Mappe ‘internationale neue Typographie” heraus-
bringen wollte, hat jetzt die sache doch aufgestockt. Vielleicht gelingt nur
die Griindung einer Zeitschrift fir Gestaltung in Typo, Foto, Grafik, darin
konnte man dann sehr vieles von ihnen veréffentlichen. [In Richard Huel-
senbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 910082].

23 maggio 1930 | Lettera di Raoul Hausmann a Jan Tschichold:
Sehr geehrter Herr Tschichold,

Besten Dank fiir Thren Brief. Natiirlich konnen Sie soviel verdffentlichen, als Th-
nen gut scheint. Da ich im tibrigen ab 20. Juni fiir etwa 3 Monate verreise, so wird
es am besten sein, wenn die Riicksendung der Arbeiten erstim September erfolgt.
Ich habe ausserdem Herrn Baader aufgefordert, Thnen seine typographischen
Arbeiten zuzuschicken, allerdings wird das Wichtigste davon wahrscheinlich ver-
loren sein, unter anderem das Buch Hado, 1919, im Zeitungsformat, 1000 Seiten
angeklebt. Ich habe vor einigen Wochen fiir «Gebrauchsgraphik> einen Aufsatz
‘das Buch als Gegenstand der Gebrauchsgraphik’ geschrieben, der demnichst er-
scheinen soll und der sich auch mit Ihren Bestrebungen befasst. Ich werde Thnen
den Aufsatz zusenden. Uberhaupt bitte ich Sie, mir auch weiter bei meinem ‘Wie-
dereintritt’ in die typographische Bewegung behilflich zu sein.

Ich sende Ihnen noch einen Aufsatz iiber Film.
Und bin mit besten Empfehlungen
R. Hausmann

[In Richard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles, GRI, RL, Acces-
sion no. 910082].

26 maggio 1930 | Nota inviata da Wieland Herzfelde a Jan Tschichold:
Sehr geehrter Herr,

Wir sandten IThnen seinerzeit auf Wunsch den Gesamtkatalog unseres
Verlages und nehmen daher an, dass Sie auch Interesse fiir unsere weitere
‘Produktion’ haben. [In Jan and Edith Tschichold papers, 1899-1979, Los
Angeles, GRI, RL, Accession no. 930030].

18 settembre 1930 | Jan Tschichold, Qu'est-ce que la nouvelle typographie et
q ypograp

que veut-elle?, «Arts et Métiers Graphiques> 19, 15 septembre 1930, pp. 46-

52; quipp. 50, 52:

Lemploi d’autres caractéres bien lisibles, méme de caractéres historiques, a
condition d’étre employés dans le sens nouveau, est tout a fait possible pourva
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que ce caractére soit mis en valeur par son rapport avec d’autres employés si-
multanément, en conformant entre elles les relations optiques. [ ... ] On em-
ploiera pour celui-ci les mémes méthodes de composition que pour la typogra-
phie. Unie 4 cette derniére, I'image photographique collée devient une partie
de I'ensemble et c’est dans cet ensemble qu'elle doit étre évaluée exactement
afin qui’il en résulte une forme harmonieuse. Cette fusion ainsi produite de la
typographie et de la photographie (ou photomontage) donne la typophoto.

27 ottobre 1930 | Lettera di César Domela-Nieuwenhuis a Piet Zwart:
Fotomontage-Ausstellung
Berlin, d. 27.10.30
Lieber Zwart,

Von der Staatlichen Kunstbibliothek, Berlin, (Prof. Glaser) bin ich auf-
gefordert worden, im Frithjahr, wahrscheinlich Mirz, eine Fotomontage-
Ausstellung zusammenzustellen und dort zu arrangieren. Ich mochte Sie
bitten, mir moglichst bald zu schreiben, ob Sie Interesse daran haben sich
an der Ausstellung zu beteiligen und mit wie vielen Arbeiten von Ihnen ich
ca. rechnen kann, unter Angabe der ungefihren Formate. Da ich sehr viel
Platz zur Verfiigung habe liegt mir vor allem auch an grofien Fotomontagen.
‘Wenn Sie vielleicht aufler Schuitema, noch Leute wissen, die ebenfalls gute
Fotomontagen machen und interessiert sind in Berlin auszustellen, wére ich
Thnen sehr dankbar, wenn Sie die Betreffenden bitten wiirden, sich in dieser
Angelegenheit an mich zu wenden.
AufThre baldige Antwort wartend, bin ich, mit besten Griissen
Thr

César Domela-Nieuwenhuis
[In Piet Zwart letters received, 1928-1946, Los Angeles, GRI, RL, Acces-
sion no. 910082 ].

Novembre 1930 | Inaugurazione dell’Exposition de la photographie et du
cinéma soviétiques, a cura di Revue du Cinéma (Cercle de la Russie Neu-
ve, Parigi, novembre 1930).

6 dicembre 1930 | Lettera di César Domela-Nieuwenhuis a Piet Zwart:
den 6.12.1930
Sehr geehrter Herr Zwart!

Wie uns Herr Domela-Nieuwenhuis, der in unserem Auftrage die Ausstellung
“Fotomontage” vorbereitet, mitteilt, waren Sie so liebenswiirdig, Thre Beteili-

g an der Ausstellung zuzusagen, wofiir auch wir Ihnen verbindlichst danken.
Die Ausstellung ist nunmehr fir den April nichsten Jahres vorgesehen
und zwar soll die Er6ffnung am 2. April stattfinden. Da die technische Vor-
bereitung der Ausstellung erfahrungsgemafl immer viel Zeit in Anspruch
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nimmt, bitten wir die Versendung der Arbeiten so vorzunehmen, dass sie
bis spitestens 7. Mirz in unseren Handen sind. Wir méchten noch bemer-
ken, dass alle Arbeiten, soweit sie nicht im Format zu umfangreich sind,
unter Glas kommen, also in jeder Weise gesichert sind.

Fir alle naheren Auskiinfte stehen wir Ihnen jederzeit gern zur Verfiigung
und sind mit dem Ausdruck.

Vorziiglicher Hochachtung

iV.

Hermann

Cesar Domela Nieuwenhuis
[In Piet Zwart letters received, 1928-1946, Los Angeles, GRI, RL, Acces-
sion no. 850831].

Jan Tschichold, Eine Stunde Druckgestaltung. Grundbegriffe der Neuen Ty-
pografie in Bildbeispielen fiir Setzer, Werbefachleute, Drucksachenverbrau-
cher und Bibliofilen, Akademischer Verlag Fritz Wedekind, Stuttgart 1930.

1931.

27 febbraio 1931 | Lettera di Curt Glaser a Piet Zwart:

Betr. Fotomontage-Ausstellung
Sehr geehrter Herr!

Wir erlauben uns, Sie hierdurch noch einmal an den letzten Einsendungs-
termin, den 7. Marz zu erinnern. Wir bitten den Verstand so vorzunehmen,
dass die Arbeiten bis zu diesem Tag in unseren Hinden sind und uns den
Abgang des Materials kurz anzuzeigen, da erst dann Thr Name in den ge-
planten Katalog eingesetzt werden kann.

Mit dem Ausdruck vorziiglicher Hochachtung

Dr. Curt Glaser
[In Piet Zwart letters received, 1928-1946, Los Angeles, GRI, RL, Acces-
sion no. 850831].

25 aprile 1931 | Inaugurazione della prima esposizione dedicata al fo-
tomontaggio presso laberlinese Staatliche Kunstbibliothek. Curt Glaser,
Vorwort, in César Domela-Nieuwenhuis (a cura di), Fotomontage, cata-
logo della mostra (Staatliche Kunstbibliothek-Staatliche Museen, Berli-
no, 25 aprile — 31 maggio 1931), Staatliche Museen, Berlino 1931, p.n.n.:
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Die Fotomontage — bildmissige Komposition an fotografischen Elemen-
ten und in den Voraussetzungen der Bildkunst wie der Fotografie wurzelnd
— wurde méglich in einer bestimmten Situation, da die Malerei dem Gesetz
der Fliche eine neue Bedeutung gab, und die Fotografie sich ihres selbstin-
digen Daseinsrechtes bewusst wurde. Im Verfolg der vielfiltigen Bildexperi-
mente, die unter dem Namen ‘Kubismus’ zusammengefasst werden, ist zu-
erst der Versuch gemacht worden, Flichenkompositionen durch einkleben
von Stiicken verschiedenartigen Papiers zu Bereichern oder ginzlich durch
solche zu gestalten. Schon in diesem Zusammenhang wurden gelegentlich
auch Fotografien oder Teile von solchen verwendet. Der Weg war nicht weit
zu den ginzlich aus Fotografien zusammengesetzten Klebebildern, die man
‘Fotomontagen’ nannte, um ihrem maschinellen Charakter zu betonen. Der
Handwerker weicht dem Montor. Es ist ein Spiel mit Worten, da es sich
auch hier letzten Endes um eine Gattung kiinstlerischer Betitigung handel,
denn eine ausgesprochene Phantasiebegabung und ein Gefiihl fiir die werte
bildhafter Komposition ist die Voraussetzung fiir die Erzeugung guter Foto-
montagen. Dem Spiele der Fantasie sind auf diesem neuen Felde kaum noch
Grenzen gesetzt. Denn wenn es eine Grenze darin zu geben scheint, dass im-
mer nur Teile von Abbildern realer Dinge und Wesen in neuen Zusammen-
hang gebracht werden kénnen, so ist gerade in diesem Wiederspiel des realen
und des irrealen die Moglichkeit einer niemals zuvor herschauten Fantastik
gegeben. Unsere Ausstellung zeigt Beispiele solcher Art freier Gestaltung
mit den gegebenen Elementen fotografischer aufnahmen, die den Umkreis
der Moglichkeiten erkennen lassen. Von diesem freien Spiel aber fithrte der
Weg sehr bald zu praktischer Verwendung, Fotomontage wurde ein Teil-
gebiet gebrauchsgrafischer Arbeit und ein wichtiges Hilfsmittel neuzeit-
licher Werbung. Vom Buchumschlag bis zum Plakat, vom Inserat bis zur
Werbebroschiire erobert die Fotomontage grosse Gebiete der Reklame,
die frither der Zeichner beherrschte, und der dokumentarische Charakter
des verwendeten Fotografienmaterials gibt diesem neuen Mittel der Wer-
bung den Anschein der Zuverlissigkeit bildmissiger Reportage. Neben der
geschiftlichen hat sich die politische Propaganda des neuen Werbemittels
bemichtigt, von dem vor allem die Parteien der dussersten Linken ausgiebi-
gen Gebrauch machen. Es ist unnétig, zu sagen, dass solches Propaganda-
material in dieser Ausstellung lediglich wegen seiner Formalengestaltung
erscheint, und dass damit ebensowenig fiir eine Partei geworben wird wie mit
Geschiftsanzeigen fiir eine Firma oder einen Fabrikationszweig eingetreten
werden soll. Wie unter den Parteien bei uns die dusserste Linke, so hat unter
den Landern vor allem und fast ausschliesslich das neue Russland von dem
Propagandamittel der Fotomontage Gebrauch gemacht. Es ist interessant,
testzustellen, dass im Gegensatz in Frankreich der Begriff beinahe unbekannt
und Fotomontage auch in der Geschiftsreklame nur ausnahmsweise ver-
wendet wird. Der Versuch, die Erzeugnisse fremder Linder in die Ausstellung
einzubeziehen, fand natiirliche grenzen in der Verschiedenheit des Ausbrei-
tungsgebietes der Fotomontage selbst. Von der eigentlichen Fotomontage
lasst sich die nur mit Mitteln der Typografie zur Werbegrafik gestaltete
Fotografie nicht abtrennen. Auch sie war in die Ausstellung einzubeziehen.
Wird endlich versucht, das aneinanderkleben von Ausschnitten durch tiberei-



294 DALLAPAGINAALLAPARETE.TIPOGRAFIAFUTURISTAEFOTOMONTAGGIO DADA

nanderkopieren verschiedener Negative und einkopieren von Buchstaben-
zeichen nach Art der Fotogramme zu ersetzen, so gehort auch diese jiingste
und wohl auch zukunftsreichste Form fotografischer Werbegestaltung in den
weiteren Bezirk dessen, was unter Fotomontage verstanden werden muss.

| AUSSTELLUNG IM LICHTHOF
DES EHEMALIGEN KUNST-
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54. Fotomontage, César Domela-Nieuwenhuis (a cura di), catalogo della
mostra (Staatliche Kunstbibliothek-Staatliche Museen, Berlino, 25 aprile —
31 maggio 1931, Staatliche Museen), Staatliche Museen, Berlino 1931.
Courtesy Getty Research Institute, Los Angeles (930030)
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Ceésar Domela-Nieuwenhuis, Fotomontage von Cesar Domela-Nieuwen-
huis, in 1d. (a cura di), Fotomontage, cit., p.n.n.:

BEMERKUNG: Die Fotomontage ist nicht, wie so oft behauptet wird,
erfunden, sondern entstanden aus einem Bediirfnis der Zeit, die neue
Ausdrucksmdéglichkeiten und Materialzusammenstellungen brauchte,
aus diesem Grunde kann keiner das Monopol fiir sich beanspruchen, der
Erfinder der Fotomontage gewesen zu sein. Der Streitdarum ist unwesent-
lich, aber wichtig ist es, das gute Kiinstler Fotomontagen entwerfen. Ku-
bisten und Dadaisten leisteten dafiir wertvolle vorarbeit. Auch die ame-
rikanische Reklame gab Anregungen, trotzdem sie die Fotomontage in
ihrer jetzigen Formkaum oder gar nicht verwendet. Grundsitzlich falsch ist
es, sie als Moderichtung aufzufassen; die Arbeiten, die dieser Einstellung
entspringen, sind dementsprechend. Seit Dada kann man von bewussten
Montagen sprechen. Danach behauptete die Fotomontage sich nicht nur,
sondern wurde Allgemeingut. Die Ausstellung bemiiht sich international,
die qualitativguten Leistungen zu zeigen. Das Ergebnis scheint mir, dass die
Fotomontage nicht, wie oft gesagt wird, iberholt ist, sondern eher im ersten
Stadium des Aufbaus, nachdem sie vorher destruktiv gewirkt hat. Heute
lassen sich am stirksten zwei Einfliisse feststellen: die der Konstruktivisten
und die der Surréalisten. DEFINITION: Fotomontage ist die kiinstlerische
Verarbeitung von einer oder mehreren Fotografien in einer Bildfliche (mit
Typografie oder Farbe) zur einheitlichen Komposition. Es gehort ein
bestimmtes konnen dazu, ein Wissen um die Struktur der Fotografie, um
die Einteilung der Fliche, um den Aufbau der Komposition. (Eine gute
Fotomontage erfordert nicht unbedingt eigene oder besonders kiinstleri-
sche Aufnahmen) Wir leben in einer Zeit von grosster Prizision und maxi-
malen Kontrasten und finden in der Fotomontage einen Ausdruck dafiir.
Sie zeigt eine Idee, die Fotografie einen Gegenstand. Es bestehen gewis-
se Analogien zwischen Fotomontage und Film mit dem Unterschied, dass
der Film in laufender Reihenfolge zeigt, was die Fotomontage Flichenhaft
zusammentfass. Sie findet ihre wichtigste Verwendungsmaéglichkeit in der
Reklame, sowohl in der privaten wie in der politischen.

Gustav Kluzis, Aus einem Aufsatz von G. Kluzis, Fotomontage in der
U.S.S.R, in César Domela-Nieuwenhuis (a cura di), Fotomontage, cit.,
p-n.n.:

Fotomontage ist die logische verallgemeinerte Zusammenfassung ei-
ner analytischen Kunstperiode. Die analytische, sogenannte ‘gegen-
standslose’ Periode, hat den zeitgendssischen Kiinstler aufgeriittelt, hat
ihn scharf und hartnickig tiber die Technik des schaffens nachdenken,
Formalismus iiberwinden lassen und hat ihn von der Schablone der Ver-
gangenheit befreit. Die analytische Periode in der USSR. Hat den Kiinst-
ler revolutioniert und ist zum Hebel der riicksichtslosen Zerstérung der
alten Formen geworden. Es existieren in der Welt zwei Hauptrichtungen
der Entwicklung der Fotomontage: die eine rithrt von der amerikani-
schen Reklame her, wurde von den Dadaisten und Expressionisten aus-
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genutzt, das ist die sogenannte formalistische Fotomontage; die zweite
Richtung, die der agitierenden und politischen Fotomontage, ist auf
dem Boden des sozial-politischen Lebens des Sowjetlandes entstanden.
Die Fotomontage ist in der USSR. Auf der ‘linken Kunstfront’ (Lef) auf-
getreten, als die Gegenstandslosigkeit iberwunden worden war. Die ech-
te Agitationskunst erforderte realistische Darstellung, prizise, maximale
Technik, scharfe sozialistische Einstellung. Hier ist die darstellende Kunst
nicht Selbstzweck, wie bei den alten Kiinstlern und Formalisten, sondern
nur Mittel zum Zweck. Die alten Formen der darstellenden Kunst konnten
ihren Arbeitsmethoden nach nicht mehr die Férderungen der Revolu-
tion in ihrem Kampfe befriedigen. — Die politische Parole, das fotogra-
fieren des sozialistischen Aufbaus plus reiche Farbenskala erforderten
einen ganz neuen Kiinstlertypus, einen sozialen Arbeiter, der diese Mo-
mente so zu gestalten vermochte, dass man sie den Millionenmassen Ar-
beiter und Bauern verstindlich machen konnte. Es miisste ein Kiinstler
sein, der die Fotografie beherrscht, der seine Kompositionen nach ganz
neuen Gesetzen aufbaut, die bisher in der Kunst nicht angewandt worden
sind. Die neuen Methoden der Struktur sind durch neue Elemente und
neue soziale Einstellung hervorgerufen. — Das Wesen der Fotomonta-
ge ist, eine Anzahl von Elementen - eine Lésung oder Aufschrift, Foto,
Farbe - als einheitlichen Komplex zu gestalten. Durch Verteilung, Her-
vorhebung von verschiedenen Fotogrossen und Details Vermittels Kon-
trastes von Farbenverbindungen kann ein beliebiges Thema ausgedriickt
werden, kann man Foto und Farbe den aufgaben des Klassenkampfes
des Proletariats dienstbar machen, kann man das Foto erzihlen, agitie-
ren, erkliren lasse. Die Fotomontage organisiert das Material nach dem
Prinzip des maximalen Kontrastes, der unerwarteten Anordnung, der
Grossenverschiedenheit, wobei sie ein Maximum an schépferischer Ener-
gie hergibt. Die Fotomontage ist die Organisation der Gestaltung einer
Idee nach bestimmten, darunter auch formellen Gesetzen der Elemente:
Foto, Farbe, Losung, grafische Elemente, Linie, Fliche. Sie alle haben
eine Zielrichtung — eine moglichst grosse Ausdruckskraft zu erreichen.
Fotoaufnahmen werden als darstellende Mittel und zugleich auch als
Bestandteil des neu entstandenen Organismus ausgenutzt. — Die Foto-
montage in der USSR. datiert als neueste Kunstmethode seit den Jahren
1919-21. Die Laboratorische und Herstellungsarbeit auf der Suche nach
neuen Gestaltungsmethoden hat als Ergebnis, als verallgemeinerten Ver-
such die erste Fotomontage-Arbeit in der USSR. Gezeitigt, die sogen.
Dynamische Stadt, wo das Foto zum erstenmal, als Element der Faktur,
der Darstellung, und nach dem Prinzip der Grossenverschiedenheit
montiert, den gesamten weiteren Weg der Fotomontage vorausbestimm-
te. Dieses Prinzip, das spiter in den Lenin-Plakaten (1924) angewandt
wird, deren Hauptmoment politische Parole, Foto und Farbe war, ver-
wandelte sich in die Methode der Fotomontage, als einer neuen Form
von Agitationskunst.

Ra0ul Hausmann tiene il discorso inaugurale della mostra Fotomonta-
ge presso la Staatliche Kunstbibliothek-Staatliche Museen di Berlino; in
questa occasione dona alla Bibliothek der Kunstgewerbeschule di Berli-
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no sei grandi fotomontaggi, poi distrutti dalle SS. Il testo del discorso &
pubblicato in «A bis Z» 16, Mai 1931, pp. 61-62, e poi, in una forma leg-
germente variata, in «Qualitat> 10, 3-4, 1932, p. 14:

Aber genau so revolutionir wie der Inhalt, der Gedanke der Fotomontage,
so umstiirzlerisch war auch die Form, Anwendung der Fotografie in Verbin-
dung mit Schrifttexten, umgewandelt zum statischen Film. Die Dadais-
ten, die das statische, das simultane und das rein phonetische Gedicht
‘erfunden’ hatten, wandten auf die bildliche Darstellung konsequenter Wei-
se die gleichen Prinzipien an. [ ...] War die Fotomontage in ihrer frithen
Form eine Explosion von Blickpunkten und durcheinandergewirbel-
ten Bildebenen, in ihrer Kompliziertheit weitergehend als die futuristi-
sche Malerei, so hat sie inzwischen eine Entwicklung durchgemacht, die
man konstruktiv nennen konnte. Uberall hat die Erkenntnis platzgegriffen,
dafl das bildoptische Element ein duferst vielseitiges Mittel darstellt, das
im Speziellfall der Fotomontage mit seinen Gesensitzen von Strukturen
und Dimensionen, also etwa rauh gegen glatt, Luftbild gegen Nahauf-
nahme, Perspektive gegen Fliche, die technisch grofite Mannigfaltigkeit
oder die klarsten form dialektischen Herausarbeitungen erlaubt. Die
Technik der Fotomontage hat sich gegen frither wesentlich vereinfacht, sie
ist durch ihre, sich von selbst einstellenden Anwendungsgebiete dazu ge-
zwungen worden. Wie schon erwihnt, liegen diese Anwendungsmoglich-
keiten hauptsachlich innerhalb der politischen sowie geschiftlichen Pro-
paganda. Die Notwendige Klarheit der politischen oder geschiftlichen
Parolen wird die Fotomontage immer weiter dahin beeinflussen, sich von
der anfinglichen individualistischen Spielerei zu entfernen. Die Fihigkeit
zum Auswigen der schlagendsten Gegeneinanderstellungen, das Ausba-
lancieren der Gleichgewichte, kurz, das eigentlich formdialektische, das
der Fotomontage innewohnt, sichert ihr noch eine lange und sehr entwick-
lungsfihige Lebensdauer.

Maggio 1931 | César Domela-Nieuwenhuis, Fotomontage, «De Récla-
me> S5, mai 1931, p. 211:

De kubisten in Parijs — ik noem als voorbeeld Picasso — en de futuristen
in Milaan onder leiding van Marinetti (Futuristische Manifesten) waren de
eersten, die de typografie bewust als beeldend vormelement trachtten toe
te passen. Men zou ook den oorsprong der fotomontage kunnen zoeken in
de quodlibet’s uit de achttiende eeuw (deze quodlibet’s waren een zuiver
natuurgetrouwe nabootsing in olieverf of aquarel van over elklaar gelegde
papieren, drukwerk waarop een potlood of iets anders lag, enz.) maar in
elk geval komt den dadaisten de verdienste to voor het eerst fotografie en
typografie in éen compositie tezamen gebracht te hebben.

Giugno—luglio 1931 | Georges Ribemont-Dessaignes, Histoire de Da-
da, «La NRF» 213, juin 1931, pp. 867-879 e 214, juillet 1931, pp. 39-52.

28 ottobre 1931 | Lettera di Alexander Rodchenko a Jan Tschichold:
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Verehrter Kollege Tschichold,

Ich habe alles erhalten, sowohl das Paket mit IThren verschieden polygra-
phischen Arbeiten und die zwei Biicher, als auch Ihren Brief. Ich danke
TIhnen sehr fiir alles. Gegenwirtig Bereite ich fiir die “Fotothek” vor und
stelle eine Fotomontage zusammen. Leider werde ich Thnen nicht viel Fo-
tomontage-Plakate schicken konnen, weil ich die letzten finf Jahre keine
mehr mache. Mich interessiert das foto selbst. Auch sammle ich fiir die “Fo-
tothek” Fotos unserer Fotografen-Gruppe'Oktober’. Ausserdem stehe ich
mit Fotoreportern in Verbindung, schreiben Sie mir also, wenn Sie fiir Ihre
polygraphischen Arbeiten irgendein Foto benétigen, ich kann es Thnen
jederzeit schicken. W. Stepanowa schliesst zur Zeit ein grosses Fotomon-
tage-Album “S in 4”, d.h. der Funfjahrplan in vier Jahren ausgefiihrt, ab, das
Thnen nach Erscheinen sofort zugeschickt werden wird. Ich selbst arbeite
gegenwirtig in einer Music-Hall auf dem Gebiet der Formgebung. Wie ich
auch tiberhaupt zur Zeit hauptsichlich auf dem Gebiet von Foto und Thea-
ter und atiflerst wenig polygraphisch arbeite. Von der “Fotothek” erhielt ich
von Thnen Moholy-Nagy, ich wiirde alles, was Sie mir davon schicken kénn-
ten, gern besitzen. Ich bin in voller Begeisterung von IThrem Band Foto-Auge,
bedaure aber sehr, dass ich nicht frither mit Ihnen in Verbindung trat und an
ihm nicht beteiligt bin wie meine Fotokollegen.

Einen Gruss von W. Stepanowa.
Mit tiefem kollegialem Gruss

Rodtschenko
[In Jan and Edith Tschichold papers, 1899-1979, Los Angeles, GRI, RL, Ac-
cession no. 930030].

Karel Teige, Moderni typografie, «Rozpravy Aventina>» 7, 3, 1931, p.n.r.

Sergej Tretjakov, Foto-monter dzhon Khartfil’d, Vsekokhudozhnik,
Moskva 1931.

Jan Tschichold, progetto per una monografia intitolata Fotomontage,
destinata alla collana Fotothek curata da Franz Roh, dattiloscritto, n.d.
(1930-1931):

Inhalts Ubersicht

Wesen der Fotomontage
Begriffsbestimmungen:
I. Fotomontage
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a) Fotoklebebild

b) Fotoplastik

c) Fotokomposition (fotokombination) und Fotogram
d) Stuckungsgraphik

e) Fotozeichnung

f) Fotomalerei

I1. Fotomontage Schrift = Typofoto
Fotomontage und Farbe

Geschichte der Fotomontage
Vorlaufer im 19. Und 20. Jahrhundert
Entstehung der neuen Fotomontage im Kriege
Beeinflussung durch andere gebiete: Malerei-
Futurismus
verwandt: Typomontage Grosz, Tzara

als Urheber der neuen Fotomontage gehort schon zur Geschichte auch die

Politische Fotomontage
Grosz, Heartfield

Fotomontage als Witz
Hoch, Moholy

Freie Fotomontage

Stiickungsgraphik (Graphikmontage, Zeichnungsmontage) als ver-
wandtes gebiet ist eine aus alten zeichnungsteilen zusammengesetzte
neue Bildeinheit.

Ernst, Capeli, Teige, Mesens

Angewandte Fotomontage
Fotomontage in der Architektenzeichnung
Corbusier, Kreicar, Lissitzky

Fotomontage in der Austellungsarchitektur
Lissitzky, Moholy, Schmidt

Angewandte Fotozeichnung Japan-Inserat, uhu

Fotoplakate
Fotomontage in der Anzeige
Fotomontage in Werbedrucksachen

Das Buch
Umschlag
Einband
Illustration
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Tschichold, Fotomontage

Mein Buch will an Hand des bisher geschaffenen einen Uberblick iiber
die Moglichkeiten der Fotomontage geben und nachweisen, dass die
Erede von der “Uberlebtheit” dieser Grafik leeres geschwatzt ist. Es
gibt einen geschichtlichen Querschnitt, will also bewusst historisches
Dokument sein, und zeigt auf, was gut und schlecht ist. Beispiele und

Gegenbeispiele.

Fotomontage (Oberbegriff)

ist der gestaltende Einbau eines oder mehrerer Fotos oder Fototeile in
ein flache, gleichviel, ob diese davon nur teilweise oder ganz bedeckt wird.
Die Qualitit der Arbeithingtin erster Linie von der Gestaltungskraft des
Urhebers ab, erstin zweiter Linie von der Qualitit der verwendeten Fotos.

Kommt zur Fotomontage Typographie, so spricht man von Typofoto.
Beispiele: Burchartz, Bochumer verein
Tschichold, Bellisana
Schlechte Typographie mit blossen Fotos
Gute Typographie mit blossen Fotos (Bayer)
Kalender franzsche Buchdruckerei (Gegenbeispiel)

Subordinierte Begriffe:
a) FotoKlebebild
b) Fotoplastik (Wort von 1. Moholy-Nagy)

Ist der gestaltende Einbau eines oder mehrerer Fotos oder fototeile in ei-
nen sinnvollen literarischen Bildzusammenhang. Die Schaffung einer
scheinbaren Wirklichkeit, die durch den Kontrast der scheinbar korper-
lichen Form und der glatten Fliche oder Linie in ihrer Wirkung ausseror-

dentlich gesteigert ist.

Fotoplastiken “sind — aus verschiedenen Fotografien zusammengesetzt
— eine Versuchsmethode der simultanen Darstellung; komprimierte
Durchdringung von visuellem und Wortwitz; unheimliche, ins imagi-
nire wachsende Verbindung der allerrealsten-imitativen Mittel. Aber sie
konnen gleichzeitig erzdhlend, handfest sein; veristischer als das leben
selbst. Diese heute noch primitive manuelle Arbeit wird mit Hilfe von
projektinnen und neuen kopierverfahren bald mechanisch erfolgen kon-

nen” (Moholy-Nagy).

(Aus Moholy-Nagy, Malerei, Fotografie, film, 2, Auflage, Miinchen 1927).

Beispiele von Moholy-Nagy

Fotokomposition auch Fotokombination genannt, schafft Staat mit
schere und Klebestoff mit rein fotografischen Mitteln (iibereinander
kopieren mehrerer Aufnahmen auf einer Platte. Fotogramm usw.) ein als
Gestaltung sinnvolles iiber — und nebeineinander verschiedener Lichtfi-

xierungen, Durchdringungen.
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Beispiele: Lissitzky, Selbstportrait
Moholy, Zeissfotogramm

Stiickungsgraphik (Wort von Franz Roh) dem Fotoklebebilde verwandt
(Klebebild aus Manualgrafik) ist eine aus alten zeichnungsteilen zusam-
mengesetzte neue Bildeinheit.

Ernst, Capeli, Teige, Mesens.

Zwischen beiden die
Fotomalerei (Ernst)

Und die Fotozeichnung (Baumeister, Uhuinserat). [In Jan and Edith Tschi-
chold papers, 1899-1979, Los Angeles, GRL,RL, Accession no. 930030].

.1932.

Agosto-settembre 1932 | Jan Tschichold, Uber El Lissitzky, «Bundes-
blatt>, August-September 1932.

Dicembre 1932 | Jan Tschichold, Uber die Fotoplakate von G. Kluzis, dat-
tiloscritto, Dezember 1932:

Das russische Plakat der Gegenwart hat politischen oder wenigsten sozialen
Inhalt. Warenanpreisungen sind sehr selten. Die Plakate des neuen Russ-
land werben fiir die Erfiillung des Funfjahrplanes, fiir den Kampf gegen di
Kirche, fir gesundheitliche Massnahmen und fiir Unfallverhiitung im Be-
trieb. Daneben gibt es sehr gute Kinoplakate. Ihr durchschnittliches Form-
niveau ist mindestens besser als das durchschnittliche deutsche. Aber wie
bei uns gibt es auch dort Ausnahmen, Leistungen besonderen Ranges. Die
meisten Plakate werden naturgemiss in manueller Lithographie herge-
stellt, weil sie das billigste verfahren ist. (Sie ist von allen Druckverfahren,
die in Russland benutzt werden, das am besten entwickelte). Seit einiger
Zeit ist man in der Lage, auch Fotos fotomechanisch auf die Steine zu
tibertragen, und es sind einige sehr bemerkenswerte Fotoplakate entstan-
den, von denen hier die Rede sein soll. Einige neue russische Kiinstler stell-
ten sich nach der Revolution die Aufgabe, nur noch mit der Fotografie als
der drastischsten Darstellungsart zu arbeiten. Da sie den Menschen direkt
anspricht, ist sie in der Tat eine ganz besonders Arbeitsmethode. Vor al-
lem waren es S. Senkin und G. Klootsis, die diese Theorie aufstellten und
seitdem nur mit der Fotografie arbeiten. Daher sind sie neben Lissitzky
(der mehr gelegentlich, wenngleich sehr bedeutete Fotoarbeiten herstell-
te) die wichtigsten Vertreter der Fotomontage in der Sowjetunion. Wir
zeigen heute einige besonders wohlgelungene Arbeiten von G. Klootsis.
Er beschrinkt sich nicht auf schwarz und weiss, sondern stellt, die Fotos
und Fotomontagen auf farbige Flichen, druckt auch die Fotos bisweilen
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in verschiedenen Tonen. Als Schrift verwendet er durchweg die Grotesk.
Seine Arbeiten sind absolut typisch und bilden auch in der russischen Pla-
katerzeugung eine Ausnahme. Klootsis gehort zu den frithesten Fotomon-
teuren Russlands — er hat nicht nur kleinere und grosse Plakate, sondern
auch Buchillustrationen, fotographische Statistiken und anderes gestaltet.
Die kithne und doch vollendete Komposition der Arbeiten von Klootsis
erhebt sie iiber verwandte Arbeiten, und Klootsis kann als ein Klassiker
der Fotomontage angesehen werden. [In Jan and Edith Tschichold papers,
1899-1979, Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 930030].

Raoul Hausmann, Typographie, «Qualitit> 10, 3-4, 1932, pp. 16-17:

Typografie ist das Endergebnis eines optisch-akustischen Gestaltungsvor-
ganges [ ... ] Typografie ist ein Zwischenstadium von Kunst und Technik,
Sehen und Héren und eines der deutlichsten Mittel der fortlaufenden psy-
chophysiologischen Selbsterziehung des Menschen. Die Gestaltung dieses
Vorganges fiir die besondere Art des Hervorrufens gedanklicher Lautbilder
durch die Maf8e und Verhiltnisse der einzelnen Staben erfordert ein beson-
deres Sehen, das wir als Struktursehen bezeichnen. In diesem Sehen gab es
keinerlei freien, d.h. individuellen Strich, jeder Strich besaf eine bestimmte
Bedeutung und rief logisch neue, bestimmte, nicht willkiirliche Striche her-
vor. Die Darstellung war eine absolut gebundene, unnaturalistische. [ ... ] Die
Futuristes und besonders die Dadaisten erkannten, daf3 Lesen, oder Mitteilen
von Lauten nur optisch wirksam gemacht werden kann. In gewissen, um 1919
enstandenen Druckseiten wurde das physiologisch-optische Prinzip erst-
malig konsequent durchgefiihrt. Nicht ohne Sinn wurde das rein fonetische
Gedicht erfunden, das durch eine neuartige Typografie optisch unterstiitzt
war. Die ebenfalls von den Dadaisten propagierte Fotomontage diente der
gleichen Absicht: Erneuerung und Verstirkung des Physiologischen in der
Typografie. Es wurde bereits damals erkannt, daf8 das gesteigerte Bediirfnis
der Zeit nach dem Bild, also der Verdoppelung eines Textes durch die opti-
sche Illustration, nicht durch einfaches Nebeneinander, sondern nur durch
eine auf sprachgedankliche Grundlagen zuriickgreifende optische Konst-
ruktion zu I6sen war.

Georges Hugnet, Lesprit dada dans la peinture, «Cahiers d’Art> 7, 1-2,
1932, pp. 57-65; 7, 6-7, 1932, pp. 281-285; 7, 8-10, 1932, pp. 358-364; 9,
1-4, 1934, pp. 109-114; 11, 8-10, 1936, pp. 267-272:

Le sommaire du numéro 1 [ «Der Dada» ] présente Johannes Baader, Haus-
mann, Huelsenbeck et Tzara. Des impressions de toutes tailles et en tous
sens, s’agrémentent d’inscriptions hébraiques, de phrases en francais et
de vignettes de lecon de choses. Un bois de Hausmann, taches noires et
blanches, des poémes composés avec des sons, d’autres avec des chiffres
ou des signes, aboutissent & cette affirmation: Qui mange du dada en meurt
s’il n’est pas dada. Aux autres sommaires, figurent de nouveaux arrivants:
Grosz, Heartfield, Herzfelde, Mehring, Picabia, dont la notoriété est par-
venue jusqu’a Berlin. Les noms de Charlie Chaplin, Marcel Duchamp, Erik
Satie... s’ajoutent a ce péle-méle, que décorent les tableaux-objets et des
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truquages photographiques de Hausmann et de Heartfield, associés a des
clichés absurdes et a des caricatures de Grosz. L3, le domaine plastique
n'appartient plus aux seuls peintres, et la liberté des techniques, en appa-
rence, confiées aux régles du hasard, place I'art 4 la portée de tous, devient
le symbole de I'inspiration et concrétise la poésie. [In Id., L'aventure dada
(1916-1922), Galerie de I'Institut, Paris 1957, p. 45].

Kurt Schwitters, Ursonate (Typographie: Jan Tschichold), «Merz»,
n.s., 24, 1932.

Karel Teige, Konstruktivistickd typografie na cesté k nové formé knihy, <Ty-
pografia» 39, 3, 1932, pp. 41-44; ivi, 39, 4, 1932, pp. 57-61.

Karel Teige, O FotomontaZi, <<Zijeme>> 2,3-4,6,1932,p.n.r.:

11 quadro rompe nuovamente I'unita classica di luogo, tempo e azione,
diventa la sinfonia di pit unita figurative e simultanee in movimento. Il
quadro futurista (esempio: Ricordi della notte di Luigi Russolo) prefigura il
fotomontaggio per essere un sistema simultaneo di sguardi e di scene, un
film sulla superficie del quadro. [ Trad. it. in Id., Arte e Ideologia 1922-1933,
cit.,, pp. 193-194].

Jan Tschichold, Uber El Lissitzky, «Imprimatur. Ein Jahrbuch fiir Bii-

cherfreunde> 3, Gesellschaft der Biicherfreunde zu Hamburg, Hamburg
1932, pp. 97-111.

.1933.

S marzo 1933 | Ultime elezioni federali della Repubblica di Weimar;
Adolf Hitler diventa Fithrer del Terzo Reich.

Benedikt Livsic, Polutoraglazyi strelec, 1zd-vo pisateley v Leningrade,
gLazy p y g
Leningrad 1933.

Karel Teige, Fototypografie. UZiti v moderni typografii, <Typografia» 40,
8,1933, pp. 176-184.

.1934.

Karel Teige, Ladislav Sutnar anovd typografie, «Panorama> 12,1,1934, p.n.r.

Karel Teige, Soumrak fotomontdze (scritto con lo pseudonimo Karel
Weiss), «Typografia» 41, 1934, pp. 92-94.
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.1935.

Raoul Hausmann parte per la Spagna e affida a Paul Hamann un pacco
con alcuni fotomontaggi e Lautgedichte, che lo scultore poi distruggera:

Concernant la documentation des mes premiers poémes phonétiques,
je posséde encore le premier écrit en 1918 et publié dans «Der Dada»
n. 1 de 1919, un deuxiéme écrit en 1918 et publié dans «Mécano» n. 2
de 1921, les 2 poémes affiches de 1918 parus en octobre 1918 et Sound-
Rel de 1919 publié dans Dada Painters and Poets de 1950. J’avais confié a
l'occasion de mon départ pour I'Espagne en 1935 un petit paquet avec un
certain nombre décollages, photomontages et une douzaine de poémes
phonétiques a un de mes ‘amis’ & Paris pour qu’il les garde pendant mon
absence. Celui-ci, un sculpteur Paul Hamann, les a simplement détruits,
quand il est lui-méme parti pour Londres en 1936... Je ne posséde aucune
copie de ces poémes. J’ai encore une douzaine de poémes phonétiques de
1946-47 et un certain nombre de phonémes des derniéres années. [Let-
tera inviata da Raoul Hausmann a Henri Chopin, datata 26 ottobre 1963,
in Raoul Hausmann correspondence, 1909-1971, Los Angeles, GRI, RL,
Accession no. 850994 ].

2 maggio 1935 | Conferenza di Louis Aragon, John Heartfield et la beau-
té révolutionnaire, Maison de la Culture, Parigi:

Plusieurs hommes étaient amenés, dans leur critique de la peinture, 3 em-
ployer cette photographie méme qui langait son défi a la peinture & des
fins poétiques nouvelles, détournant la photographie de son sens d’imi-
tation pour un usage d’expression. Ainsi naquirent ces collages, différents
des papiers collés du cubisme, ot I'élément collé se mélait parfois a I'élément
peint ou dessiné, ou1'élément collé pouvait étre aussi bien une photographie
qu’'un dessin, qu'une figure de catalogue, un cliché plastique quelconque.
En face de la décomposition des apparences dans 'art moderne, renaissait
ainsi sous les aspects d’un simple jeu un goit nouveau, vivant, de la réalité.
Ce qui faisait la force et I'attrait des nouveaux collages, c’était cette espéce
de vraisemblance qu’elle empruntait a la figuration d’objets réels, jusqu’a
leur photographie. Lartiste jouait avec le feu de la réalité. [ ...] Maitre
d’une technique qu’il a pleinement inventée, jamais bridé dans I'expression
de sa pensée, avec pour palette tous les aspects du monde réel, brassant a
son gré les apparences, il na d’autre guide que la dialectique matérialiste,
que la réalité du mouvement historique, qu’il traduit en blanc et noir avec
la rage du combat. [Louis Aragon, Les collages, cit., pp. 83, 88].

Carlheinz Albrand, Foto-Humor. Fotomontage, Scherz, Ulk und Trick,
Dr.Waltther Heering Verlag, Halle 1935.

E:nst Bloch, Erbschaft dieser Zeit, Oprecht & Helbling, Ziirich 193S:



ATLAS (1891-1938) 305

Zote, Chronik, Gewisch, Scholastik, Magazin, Slang, Freud, Bergson, Agyp-
ten, Baum, Mensch, Wirtschaft, Wolke gehen in diesem Bildfluf3 aus und ein,
mischen sich, durchdringen sich in einer Unordnung, die ihre Gestalt frei-
lich bei Proteus sucht, im Durcheinander der girenden Natur, nicht mehr
bei Prometheus, am expressiv girenden Subjekt. [ ... ] Auch Montage ohne
Ausbeutung holt aus der zerfillten Oberfliche ihre Teile, setzt sie aber nicht
in neue Geschlossenheiten, sondern macht sie zu Partikeln einer anderen
Sprache, anderen Informationen, anderen Unterwegs-Gestalt der aufgebro-
chenen Wirklichkeit. Bei Brecht etwa bestehen, dieser Art, unbedenkliche
Verwendungen neumachistischer Modelle; indes: wird jede eigne Form, erst
recht jeder materielle Inhalt unmontiert, so erscheint kein ‘angepafites’ Kal-
eidoskop, das nichts dndern will, es wird auch kein musisches Chaos ver-
sucht. Sondern: die Montage des Bruchstiicks aus dem alten Dasein ist hier
das Experiment seiner Umfunktionierung in ein neues. [...] Montage hat
den Zug zum Interim, zu neuer ‘Passagenbildung’ durch die Dinge und zur
Auslage von bisher weit Entferntem. [Id., Gesamtausgabe in 16 Binden, Suhr-
kamp Verlag, Frankfurt am Main 1977, pp. 214-227 (ed. orig. 1935)].

Jan Tschichold, Typographische Gestaltung, Benno Schwabe & Co., Ba-
sel 193S.

.1936.

2 marzo 1936 | Alfred H. Barr inaugura l'esposizione Cubism and Ab-
stract Art presso il Museum of Modern Art, New York.

14 giugno 1936 | Siapre la mostra Fiinftausend Jahre Schrift. Die Schrift,
ihre Entwicklung, Technik und Anwendung, Gewerbemuseum, Basel, 14
giugno — 19 luglio 1936.

Dicembre 1936 | Georges Hugnet, Dada, in A.H. Barr (a cura di), Fan-
tastic Art, Dada, Surrealism, catalogo della mostra (Museum of Modern
Art, New York, dicembre 1936 — gennaio 1937), Museum of Modern Art,
New York 1936:

The typography, by Raoul Hausmann, as untidy and arbitrary as it was in
Zurich, is enriched with dishevelled layouts in which vignettes, Hebrew
characters and ink-blots are scattered at random. The illustrations consist
of collages of newspapers, photographs, photomontages composed with-
out much seriousness by Hausmann and Heartfield. One senses an effort to
be daring, outrageous, and at the same time entertaining and funny in the
humorous exploitation of current anecdote. The drawings and deformed
photographs of Grosz contribute an aspect of caricature, sometimes fero-
cious, nevertheless curious rather than new. The field of the plastic arts is not
restricted to the painters, handmade poetry belongs to all. This confusion
of genres, of techniques and media, and the systematic exploration of every
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possibility for purposes of plastic representation are two of the characteris-
tics of Dada. [Georges Hugnet, Dada, in Alfred H. Barr (a cura di), Fantastic
Art, Dada, Surrealism, catalogo della mostra (Museum of Modern Art, New
York, dicembre 1936-gennaio 1937), New York 1946, p. 23].

.1937.

19 luglio 1937 | Si inaugura a Monaco l'esposizione Entartete Kunst,
a cura di Adolf Ziegler e del Nationalsozialistische Deutsche Arbeiter-
partei (Archiologische Institut, Hofgartenarkaden, 19 luglio — 30 no-
vembre 1937).

Dear Richard Huelsenbeck,

It’s long ago, some 10 years, I was in relation with Mr. E. Jolas, but he was
not able, or pretended not to be able, to procure me your address. Since,
war broke out and I was riddle in a little French bourgade, where the Fritz
didn’t find me, nevertheless I was with Pfemfert and others on a black list in
a book Degenerierte Kunst. Before, I had been 2 years at Paris and 1 Year at
Prague, back from a 3 years stage at a little Island near Taragona, Ibiza. Now
I live since 4 years at Limoges — but it’s a churchyard. I learnt you became
a psychoanalyst — I too, and I published some article about, 2 years ago,
but imagine, here at Limoges, people even don’t know what it is! I hope
you are not like George Grosz. I wrote him too, but he did not answer. It’s
a poor brain, I read some days ago, that he has “bouclé la boucle” (what’s
this?) and that he is very desperate by the mad way, art has taken and that
he remembers still the dada-times, but it was all madness, illness and in-
sane — God’s gracious, that’s like Baader used to speak! I like still very much
dada and I had begun to plan a little review with Schwitters 2 years ago PIN
in English and French - but the poor chap died. Since I published a small
part of the booklet I wrote Dix et une lettres du Courrier Dada & une jeune
fille daujourd’hui — but my publication was quickly interrupted, because I
am no friend of Tzara and he plays a very influent role at Paris. He and Ara-
gon, they are a sort of literary — dustbin — clearer of the French communist
party and I cannot fight against. I wrote some little polemic article Dada 4
la recherche de son pére etc. I sent to «Figaro littéraire>» and other papers,
where I explain, that it was you and Hugo Ball who invented dada and not
Tzara, and that Berlin-dada was much more dada than Paris-dada - but you
may read always repent by friends of Tzara, that “HE invented solely in a
little hole in Switzerland dada” I wished to publish my Courrier Dada, but
have no possibilities. It’s the same thing with phonetic poetry: a youngster,
Isidore Isou, declared in 1947 that he is the inventor of, what he calls ‘let-
trisme’ and he had the chance to publish some books by Gallimard. Now
appears a little book, edited by Iliazd La poésie des mots inconnus. I join you
alittle clipping. If you are interested, I shall send you different manuscripts
and I should like very much to fight together with you another dada-cam-
paign against Tzara and the Surréalisme. (Have you seen in the Museum of
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Modern Art last October the exhibition of photomontage?) You know; it
was hard to get your address. I hope you are still the same — and so I dare to
write you, that I am in a very brown mood, because here I have no chance,
no job, nothing — since some time I even cannot get photographic work — I
live since 10 months with my wife from gifts of American friends. So I beg
you too, to send me if possible, some worn shirts (15) and a worn suit — and
in your letter, be so kind and join S Dollars! I shall be very thankful!

Sincerely yours

Raoul Hausmann
[Lettera inviata da Raoul Hausmann a Richard Huelsenbeck, datata 24
maggio 1949, in Richard Huelsenbeck papers, 1910-1978, Los Angeles,
GRI, RL, Accession no. 910082].

Max Ernst, Au-dela de la peinture, qu’est-ce que le collage?, «Cahiers
d’Art» 6-7, 1937:

Un jour de I'an 1919, me trouvant par un temps de pluie dans une ville au
bord du Rhin, je fus frappé par 'obsession qu’exergaient sur mon regard irri-
té les pages d’un catalogue illustré ot figuraient des objets pour la démons-
tration anthropologique, microscopique, psychologique, minéralogique et
paléontologique. J'y trouvais réunis des éléments de figuration tellement
distants que I'absurdité méme de cet assemblage provoqua en moi une in-
tensification subite des facultés visionnaires et fit naitre une succession hal-
lucinante d’images contradictoires, images doubles, triples et multiples, se
superposant les unes aux autres avec la persistance et la rapidité qui sont le
propre des souvenirs amoureux et des visions de demi-sommeil. Ces images
appelaient elles-mémes des plans nouveaux, pour leurs rencontres dans un
inconnu nouveau (le plan de non-convenance). [Id., Ecritures, collection
«Le Point du jour», Gallimard, Paris 1970, p. 252].

.1938.

Ottobre 1938 | John Heartfield espone settantasei fotomontaggi presso
J p g81p
I’A.C.A. Gallery di New York.

Novembre 1938 | Exhibition of Collages, Papier-collés and Photo-montages,
Guggenheim Jeune, London, 3-26 November 1938.

F.T. Marinetti, 11 nuovo stile narrativo parolibero, manoscritto, n.d. (post
1926), firmato da Marinetti e da lui dettato a Benedetta Cappa:

Nelleggere certe pagine tipicamente futuriste di Rien que la terre di Paul Morand
pensavo quanto eranecessario stabilire con chiarezzal’influenza delle parolein
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liberta sullo stile narrativo contemporaneo. Credo percio utile dare anzitutto
la parola su questo problema letterario complesso a due ingegni diversissimi: il
primo tradizionale benché privo della solita miopia professorale e non accusa-
bile di partigianeria futurista, Giuseppe Lipparini. Il secondo competentissimo
per 'ampiezza dell’ingegno musicale e la forza lirica, Balilla Pratella. Giuseppe
Lipparini scriveva nel «Resto del Carlino»:

Ricordate la campagna marinettiana contro la sintassi e per le paro-
le in liberta? Bisognava sciogliersi da tutte le regole, liberare la paro-
la dalla schiavitli in cui la tenevano oppressa i vincoli della sintassi,
uccidere il periodo, decomporre la proposizione. Bisognava sop-
primere ogni idea di subordinazione, ed esprimersi solamente per
coordinate. E queste coordinate dovevano essere ridotte ai loro mi-
nimi termini, in modo da ridurle alla parola isolata e all'espressione
pura. Cosi la parola, meravigliosa creatura viva, avrebbe riacquistato
lo suo splendore e si sarebbe liberata dal greve velo di nebbia e di
tedio che le velava la faccia luminosa.

...E vi fu anche un beneficio, perché ne venne il gusto di un perio-
dare pit1 vario, piti agile, piti ricco di sorprese, pit1 spezzato, non alla
francese, come male usava un tempo, ma secondo un concetto quasi
plastico della collocazione delle parole.

Ora io apro il Notturno, e leggo pagine come questa:

Usciamo. Mastichiamo la nebbia.

La citta & piena di fantasmi.

Gli uvomini camminano senza rumore, fasciati di caligine.

I canali fumigano.

I fanali azzurri nella fumea.

Il grido delle vedette aeree arrochito dalla nebbia>.

Il motoscafo di Sant’Andrea romba alla riva.

Porto con me le valigie e il sacco dei messaggi.

La laguna agitata.

L’acqua che spruzza.

Il motorista siciliano con cui converso>.

...Siva.

Il bacino di San Marco, azzurro.

Il cielo da per tutto.

Stupore, disperazione.

Il velo immobile delle lacrime.

Silenzio.

1l battito del motore.

Ecco i Giardini.

Sivolta nel canale.

Balilla Pratella scriveva nel «Popolo d’Italiax:

Le parole in liberta hanno ormai conquistato nella loro essenzialita i
nostri maggiori uomini e scrittori: fra i quali Gabriele D’Annunzio, che
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nel suo recente Notturno se n'é servito genialmente da pari suo nelle pri-
me 130 pagine, e che a pag. 124, per esempio, ha saputo trovare effetti
simili al notissimo Vampe vampe vampe della Battaglia di Adrianopoli di
ET. Marinetti.

Ecco il brano a cui allude Pratella:

Volti, volti, volti, tutte le passioni di tutti i volti scorrono attraverso
il mio occhio piagato, innumerabilmente, come la sabbia calda attra-
verso il pugno. Ma li riconosco.

Mi volto. Discendo. La guerra! La guerra! Volti. Volti. Tutte le pas-
sioni di tutti i volti. Ceneri. E un acquazzone di marzo. Bora. Piog-
gia. Origlio lo scroscio.

Un articolo del «Corriere della Sera» intitolato: La letteratura francese e la
quiete della pianura diceva:

I francesi si dimostrano proprio ingrati con Marinetti e coi parolibe-
riiquali con tanti sacrifici iniziarono in pit lingue la distruzione dei
linguaggi. Il dadaismo ¢ un plagio tardivo del piti puro futurismo.

Larticolista evidentemente ignorava che molti critici francesi, ben lungi dal
difenderci come ruderi, hanno dichiarato esplicitamente che tutti i movi-
menti d’Avanguardia contemporanei derivano dal Futurismo italiano.
Legga in proposito il lungo studio critico sul futurismo pubblicato da Do-
minique Braga sul «Crapouillot>. Vi si legge:

Gli uomini e le scuole dette di avanguardia devono laloro liberta alla
rivoluzione futurista. Marinetti rimane il grande inventore. Cio che
c’¢ di vitale nei tentativi di oggi fu portato ieri da lui. Bisognerebbe
proclamarlo violentemente.

Larticolista ignora inoltre I'influenza speciale che le parole in liberta
esercitano su tutta la letteratura narrativa contemporanea. Infatti lo stesso
articolo del «Corriere della Sera» parlando del noto giovane romanziere
francese Jean Giraudoux, diceva:

Jean Giraudoux & piu lieto e piu lucido, tutto immagini, paragoni
e metafore d’una freschezza, precisione e novita incomparabili, ma
tanto folte e continue che dopo dieci pagine ti sembra d’aver davanti
i frantumi di uno specchio.

Non sono forse queste le caratteristiche tipiche dei scrittori liberati, agiliz-
zati e frenetizzati dal nostro movimento parolibero? Evidentemente pit in-
formato, Paul Colin in un articolo sulla letteratura tedesca pubblicato dalla
rivista «Clarté> di Parigi parla lungamente del Futurismo italiano e della
sua influenza sui romanzieri tedeschi in genere e su Alfred Déblin partico-
larmente. Egli scrive:
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Ma se il dadaismo raccolse poche adesioni, la voce di Marinetti in-
vece qualche anno prima trovo degli echi attenti. E il futurismo te-
desco nato durante la guerra acquistd un’importanza troppo grande
perché sia possibile considerare senza attenzione i suoi campioni
in una rivista generale della letteratura contemporanea. Questo fu-
turismo tedesco inaugurato da Georges Grosz s’incarno in Alfred
Déblin artista notevole ma sviato, applaudito nelle sue opere meno
perfette e che certo avrebbe scritto opere bellissime se la rabbia fu-
turista non I’'avesse ad un tratto posseduto. Alfred D6blin venne al
futurismo con una serieta e una volonta molto tedesche. La fantasia
grandiosamente prodigata dagli inventori italiani di questa religione
neiloro catechismi letterari manco a D6blin cosicché egli ebbe piut-
tosto laria di una vittima che di un conquistatore. Questo uomo cre-
dette alla virtd: del futurismo. Egli aderi al movimento con passione.

Si persuada dunque larticolista del «Corriere della Sera» che noi futu-
risti italiani siamo i riconosciuti inventori, creatori e influenzatori della
letteratura contemporanea. Si persuada che dalle nostre parole in liberta
nasce non soltanto il nuovo stile narrativo europeo, ma cio che pitt im-
porta il nuovo stile italiano sintetico, veloce, simultaneo, incisivo, il nuo-
vo stile liberato assolutamente da tutti i fronzoli e paludamenti classici,
capace di esprimere integralmente la nostra anima di ultra veloci vincitori
di Vittorio Veneto. Offro al pubblico e agli eventuali polemizzatori alcu-
ni saggi caratteristici di questo nuovo stile narrativo. Incomincio con un
brano di Crepapelle volume di novelle grottesche di Luciano Folgore che &
anche il potente e ammirato poeta parolibero di Ponti sull'Oceano:

Sensazioni grottesche di un pappagallo incatenato

Terrazzino ad ovest: ponticello di ferro e lavagna per esplorare quel
pezzo di mare dipinto sullo stoino del balcone di fronte.

Siamo all’ultimo piano. Scalini centoventinove. (Li piange e li conta
ogni giorno la corpulenta padrona di casa, che mi mangia i semi di gi-
rasole, chiacchierando con le vicine ossute, affondate nel verde lattuga
della veste da camera.)

Porto una catenella d’ottone verdognolo al piede sinistro e dal re-
goletto di legno che dondola sempre e mi fa dire di si perfino alla
cornacchia arrochita, mi ingegno a guardare di sbieco il mondo.

Il mondo veduto obliquamente ¢ un’altra cosa. Singolare. Grottesco.
Girato un po’ su sé stesso. In posizione difficile. Nel timore continuo
di perdere l'equilibrio.

Diverte moltissimo i pappagalli addomesticati, che rimpiazzano il
ricordo delle foreste equatoriali con queste linee ridicole di natura
veduta ad angolo acuto da un paio di occhi rotondi e laterali.

Del resto & personale. Incontro dell’arte e della vendetta nel campo
caratteristico della sensazione.

Riflessioni di un calabrone sedentario
Museo alla base. Teorie di formiche rosse fra le screpolature del su-
ghero, e noi calabroni organizzati in famiglie, dentro la pianta senza



ATLAS (1891-1938) 311

piu vita, che si vuota lentamente sfarinandosi.

Esistenza di tranquillita. Albe come in campagna, tramonti al na-
turale con policromie di cieli mutevoli e pomeriggi (molto caldi e
belli) che ronzano d’estate, come noi, con quel tremare d’aria fluida
simile a vetro liquido.

Gli alberi si colorano d’'ombra. Sono macchie dense, imprecise, lega-
te tra loro da parabole di passeri ritardo.

Quando il tondo del sole ¢ calato ben git, e i grilli d’estate mi can-
tano la ninna nanna, allora tutti gli alberi sciolgono la loro verdura
nella tenebra.

Sivive in nero, o meglio segmenti di lucciole tracciano sulla lavagna
della notte le note per il canto degli usignoli.

Dei lumi tratteggiano l'orizzonte che tocca I'apertura del nido.

Tolgo il seguente brano dal romanzo La veste che faceva fru fru del poeta
futurista Angelo Rognoni:

Incontri di persone, confusione, giravolte, scostamenti, spinte, ur-
toni, cadute di bastoni, fasci di luce urlanti, cocottes guizzanti con
passo-serpente, con dondolio-altalena di natiche, parallelepipedi di
ombra-luce, bestemmie di vetturini, chauffeurs, ciclisti, gargarismi
di strilloni panciuti, reclame luminose baio nettanti le stelle, innesti
di veicoli, campanili perforanti il cielo, baraonda di rumori, urlare
di guardie guidanti 'arrotolio, terra bruciata, bianchi, neri, mulatti,
cinesi, piroette di nazionalita, tedeschi obesi birrosi schifosi nause-
anti, urla di saracinesche rotanti attorno al mio cerebro. Le mie dita
unghiate raspavano ingordamente la confusione. Non distingueva
nulla, non capiva nulla. Confusione, confusione, confusione.

Chiudo la serie degli esempi con questo brano tolto da una mia opera ine-
dita e che esprime velocemente la simultaneita di ritmi di una rissa brutale.

Una Rissa

Pugni-stantufhi. Petti-mantici. Corpi-bottiglie presi al collo da mani
ubriache. “Ti tengo sotto, carogna!” “Perché apri cosi la bocca?” E
dentro il pugno in fondo alla gola. Ma i denti mordono e il pugno
esce fuori come una spugna imbevuta di sangue. Due enormi te-
naglie umane aperte 'una contro l'altra per strapparsi I'invisibile
chiodo dell’anima! Si attanagliano. Stridori. «Lo tengo! Lo tengo
stretto!>» Un rantolo a zig-zag. Un cubo di terrore sul petto. Facce di
antichissima noia gialla grafhate da luci allegre. Uggia pesante d’un
labbro tagliato da una ferita che ride. Il mercurio dell'odio sale nei
termometri scintillanti delle facce sudate. Si spaccano I'uno contro
I'altro quei termometri umani schizzando i vetri rotti degli occhi. E
il mercurio dell'odio cola in liberta senza pitt misurare.

ET. Marinetti
[In Filippo Tommaso Marinetti correspondence and papers, 1886-1974,
Los Angeles, GRI, RL, Accession no. 850702].
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