Z hdk

Zurcher Hochschule der Kiinste
Departement Kulturanalysen und Vermittlung

Boesch, Ina (2015_1): Cherchez la femme. Einleitung, in: Boesch, Ina (Hrsg.) (2015): DIE
DADA. Wie Frauen Dada pragten, Ziirich: Scheidegger-Spiess, 9—19.

Boesch, Ina (2015_2): Entrenzen und montieren. Die bildenden Kiinstlerinnen, in: Boesch,
Ina (Hrsg.) (2015): DIE DADA. Wie Frauen Dada pragten, Zlrich: Scheidegger-Spiess, 30-40.

Sandra Winiger

DKV/ Kunsttheorie

Seminar: Kiinstlerinnen —

Zur Prasenz von Frauen in der Kunst

Obligatorischer Text



CHERCHEZ LA FEMME
Einleitung

Der Blick geht in den Saal, rechts die Biihne, links das Publikum, fast
ausnahmslos Manner, die auf Stilhlen an wackligen Tischen weniger
sitzen als balancieren. Einige beobachten, den Kopf schief gelegt,
halbwegs interessiert das Biihnengeschehen. Einer sitzt da in Den-
kerpose: den Ellbogen auf dem Tisch, das Kinn auf die abgewinkel-
te Hand gestiitzt. Ein Besucher zeigt dem Publikum den Ricken, ein
anderer hat sich ganz abgewandt. Jemand schlaft, den Kopf auf die
Tischplatte gebettet. Zwei Mé&nner recken den Arm, richten den Zei-
gefinger wie eine Pistole auf die Bihne. Dort greift ein Pianist in die
Tasten. Ein weiterer Mann ringt die Hande. Drei M&nner stehen in
Treppenformation einer hinter dem anderen. Ganz am Rand tanzen,
cherchez la femme, eine Frau und ein Mann. An den Wanden héan-
gen abstrakte Bilder und eine iibergrosse Maske. Ein Plakat macht
deutlich, worum es geht: DADA (Abb.S.8).

Cabaret Voltaire hat Marcel Janco das Olgemalde von 1916 ge-
nannt. Auf der Riickseite einer Fotografie des verschollenen Werks hat
jemand die Namen der Personen auf der Bithne notiert. Beim Pianisten
mit der dunklen Haartolle handelt es sich um Hugo Ball, der als Dadaist
Verse ohne Worte erfand und so die Sprachexperimente auf die Spitze
trieb. Der mit den Handen ringende Mann ist Tristan Tzara, geboren
als Samuel Rosenstock in Rumanien, die personifizierte Provokation
und ein besonders begnadeter Dada-Propagandist. Der erste Mann
der Dreiergruppe, der hoch aufgeschossene Mann im Anzug, soll Hans
Arp sein, als Dichter, Maler und Bildhauer ein Multitalent. Hinter Arp
steht mit offenem Mund Richard Huelsenbeck, der hier méglicherwei-
se eines seiner Negergedichte vortragt, der die Literatur in Grund und
Boden frommeln wollte und den Geist von Dada nach Berlin brachte.
Der dritte Mann in der Menschentreppe ist Marcel Janco, Rumane
und Jude wie Tzara, der fiir die Dada-Tanze die grotesken Masken
schuf. Die einzige Frau auf der Biihne - neben einer Nacktbeinigen auf
einem Stuhl - ist Emmy Hennings, die deutsch-dénische Diseuse. Sie
tragt ein armelloses Kleid im Ton ihrer hellen Haare und schlingt den
Arm um den schlaksigen Schweizer Schriftsteller Friedrich Glauser.
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EMMY HENNINGS (1885-
1948, Diseuse und Dich-
terin, Zirich Dada) war
Mitgriinderin des Ca-
baret Voltaire; hier trat
sie als Tanzerin und Di-
seuse in Gemeinschafts-
produktionen auf.

Die Flensburgerin
arbeitete zuvor als
Dienstméadchen, Schrif-
tenmalerin und in einem
Lebensmittelladen. Als
Vortragskinstlerin reiste
sie durch Europa, bevor
sie im Berliner Café des
Westens und im Miinch-
ner Simplicissimus
als Diseuse zu arbeiten
begann. Im Kreis der
Minchner Boheme pub-
lizierte sie ihren ersten
Gedichtband. Wenige
Monate nach ihrer Emi-
gration in die Schweiz
grindete sie im Februar
1916 mit ihrem Lebens-
gefahrten Hugo Ball und
anderen Emigranten das
Cabaret Voltaire. Mit
ihren Auftritten trug sie
wesentlich zum Erfolg
des Cabarets bei. Sie
verétfentlichte kurze Tex-
te in Dada-Publikationen
und 1918 den Roman
Geféangnis. 1920 heirate-
te sie Hugo Ball und
liess sich mit ihm im Tes-
sin nieder.

Cherchez la femme

Emmy, die Danin

Auf dem Gemalde macht Emmy Hennings den Eindruck, als ob sie die
Fihrung im Tanz Gbernommen hat und Glauser auf den Holzdielen
herumschiebt. Wen wundert's, war doch «kEmmy, die Danin» eine lei-
denschaftliche Tanzerin und konnte als Schauspielerin und Sangerin
auf eine zehnjéhrige Erfahrung auf Bithnen in Deutschland, in Thea-
tern und Varietés von Budapest bis Kattowitz zurlickblicken. Auch das
Leben hatte sie gelehrt, die Zigel in die Hand zu nehmen: Verdiente
sie als Diseuse und Kabarettistin in den einschlagigen Berliner und
Minchner Avantgardecatfés zu wenig und verschlang der Konsum
von Morphium zu viel Geld, verkaufte sie notfalls ihren Kérper. Mit
dem Anarchisten Erich Mithsam, den Literaten Johannes R. Becher,
Ferdinand Hardekopf oder Georg Heym hatte sie teils kurze sexuelle
Beziehungen, und manchmal verband sie auch mehr. Das Geféngnis
kannte sie von innen, einmal musste sie wegen «Beischlafdiebstahls»
einsitzen.! .

Im Mai 1915 emigrierte sie mit ihrem neuen Lebensgefahrten,
dem Theaterdramaturgen Hugo Ball, nach Zirich, wo wegen des
Kriegs unzéhlige Emigrantinnen und Emigranten aus den kriegsge-
schittelten Landern Zuflucht gesucht hatten. Im Vergleich zum gross-
stadtischen Miinchen, damals Zentrum der Boheme, schien das pro-
testantische Zirich provinziell und verschlafen. Einzig in der Altstadt
6stlich der Limmat, im Niederdorf, gab es ein bisschen urbanes Le-
ben. Die verwinkelten Gassen waren schmutzig, die Luft von Feuer-
rauch geschwéngert. In einigen Strasschen reihte sich eine Wirtschaft
an die andere, und in gewissen Lokalen, sogenannten «Animierbei-
zeny, arbeiteten Kellnerinnen seit dem Bordellverbot nebenbei als
Prostituierte. Gross war die Konkurrenz um die Klientel, weshalb das
eine Lokal mit Freibier warb, ein anderes mit Unterhaltung.? In die-
ser Umgebung wohnte das Paar, scharf beobachtet von Nachbarn
und von der Polizei — die neben Emigranten noch andere Personen
observierte: Im Weissen Schwanli trafen sich die Revolutionare; um
die Ecke wohnte Lenin; zwei Gassen weiter wurden anarchistische
Zeitschriften gedruckt.

Fur Hugo Ball zerschlug sich schnell die Hotfnung, in Zirich in
seinem gelernten - oder einem verwandten - Beruf arbeiten zu kén-
nen. Emmy Hennings knipfte dort an, wo sie aufgehort hatte: Sie
trat in verschiedenen Ensembles als Diseuse auf und verdiente sich
offenbar ein schmales Zubrot mit «Unzuchty. In einem der Unterhal-
tungslokale im Niederdorf fanden beide endlich eine feste Anstel-
lung. Der ernsthafte Theaterdramaturg gab sich nun zwangslaufig
als Pianist und Stlickeschreiber der leichten Muse hin. Sechs bis acht
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Stunden taglich in einem Cabaret am Klavier sitzen war nicht gerade
das, was sich Hugo Ball unter einem Kinstlertheater imaginiert hatte.
1914 hatte er die Griindung einer eigenen Bihne erwogen, ein «jen-
seits der Tagesinteressen experimentierendes Theater».? Nun wollte
er in Ziirich diesen Traum verwirklichen, seine Idee lautete: «Europa
malt, musiziert und dichtet in einer neuen Weise».*

Vom Kabarett zum Kunstlabor

In der Spiegelgasse 1fanden sie einen leer stehenden Saal mit Biihne,
der zur angrenzenden Weinstube Meierei gehorte. Am 5. Februar 1916
offneten sie die Tore der Kiinstlerkneipe — und wurden vom Publi-
kum Uberrannt: «Das Lokal war tiberfiillt; viele konnten keinen Platz
mehr finden.»® Sie boten kunterbuntes Cabaret: Emmy Hennings
und Madame Leconte sangen franzdsische und danische Chansons;
Tristan Tzara rezitierte rumanische Verse; ein Balalaika-Orchester
spielte russische Volkslieder; Hans Arp stellte eigene Werke aus und
verlieh Radierungen von Picasso. Ball wollte einen Kiinstlertreffpunkt
fur die «heterogensten Menschen» schaffen: «Willkommen sollten
alle sein, die etwas leisten.»® Also auch Frauen wie etwa die Minch-
ner Diseuse Marietta di Monaco, die sich dem Kreis der Emigranten
anschloss. Zu Beginn lebte das Cabaret Voltaire von der Vielfalt. Al-
les war méglich, je nach Gusto und Talent. Auf dem Programm stand
leichte Unterhaltung neben ernsthafter Kost. Sie unterschieden nicht
zwischen Hoch- und Popularkultur. So wurde die Welt zum Cabaret
und das Cabaret zur Welt.

Jenseits des eigenen Cabaretkosmos und der schweizerischen
Grenzen tobte derweil der Krieg, in dem die Gegner sich zermiir-
bende Stellungskdmpfe mit Abertausenden von Toten lieferten, Sol-
daten massenhaft an erstmals eingesetztem Giftgas elend erstick-
ten, gezielte Bombardements aus der Luft die Erde mit dem Blut
der Opfer rot farbten. Die Zircher Dadaisten griffen in ihren Texten
den Krieg und dessen Gréuel auffallend wenig auf. Sie rechneten
vor allem mit der martialischen Rhetorik und der verlogenen Propa-
ganda ab, die die Kriegsmaschinerie in Gang halten sollte. Emmy
Hennings antwortete auf das Blutvergiessen mit einer Parodie, als
sie Balls Antikriegsgedicht Totentanz - zur Melodie des Dessauer
Marschlieds - vortrug. Wie das klang, beschrieb ein Reporter: «Sie
singt es auf eine einfache, fast fréhliche Melodie. Und der Sarkas-
mus und Hass, die Verzweiflung der in den Krieg gejagten Ménner
klingt in jedem Satz.»’

Wahrend auf den Schlachtfeldern Freunde und Kollegen der
emigrierten Dadaisten fielen, verwandelten sie ihr Kabarett im Exil
bald in ein Kunstlabor, in dem sie mit Form und Inhalt experimentier-
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MARIETTA DI MONACO
(1893-1981, Diseuse,
Zurich Dada) war neben
Emmy Hennings eine
der ersten Frauen, die
im Cabaret Voltaire
auftraten.

Die als Marietta
Kirndérfer geborene Au-
todidaktin arbeitete in
Minchen im Simplicis-
simus oder im Brettl,
den einschlagigen Loka-
len der kiinstlerischen
und politischen Avant-
garde, als Diseuse. Sie
war die Geliebte und
Muse des Schriftstellers
Klabund. Vorstellungen
gab sie auch in Berlin,
Paris und Rom. 1915 kam
sie nach Zirich, wo sie
am 30.Marz 1916 Texte
von Morgenstern und
anderen vortrug. Im Mai
1916 wirkte sie im Simul-
tan Krippenspiel von
Hugo Ball mit. Sie war
Walter Serners Freundin
und stand Christian
Schad Modell.

Silhouette von Ernst
Moritz Englert



Cherchez la femme

ten. Schon vor der Emigration hatten sie sich - vor dem Hintergrund
der moralischen und intellektuellen Krise zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts und in Fortsetzung expressionistischer und futuristischer Ver-
suche — um die Modernisierung der Kunst bemiiht. Nun trieben sie
innerhalb von kiirzester Zeit diese Erneuerung von Literatur, Tanz und
Vortrag ins Extrem. So etwa im bruitistischen Konzert Simultan Krip-
penspiel, in dem Hans Arp, Hugo Ball, Emmy Hennings, Marcel Janco,
Tristan Tzara und Marietta di Monaco um die Wette den Wind (fff),
den Esel (ia ia), das Ochslein (muh muh), den Engel (dorim darum) so-
wie andere Figuren und Naturgewalten mimten. Radikal auch das Si-
multangedicht, mehrsprachig und mehrstimmig gesungen, geflistert,
gesprochen und gepfiffen. Bahnbrechend Hugo Balls Dekonstrukti-
on der gesprochenen Sprache. In seinen Lautgedichten benutzte er
keine existierenden Worte mehr, sondern selbst geschaffene Verse
ohne Worte. Revolutionar schliesslich waren die Tanze in Réhrenkos-
timen und Masken, die den Kérper nicht mehr den Schénheitsidea-
len des klassischen Tanzes gehorchen liessen, sondern den Regeln
von Polyrhythmik und Polyzentrik folgten. In all diesen umwalzenden
Kunstexperimenten arbeiteten sie mit einem ihrer Lieblingswerkzeu-
ge, dem subversiven Lachen. Wahrend die Expressionisten ange-
sichts der Weltlage verzweifelten und die Futuristen auf bierernste
Dogmen setzten, bestimmte bei den Dadaistinnen und Dadaisten
Ironie und Satire Leben und Werk.

Anderthalb Jahre nach dem Auftakt zur typisch zircherischen
Dada-Kultur notierte Hugo Ball in seinem Tagebuch: «Ich habe ei-
nen alten Lieblingsplan verwirklicht. Die Gesamtkunst: Bilder, Musik,
Tanze, Verse — hier haben wir sie nun.»® Mit dem Ziel, durch das Ge-
samtkunstwerk eine «Synthese der modernen Kunst» zu verwirkli-
chen, orientierte sich Ball an Wassily Kandinsky, den er 1914 kennen-
gelernt hatte. Dieser holistische Ansatz, die Sehnsucht, das Ganze zu
erfassen, verband Ball auch mit den Okkultisten, die gegen eine Welt
vorgehen wollten, die ihnen in Teilwelten zersplittert zu sein schien.

Emmy Hennings wirkte aktiv an der Gesamtkunst mit: Sie sang,
tanzte, rezitierte und dichtete. Einzig malen tat sie nicht. Zwar waren
ihre Gedichte eher expressionistisch, doch das spielte keine Rolle,
hiess doch die Devise «Jekami» (Jeder kann mitmachen). Was die
heterogene Gruppe vereinte, war die gemeinsame Revolte gegen
klinstlerische und gesellschaftliche Konventionen und Traditionen.
Freilich hatte Hennings keine ausgebildete Stimme, doch «Dilettan-
teny, wie sie spéater bei den Berliner und Kélner Dadaisten hiessen,
waren willkommen. Hingegen verfiigte sie tiber Bihnenerfahrung,
was fir die Zircher Dadaisten von Vorteil war. Auf den Brettern des
Cabaret Voltaire und von anderen Hausern in Zirich trieben sie mit
ihren Soireen den kinstlerischen Ausdruck voran, der als Perfor-
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mance in die Kulturgeschichte eingehen sollte: Im Vordergrund stand
der offene kiinstlerische Prozess im Hier und Jetzt; im Zentrum waren
die Kérper der Kiinstlerinnen und Kinstler, wobei sie das Groteske
und Hassliche anstelle des Wohlgeformten und Schénen zeigten; den
Rahmen bildete die unmittelbare Beziehung zwischen Darstellenden
und Publikum, in der sie selbst vor Beschimpfungen der Besucher
nicht zurtickschreckten und so an die Grenze der tiblichen Verbin-
dung zwischen Darstellern und Zuschauern gingen.

Die Dadaistinnen und Dadaisten hielten im Grunde genommen
vor keiner Grenze inne, sie Uberschritten sie vielmehr programma-
tisch: Sie waren Meister der Entgrenzung. So wie sie die Grenzen
zwischen den Kinsten nicht mehr akzeptierten, so stellten sie auch
die Hierarchie zwischen freier und angewandter Kunst auf den Kopf.
Dartber hinaus sprengten sie demonstrativ die Grenzen zwischen
den Gattungen. Frei mischten die Literaten Poesie mit fantastischen
Texten oder Dialoge mit erzahlerischen Elementen, ebenso verfuhren
die bildenden Kinstler, etwa im Medium der Collage. Sie vermisch-
ten herkdmmliche Materialien und suchten ganzlich neue, wie es
Richard Huelsenbeck in seinem Manifest propagierte. Viele wagten
zudem den Sprung uber die Grenze der kiinstlerischen Spezialisie-
rung, einige waren gar in vielen Genres aktiv. Mit ihrer Grenziber-
schreitung versuchten die Dadaisten, alle Lebensspharen zu durch-
dringen. Das Leben war Kunst, Kunst das Leben. Emmy Hennings war
eine solche Lebenskinstlerin.

Einschliessende Offenheit ...

Dada war prinzipiell niederschwellig — und somit auch tfur Frauen
offen. Wahrend Kiinstlerinnen zu Beginn des 20.Jahrhunderts kei-
ne institutionalisierten Aufstiegschancen hatten - es gab zu dieser
Zeit etwa fir bildende Kinstlerinnen kaum Ausstellungsmoglich-
keiten, geschweige denn Einzelschauen -, bot die antibirgerliche
Boheme mit ihren haufig wechselnden Bihnen, Galerien und Zei-
tungen ausserhalb der etablierten Institutionen Frauen die Chan-
ce, sich und ihre Werke zu zeigen. Eine solche durchlassige Struktur
erlaubte es diesen, sich kinstlerisch auszudriicken und zu experi-
mentieren.

In diesem offenen Kunstkosmos mit seinen unbegrenzten Még-
lichkeiten — was die Themen, die Ausdrucksformen, die Wahl der
Materialien, das Fachwissen und die kiinstlerischen Regeln anging -
war Platz fir Frauen im Zentrum und an den Randern. Die bilden-
de Kiinstlerin Suzanne Duchamp oder die Literatin Céline Arnauld
schufen Werke, die Dada pur sind. Einige andere wie etwa Sophie
Taeuber oder Elsa von Freytag-Loringhoven profilierten sich in vie-
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MUSIDORA (1889-1957,
Stummfilmschauspiele-
rin, Paris Dada) fuhrte
am 27.Marz 1920 in der
Maison de I'CEuvre als
eine Art Model Dernie-
res Créations Dada vor.

Als Jeanne Roques
in Paris geboren, be-

ELSE HADWIGER-
STRAUSS (1877- vor 1935,
Schriftstellerin und Uber-
setzerin, Berlin Dada)
rezitierte im April 1918
am ersten Dada-Abend
in der Berliner Secession
futuristische und dada-
istische Verse,

Die gebirtige
Rheinlanderin iibersetz-
te Texte von Filippo
Tommaso Marinetti und
Paolo Buzzi und erdff-
nete damit der deutsch-
sprachigen Welt, unter
anderen Hugo Ball, den
Futurismus. Ein Jour-
nalist berichtete liber
ihren Dada-Auftritt: «Sie
griff in einen Beute! mit
beschriebenen Zetteln.
Was herauskam aus
dieser Wortlotterie, war
ein Schlachtengedicht
von Marinetti.» Nach
dem Tod ihres Mannes,
des Dichters und Bohe-
miens Victor Hadwiger,
gab sie dessen Bicher
heraus. Spater lebte
sie mit dem Schriftsteller
Johannes R.Becher zu-
sammen.

gann sie schon frih zu
schreiben und auf der
Biihne aufzutreten —

mit Texten von Colette,
mit der sie eng befreun-
det war. 1914 wurde

sie von Louis Feuillade,
dem Regisseur von
Fantémas, entdeckt. Ab
1915 gab sie in Serien-
filmen wie Les Vampires
die geheimnisvolle
Verbrecherin Irma Vep
{(ein Anagramm von
Vampire) und avancierte
zum Stummfilmstar, der
Dadaisten wie Surrea-

Cherchez la femme

len Genres. Andere wie Emmy Hennings lebten
vor allem den Geist von Dada. Viele waren Sym-
pathisantinnen, die vielleicht ein, zwei Gedich-
te in Dada-Zeitschriften publizierten; bekannte
Kinstlerinnen, die es nicht unter ihrer Wirde
fanden, einmal an einem Dada-Spektakel auf-
zutreten, in Paris etwa der Stummfilmstar Musi-
dora oder die Vaudeville-Sangerin Hania Rout-
chine; einmalige Gaste, die ihr Werk ausstellen
wollten, so die Malerin Erika Deetjen, oder ihr
Schaffen als wesensverwandt sahen, das traf
zum Beispiel fiir die Marinetti-Ubersetzerin Else

liSiehientatickts. Hadwiger-Strauss zu.

.. fir Kunstlerinnen jeder Couleur

Vergleichbar den Mannern kamen auch die meisten Frauen, die Dada
pragten, aus der schreibenden Zunft oder der bildenden Kunst. We-
nig liberraschend waren der Tanz und die Klaviermusik eher eine
Frauendomane.? Einige (bernahmen die typische Rolle der Frau als
Modell oder Muse sowie als Vermittlerin, also als Herausgeberin ei-
ner Zeitschrift, als Mazenin und Salondame.

Fast alle verfiigten, im Gegensatz zur autodidaktisch geschul-
ten Diseuse Hennings, liber eine solide Fachausbildung an einem
Konservatorium, an einer Universitat oder an Labans Schule fiir Be-
wegungskunst. Zwar blieb den bildenden Kiinstlerinnen eine akade-
mische Ausbildung lange verschlossen, in Frankreich bis Ende des
19. Jahrhunderts, in Deutschland bis nach dem Ersten Weltkrieg, und
wurden sie an Akademien zugelassen, wie etwa in den Vereinigten
Staaten, mussten sie im Aktzeichnen mit Mannern in Unterhosen
Vorlieb nehmen. Sie konnten jedoch an privaten Kunstinstituten stu-
dieren oder an Kunstgewerbeschulen. Musikstudentinnen hatten es
insgesamt einfacher, sie waren an Konservatorien willkommen. Ins-
besondere das Klavierspiel galt in Birgerkreisen als weibliche Tu-
gend.

Von wenigen Ausnahmen wie der Takler-Tochter Hennings ab-
gesehen, stammten die Frauen aus der Ober- oder Mittelschicht. Der
Lebensentwurf einer Kiinstlerin gedieh eher in birgerlichen stadti-
schen Verhaltnissen als in bauerlichen oder handwerklichen Milieus.
Den Besuch einer privaten Kunstschule konnten sich nur Betuch-
te leisten, dem Luxus des ungestérten Schreibens eher Begiterte
nachgehen. Der Herkunft zum Trotz fristete manch eine Kiinstlerin
ein materiell kiimmerliches Dasein und wusste nicht, woher Brot und
Butter nehmen, womit die Miete bezahlen.
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Das entbehrungsreiche Leben, das auch Emmy Hennings kann-
te, war fir viele der Frauen in der Emigration noch schwerer zu er-
tragen, Sorge und Einsamkeit nagten an der Seele. Da lag es auf
der Hand, Kontakt zu anderen Emigrantinnen und Emigranten zu su-
chen und allenfalls in Dada eine Heimat zu finden. Andere hatten die
Emigration von Anfang an als Chance begriffen, waren sie doch in
die Weltstadt Paris oder die Metropole New York gezogen, um elter-
lichen Autoritdten und gesellschaftlichen Zwangen zu entfliehen oder
sich kinstlerisch auszubilden.

Am Rand der Gesellschaft sahen sich etliche, sei es als Emigran-
tinnen, sei es als Lesben oder sei es als Judinnen. Die Aussensei-
terexistenz als avantgardistische Kinstlerinnen vertrug sich zudem
schlecht mit der Rolle einer Mutter. Die wenigsten hatten Kinder.
Kunst und Kind ging nicht zusammen. Hennings hatte zwar eine Toch-
ter aus erster Ehe, doch diese wuchs die ersten neun Jahre bei der
Grossmutter in Flensburg auf und zog erst nach deren Tod in die
Schweiz.

Ausschliessende Festschreibungen ...

Emmy Hennings pragte, wie erwahnt, mit ihrer Kabaretterfahrung
wahrend der ersten Monate die Veranstaltungen im Cabaret Voltaire
entscheidend. Laut Richard Huelsenbeck hing die Zukunft des Ca-
barets gar von «ihrem Erfolg oder Misserfolg als Sangerin» ab.! Fir
den Reporter der Ziircher Post war sie jedenfalls der «Stern dieses
Cabarets.»" Viele Jahre spéater sah die Bilanz anders aus — zumin-
dest fur einige der damals beteiligten Dadaisten wie Hans Richter. In
seinen Erinnerungen gestand er ihrer Teilnahme zwar eine «hoéchst
notwendige Note» zu, auch wenn er makelte, dass ihre «Vortrage we-
der stimmlich noch vortragsméssig im herkémmlichen Sinne kiinst-
lerisch» gewesen seien.”2 Er konnte, so seine ignorant vorgetragene
Einsch&tzung im Nachhinein, mit ihren «todernst vorgetragenen Un-
wahrscheinlichkeiteny nichts anfangen, womit er wohl ihre expres-
sionistischen Gedichte meinte.”? Hennings, die seit vielen Jahren
selbst fur ihren Lebensunterhalt auftkam, sie, die mit der Avantgar-
de in Berlin und Minchen bekannt gewesen war, diese unabhangi-
ge und moderne Frau war fur Richter im Rickblick nur ein Kind, das
eine «dunne, kleine, kinstliche Madchenstimme» hatte.* Richard
Huelsenbeck erinnerte sich an Hennings in ganz &hnlicher Weise — er
schrieb, sie habe es verstanden «Kind zu spielen».’® Vergleichbar den
beiden Zircher Dadaisten reduzierte auch der Schriftsteller Fried-
rich Glauser seine ehemalige Biihnenpartnerin auf Ausserlichkeiten.
Von der ersten Begegnung mit dem kleinen, blonden «Geschopty
war ihm in Erinnerung geblieben, dass das Gesicht gepudert war
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ERIKA DEETJEN (?-?,
Malerin, Berlin Dada)
stellte ihre Bilder 1918 in
der Berliner Galerie
Neumann aus, der ers-
ten Dada-Ausstellung in
Deutschland.

Zu ihrem Leben
und Wirken ist fast nichts
bekannt. Sie war von
1920 bis 1923 mit dem
Maler Fritz Stuckenberg
verheiratet, der eben-
falls an Dada-Ausstel-
lungen teilnahm, lebte
mit ihm in armlichen
Verhalinissen und hatte
von ihm einen Sohn.

HANIA ROUTCHINE
(1885-1959, Vaudeville-
Séngerin und Pianistin,
Paris Dada) prasentierte
am 27. Marz 1920 anl&ss-
lich der Manifestation
Dada in der Pariser Mai-
son de ['CEuvre ein Mani-
feste Chanté.

Die Operetten-
sangerin und Pianistin,
Tochter eines Kunsttisch-
lers von Zar Nikolaus Il.,
provozierte mit ihrem
Auftritt ungewollt einen
kleineren Tumult. Als sie
Clair de Lune von Henri
Duparc nach einem
Gedicht von Maurice
Bouchor sang, wurde sie
vom Publikum ausge-
buht, doch sie wollte ihr
Stick nicht beenden und
brachte es unter Tranen
zu Ende. 1923 heiratete
sie den Journalisten und
Schriftsteller Roland
Dorgelés und musste auf
seinen Wunsch hin ihre
kiinstlerischen Ambitio-
nen aufgeben.



ADYA VAN REES-DUTILH
(1876-1959, bildende
Kinstlerin, Zirich Dada)
stelite ihre textilen Ar-
beiten und Stickereien
in der Galerie Dada aus.
Die Rotterdamerin
erhielt Zeichen- und
Malunterricht in Den
Haag und Brissel, ver-
kehrte in linksliberalen
Kreisen und mit Lebens-
reformern und lebte
mit dem Maler Otto van
Rees in freier Ehe in
Paris, in ltalien und auf
dem Monte Verita. 1906
horte sie mit der Male-
rei auf und widmete
sich ganz der Stickerei,
eine Arbeit, die besser
mit der Betreuung ihrer
Kinder vereinbar war.
Tristan Tzara lobte an-
lasslich der ersten Dada-
Ausstellung im Januar
1917 die «mathematische
Reinheity ihrer Sticke-
reien. lhr Name steht
unter dem Berliner
Manifest von Richard
Huelsenbeck.

Cherchez la femme

wie bei einem «kindlichen Clown» und die Hand klein, «mit abgebis-
senen Nageln».®®

. mittels Memoiren, Manifesten und Listen

Richters und Huelsenbecks Erinnerungen stammen aus den 1950er-
und 1960er-Jahren. Mit ihren - im Fall von Huelsenbeck gar manipu-
lativen — Darstellungen von Dada haben sie massgeblich zu seiner
Kanonisierung beigetragen, wonach Dada lediglich Antikunst, billiger
Nonsens und purer Nihilismus war.” Dabei zerstérte Dada nicht um
der Zerstérung willen — sondern zerstérte Altes, um Neues aufzubau-
en; Dada war auch kein billiger Unsinn — sondern eine ironisch-serio-
se Reflexion; ihre Verfechter schufen keine Antikunst — sondern neue
Kunst. Am schiefen Mythos Dada haben Dadaisten selbst gestrickt,
neben Richter und Huelsenbeck auch andere Dadaisten, und dies
bereits zu Dadas Lebzeiten oder kurz danach.

In ihrer Geschichtsschreibung hielten sie unter anderem fest,
wer dazu gehdrte und wer nicht. So sprach etwa der Berliner Dada-
soph Raoul Hausmann seiner ehemaligen Freundin Hannah Héch, mit
der er eine siebenjahrige Beziehung gepflegt und die Fotomontage
entwickelt hatte, spater eine ernstzunehmende Teilhabe ab: «Sie war
nie Mitglied des Club.» Ein solcher Bannstrahl traf nicht ausschliess-
lich Frauen, sondern auch mal einen Mann wie Kurt Schwitters, der
den Berlinern zu «birgerlich» war. Listen waren ein anderes probates
Mittel fir die Definition der Gruppe. 1920 verdffentlichte etwa Tristan
Tzara eine Aufzahlung von Dadaistinnen und Dadaisten mit dem Ti-
tel Quelques Présidents et Présidentes du mouvement Dada.’® Von
den Auserwéhlten hatte er ein Viertel Frauen fir wiirdig befunden,
Dada zu reprasentieren. Viele seiner Prasidentinnen waren Ehefrau-
en, Freundinnen, Verwandte oder Musen der mannlichen Dadaisten.

Tatsachlich entschieden haufig personliche Beziehungen iber
den Ein- oder Ausschluss von Frauen. Gut méglich, dass die Male-
rinnen Adya van Rees und Hilla von Rebay dank ihrer Freundschaft
zu Hans Arp Zutritt zum Zircher Dada-Kreis erhielten und tber ihn in
der von ihm mitbespielten Galerie Dada ausstellen konnten. Umge-
kehrt vermochten persénliche Animositaten den Zutritt zum hehren
Club auch versperren, wie es etwa der niederlandischen Schrift-
stellerin Til Brugman geschah. Der De-Stijl-Theoretiker und Dadaist
Theo van Doesburg stellte fest, dass die «Schundverse» des «klei-
nen Ungetiims, das vorgibt, homosexuell zu sein», keinen Platz in
seiner Zeitschritt De Stijl fanden.’® Ob er Brugmans Klanggedichte
aufgrund ihrer literarischen Qualitat oder einer schlecht versteckten
Homophobie nicht publizieren wollte, ist nicht auszumachen. Doch
in seiner Misogynie war er nicht konsequent, finden sich doch - ent-
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gegen seines Diktums — zwei ihrer Gedichte in
seinen Zeitschriften.

Viele Dadaisten, die sich auf diese Weise
als Memoria-Wachter betatigten, blieben Patri-
archen trotz ihrer Rebellion gegen kinstlerische
und gesellschaftliche Konventionen. Den Wider-
spruch zwischen der Revolte gegen biirgerliche
Normen und Hierarchien bei gleichzeitiger Bei-
behaltung ebendieser Werte verkérperte etwa
Raoul Hausmann, der in seinem Essay Zur Welt-
revolution fur die «Abschaffung des biirgerlichen
Frauentypusy als Voraussetzung fir die umfas-
sende gesellschaftliche Umwalzung pladierte:
«Die «wahreny Manner treten heute fir die Ablo-
sung der Besitzrechte des Mannes an der Frau
ein.»? Gleichzeitig kam fir ihn, der theoretisch
fur die freie Liebe eintrat, eine Scheidung von
seiner Frau nicht in Frage. Hannah Héch blieb
seine Geliebte.

Gerade Hausmann hatte mit seinen Theo-
rien zu Sexualitat und Psychoanalyse und seinen
Gedanken zu Kunst und Tanz den avantgardis-
tischen Diskurs rege mitgepragt. Ausserst pro-
duktiv waren auch andere Dadaisten wie etwa
Tristan Tzara, der in einer Flut von Pamphleten,
Manifesten und Artikein den Charakter von Dada
definierte. Nur ausnahmsweise reflektierten Frau-
en Uber Dada, iber Kunst und Poesie, den Kunst-
begriff und die Rolle des Publikums. Immerhin
schrieben mit Céline Arnauld und Mina Loy zwei

i
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TIL BRUGMAN (1888-
1958, Schriftstellerin,
Holland Dada) publizier-
te visuelle Gedichte in
den Zeitschriften De Stijl,
Merz und Manometre.
Die Amsterdamerin
studierte Psychologie,
Literatur und Philosophie

in Paris und London
und arbeitete als Fremd-

HILLA VON REBAY (1890-
1967, Malerin, Ziirich
Dada) stellte ihre Wer-
ke 1917 in der Gale-

rie Dada aus und schuf
den Holzschnitt auf

dem Titelblatt der Zeit-
schrift Dada (Nr.2).

Frauen Manifeste, und in New York und ltalien mischten etliche Verle-
gerinnen und Redakteurinnen das Zeitungswesen auf. Die Deutungs-
hoheit Gber Dada war jedoch vorwiegend mannlich.

Mit der Definitionsmacht einher ging die weltweite Verbreitung.
Insbesondere Tristan Tzara tat sich als rihriger Propagandist in Sa-
chen Dada hervor, der seine Schriften an Kiinstler und Freunde in
Paris oder New York sandte und mit Mitgliedern der insgesamt recht
kleinen Dadaisten-Familie einen intensiven Kontakt pflegte. Frauen
gehdrten jedoch nicht zu diesem diskursiven Netz - sie knipften un-

tereinander aber auch kein eigenes.
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sprachenkorrespon-
dentin. Sie bewegte sich
im Kreis der De-Stijl-
Kiinstler und wurde zur
Kommissionarin der
Werke Piet Mondrians,
El Lissitzkys, Hans Arps
und anderer Kiinstler.
Fir Kurt Schwitters
Ubernahm sie die Ver-
waltung seiner Zeit-
schrift Merzin Holland,
Von 1926 bis 1936 hatte
sie eine Liebesbezie-
hung mit Hannah Héch.

Hannah Héch und Till
Brugman

Die Strassburgerin
studierte an der Kunst-
gewerbeschule in Kdln,
an der Académie Julian
in Paris und bei Fritz Erler
in Miinchen. Um 1916
entstanden ihre ersten
gegenstandslosen Col-
lagen und Malereien.
Zur selben Zeit lernte sie
Hans Arp kennen und
Uber diesen Herwarth
Walden, den Besitzer
der Galerie Der Sturm in
Berlin. Ende der 1920er-
Jahre zog sie nach New
York und war dort in den
1950er-Jahren am Bau
des Guggenheim-Muse-
ums beteiligt.



ERZSEBET UJVARI (1899~
1940, Dichterin und Jour-

nalistin, Wien Dada)
verdffentlichte Texte in
den ungarischen Avant-
gardezeitschriften A
Tett, Ma, Akaszlott Ember
sowie Prosa und Ge-
dichtbande.

Nach dem Sturz der
Raterepublik in Ungarn
flichtete sie zusammen
mit ihrem Bruder Lajos
Kassék, dem fiihrenden
Avantgardisten Ungarns,
dessen Frau Joldn Simon
und ithrem Mann Sandor
Barta nach Wien. Dort
arbeitete sie weiter
an der Zeitschrift Ma
(Heute) mit, die sich im
Exil von einem expres-
sionistisch ausgerichte-
ten Magazin zu einem
Blatt der konstruktivisti-
schen, kubistischen
und dadaistischen inter-
nationalen Avantgarde
entwickelte. Ab 1922
publizierte sie in der
satirischen Zeitschrift
Akasztott Ember (Der
Gehenkte) ihres Mannes.

Von links nach rechts:
Séndor Bortnyik, Béla
Uitz, Erzsébet Ujvari,
Andor Simon, Lajos
Kasséak, Jolan Simon,
Séndor Barta

JOLAN SIMON (1885-
1938, Schauspielerin
und Performerin, Wien
Dada) trat an Veranstal-
tungen der ungari-
schen Avantgardezeit-
schrift Ma im Wiener
Exil auf, finanzierte die
Wiener Ausgabe von
Ma und organisierte
illegale Ma-Abende in
Ungarn.

Simon kam aus
Budapest, hatte Schau-
spielunterricht genos-
sen und gehérte zum
Kreis der ab 1920 im
Wiener Exil lebenden

Cherchez la femme

Selbstbescheidungen

Wie so héufig in der Geschichtsschreibung feh-
len weibliche Selbstzeugnisse weitgehend.?’ Und
wenn eine Frau wie Emmy Hennings sich erin-
nerte, stellte sie ihr Licht unter den Scheffel und
richtete ihr Augenmerk vor allem auf den Mann.
Dies taten manche von ihnen auch im realen Le-
ben: Als Muse, Hausfrau und Krankenpflegerin
unterstiitzten sie ihre Kinstler-Manner, opferten
Zeit und Energie, die ihnen fiir ihre eigenen Kre-
ationen fehlten, wie Hannah Héch erst sehr viel
spéater einsah: «Wenn ich nicht viel meiner Zeit da-
fur aufgewendet hatte, mich um ihn [Hausmann,
d.A.] zu kimmern und ihn zu ermutigen, hatte ich
selbst mehr erreicht.»?? Sonia Delaunay stellte
ihr eigenes Schaffen ebenfalls zugunsten ihres
Mannes zuriick, den sie fir bedeutender hielt,
und kam zudem mit dem Verkauf ihres Designs
fir ihren und seinen Lebensunterhalt auf. Ahn-

ungarischen Avant-
gardisten. An einer li-
terarischen Veranstal-
tung im Wiener Kon-
zerthaus rezitierte sie
auf Ungarisch Kurt
Schwitters’ An Anna
Blume.

lich verhielt sich die ungarische Schauspielerin
Jolan Simon gegeniber ihrem Mann, dem Buda-
pester Avantgardisten Lajos Kassak — sie setzte
ihre kiinstlerischen Ambitionen hintan, um seine
Karriere als Schriftstelier und Maler mit Lohnar-
beit zu unterstitzen. Im Wiener Exil ibernahm sie
gar einfache Naharbeiten, um ihm die Herausgabe seiner avantgar-
distischen Zeitschrift Ma zu erméglichen, in der er 1921 und 1922 mit
Dada lieb&ugelte und unter anderen Texte von Kurt Schwitters, Hans
Arp oder Richard Huelsenbeck publizierte.

Selbstversténdlich finden sich auch Gegenbeispiele, Frauen,
die Karriere und Beziehung offenbar harmonischer miteinander ver-
binden konnten. So etwa Erzsébet Ujvari, die zusammen mit ihrem
Mann, dem Schriftsteller Sdndor Barta, im Wiener Exil zum engen
Kreis ihres Bruders Lajos Kassak gehérte. Im Gegensatz zu ihrer
Schwégerin verfolgte Ujvari gezielt ihre Karriere als Schriftstellerin
und zeigte sich gleichzeitig trotzdem loyal gegeniiber ihrem Mann.
Als sich dieser weigerte, die Distanzierung seines Schwagers Kassak
von Dada mitzumachen und stattdessen die ironische, sich an den
Berliner Dadaisten John Heartfield und George Grosz orientierende
Zeitschrift Akasztott Ember griindete, publizierte sie ihre Texte fortan
in seinem Blatt - in dem er unter anderem sarkastische literarische
Portrats seines Schwagers und seiner Schwagerin zeichnete und
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Kassak als «Kollektivy und Simon als «Simpel» beschimpfte — und
nicht mehr im international angesehenen Magazin ihres Bruders.??
Durch dick und diinn ging ebenfalls Hennings mit ihrem Mann Hugo
Ball. Bis zu dessen Tod 1927 teilte sie mit ihm einen kargen Alltag,
in dem sich die ungleichen Partner, die Dichterin und der Gelehrte,
kiinstlerisch gegenseitig unterstitzten. Danach verétfentlichte sie
zwar weiterhin eigene Texte, wurde jedoch in erster Linie zur Nach-
lassverwalterin und Hiterin seines Werks.
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ENTGRENZEN UND MONTIEREN
Die bildenden Kinstlerinnen

Im April 1919 erhielt Suzanne Duchamp von ihrem Bruder Marcel be-
sondere Post aus Buenos Aires: War das, was sie in den Handen hielt,
wirklich eine Instruktion fur die Fertigung eines Geschenks? In der
Tat: Fr ihre Hochzeit mit dem schweizerisch-franzésischen Dadaisten
Jean Crotti schickte ihr Duchamp eine Anleitung fiir ein Ready-made.
Suzanne und Jean sollten ein Geometriehandbuch an einem Faden
am Balkon ihrer Wohnung authéngen, den Rest wiirde das Wetter
besorgen. Aufmerksam beobachtete das junge Paar, wie der Wind
das Buch durchblatterte, wie er bestimmte Stellen 6ffnete, gewisse
Problemstellungen aussuchte, Seiten herausriss, andere zerfetzte.
Gut maglich, dass der eine oder andere Nachbar das Experiment mit
Koptschitteln quittierte. Wahrscheinlicher jedoch, dass die Nachbar-
schaft in der Rue de la Condamine diesem Wetter-Kunstprojekt gar
keine Beachtung schenkte. Die Bewohner in dieser Strasse, westlich
des Kinstlerviertels Montmartre gelegen, hatten schon viele Kinstler
gesehen. So hatte etwa Emile Zola in der Condamine gewohnt, auch
Auguste Renoir hatte hier sein Atelier gehabt - zusammen mit dem
Impressionisten Frédéric Bazille. Dieser hatte die Strasse auf seinem
Gemalde L'Atelier de la rue La Condamine verewigt.

Die Geschwister Duchamp

Suzanne Duchamp fotografierte von unten das vom Balkon herab-
hangende Wetter-Buch, ein Jahr spater malte sie - nach dieser Fo-
tografie — auch ein Bild von dem Objekt.! Duchamp gefiel das Resul-
tat, das der Wind hinterlassen hatte, dieses Ready-made malheureux
de Marcel. Er schrieb: «Es hatte mich amiisiert, die Idee von Gliick
und Unglick in die Ready-mades einzufiihren.»?2 Das «unglickliche
Ready-maden ist das Ergebnis einer neuen Auffassung von Kunst, wo-
nach das Konzept vor dem Inhalt kommt, der Prozess wichtiger ist als
das Material und ein Gegenstand seine (bliche Funktion verliert. Das
Handbuch fir Geometrie, ein Symbol von Rationalismus und Wissen-
schattlichkeit, wurde dem Zufall der Naturgewalten tibergeben und
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SUZANNE DUCHAMP
(1889-1963, bildende
Kiinstlerin, Paris Dada)
gilt als die erste Frau
und die erste Kinstlerin
in Europa, die mechano-
morphe Bilder schuf.

Von den sieben
Kindern des Ehepaars
Duchamp-Nicolle
wurden vier Kiinstler:
ausser Marcel Duchamp,
dem bekanntesten, und
den altesten Séhnen
Gaston (genannt Jac-
ques Villon) und Ray-
mond (Duchamp-Villon)
auch die Tochter Su-
zanne. Sie studierte an
der Kunstakademie in
Rouen und zog 1914
nach Paris. 1916 lernte
sie den schweizerisch-
franzosischen Maler
Jean Crotti kennen, den
sie 1919 heiratete. 1920
stellte sie mit anderen
Dadaisten wie Picabia,
Ribemont-Dessaignes
und ihrem Mann im Sa-
lon des Indépendants
aus, nahm ein Jahr
spater jedoch nicht am
Salon Dada teil, son-
dern prasentierte ihre
Bilder aus der Dada-
Phase allein in der Gale-
rie Montaigne, neben
Bildern von Crotti. Das
Paar begann, ihr Werk
Tabu zu nennen.

Ilhr Name steht auf
der Liste Quelques Pré-
sidents et Présidentes
du mouvement Dada
sowie im simultantripty-
chon, und sie unter-
zeichnete Picabias Ge-
malde L'eeil cacody-
late, ebenso das Mani-
fest Dada souléve tout.

Entgrenzen und montieren

das daraus resultierende Ding in den Status von Kunst erhoben. Mit
diesem Ansatz widersetzten sich Suzanne und Marcel Duchamp der
Vorstellung des Kiinstlers als Genie und damit der Idee, dass dieser
den kreativen Prozess vollstandig zu steuern vermag. Anstelle des
gottahnlichen Autors iibernehmen verschiedene Akfeure gemeinsam
die Autorschaft, in diesem Fall die Geschwister Duchamp und die
Natur.

Marcel und Suzanne, zwei Jahre jiinger als ihr Bruder, verband
schon seit jeher eine enge Beziehung, von manchen Kritikern wurde
sie gar als inzestuds bezeichnet. Sicher ist, dass sie ihm in friihen
Jahren taglich Modell sass; Tatsache ist auch, dass sie seinem im
Pariser Afelier stehenden Ready-made Portfe-bouteille gemass sei-
nen Anweisungen aus New York mit dem Pinsel sorgfaltig die Sig-
natur «(d'aprés) Marcel Duchamp» beifiigte; unbestritten ist zudem,
dass sie die avantgardistische Kunst tiber ihre Briider, vor allem Gber
Marcel, kennengelernt hatte; gewiss ist zudem, dass sie ihrem zu-
kiinftigen Mann und Dadaisten Jean Crotti, der sich zuerst mit Mar-
cel in New York angefreundet hatte, durch ihren Bruder begegnete.

lhre Nahe zum beriihmten Bruder und die private Verbindung
mit dessen Freund fihrten dazu, dass sie in der auf mannliche Ak-
teure ausgerichteten Dada-Geschichtsschreibung bis heute héufig
lediglich als «die Schwester von» (Marcel) oder als «die Frau von»
(Crotti) erwéhnt wird. Dabei gehtrt Suzanne Duchamp zu den Frauen,
die ein eigenstandiges dadaistisches Werk schufen und (ber eine
solide kiinstlerische Ausbildung verfiigten. 1905 nahm die damals
Sechzehnjahrige ihr Studium an der Ecole des Beaux-Arts in Rouen
auf — und trat damit in die Fussstapfen ihrer Kiinstlerbriider Gaston,
Raymond und Marcel.

Hirdenreiche Ausbildung

In Frankreich waren Frauen erst seit ein paar Jahren an 6ffentlichen
Kunstschulen zugelassen.? 1897 wurde die staatliche Ecole des Be-
aux-Arts auch fur Kunststudentinnen geéffnet, zu diesem Zeitpunkt
war der Ruf der 6ffentlichen Schulen — was die fortschrittliche Kunst
betraf — jedoch nicht mehr so gut. Deshalb besuchten angehende
Kunstlerinnen eher private Schulen, die fur Frauen noch nicht lange
offen waren. Noch in der zweiten Halfte des 19.Jahrhunderts herr-
schte ein System der Willkiir, in dem Frauen auf die Gunst der Man-
ner angewiesen waren, aber kein Recht auf eine Aufnahme hatten.
Manche Akademien schlossen Frauen prinzipiell aus, andere mach-
ten Ausnahmen, selbst Zulassungen bedeuteten keine volle Teilhabe
am Lehrprogramm. So waren beispielsweise Anatomiekurse und Akt-
zeichnen ein Tabu. Einzigartig war die Académie Julian, die Kurse
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extra fur Frauen anbot und das Zeichnen von nackten Modellen er-
laubte. Diese Akademie jedoch diskriminierte die Frauen mit ihrer
Gebuhrenpolitik, denn sie hatten das Doppelte der Manner zu zahlen.
Die gleiche Politik betrieb lbrigens Auguste Rodin an seiner Schule.
Dadurch war schon allein aus finanziellen Griinden der Besuch von
Privatschulen ausschliesslich Studentinnen birgerlicher Herkunft vor-
behalten. Zu ihnen zahlte etwa die russische Kiinstlerin Sonia De-
launay-Terk, die sich nach einem Kunststudium bei Schmidt-Reuter
in Karlsruhe 1905 an der renommierten Académie de La Palette ein-
geschrieben hatte.

In Deutschland mussten die Frauen noch langer als in Frank-
reich auf eine Zulassung an Kunstakademien warten. Von wenigen
Ausnahmen abgesehen, blieb ihnen als Ersatz lediglich der private
Unterricht. So liess sich etwa Kate Steinitz von Kathe Kollwitz unter-
weisen und besuchte die private Malschule des Impressionisten Lovis
Corinth. Erst nach dem Ende des Ersten Weltkriegs, als in der Wei-
marer Verfassung der allgemeine Gleichheitsgrundsatz verankert
worden war, standen alle 6ffentlichen Kunstschulen fir Frauen of-
fen. An Kunstgewerbeschulen waren sie hingegen schon langer will-
kommen; hier genossen sie feilweise sogar einen progressiveren
Unterricht als an den klassischen Akademien. So hatte beispielswei-
se in Minchen Wilhelm von Debschitz gemeinsam mit dem Kunstler
Hermann Obrist 1902 die Minchner Lehr- und Versuchs-Ateliers fir
angewandte und freie Kunst gegriindet - mit dem Ziel, beide zusam-
menzufihren: Kinstler und Kunsthandwerker sollten gegenseitig von-
einander lernen. Von diesem Ansatz profitierte zum Beispiel Sophie
Taeuber, die drei Jahre an der Debschitz-Schule studiert hatte. Hier
wurde sie dazu ermutigt, die Grenze zwischen sogenannter hoher
und vermeintlich niedriger Kunst zu tberschreiten und zu ignorie-
ren. Auch spater kiimmerte sie sich nicht um fragwirdig geworde-
ne kinstlerische Konventionen und arbeitete ohne Scheu mit ganz
unterschiedlichen Materialien: mit Wolle und Seide, Glasperlen und
Holz, Farbe und Bleistift. Sie verstand sich, ohne darin einen Wider-
spruch zu sehen, als Kiinstlerin und stickte, webte, malte, zeichnete
und drechselte.

Weltruf genoss auch die Unterrichtsanstalt des Berliner Kunst-
gewerbemuseums. Dort studierte - neben den zukiinftigen Dadais-
tinnen und Dadaisten Raoul Hausmann, George Grosz und Eva Grosz-
Peter - auch Hannah Hoch. Dort lehrte der charismatische Prager
Maler, Fotograf und Gratfiker Emil Orlik, der unter anderem den Holz-
schnitt als kinstlerisches Medium neu entdeckte. Bei ihm lernte Hch
ihren charakteristischen Umgang mit Linie und Flache.

33

SONIA DELAUNAY-TERK
(1885-1979, Malerin und
Designerin, Paris Dada)
entwarf kubistische
Kostime aus Karton fur
Tristan Tzaras Stick Le
Coeur & gaz und schuf
sogenannte robes po-
émes, Kleider, auf de-
nen Gedichte von Tzara
und anderen Dadaisten
prangten.

In der Ukraine als
Sarah Stern geboren,
kam sie 1905 nach Paris.
Sie studierte Kunst in
Karlsruhe und an der
Pariser Privatakademie
La Palette. 1911 schuf
sie ihr erstes abstraktes
Werk, eine Patchwork-
Decke fiir ihren Schn,
1914 das Gemalde Flek-
trische Prismen, eine
ihrer beriihmtesten Ar-
beiten. In den folgen-
den Jahren widmete sie
sich dem Design von
Einrichtungsgegenstan-
den. Mit ihrem Mann
Robert Delaunay lebte
sie wahrend des Ersten
Weltkriegs in Spanien
und Portugal. Zurick in
Paris, bewegte sich
das Paar im Kreis der
Dadaisten.



KATE STEINITZ (1889~
1975, bildende Kiinstlerin,
Hannover Dada) arbei-
tete von 1918 bis 1930
mit Kurt Schwitters zu-
sammen und veroffent-
lichte mit ihm avant-
gardistische Werke.

Die als Kate Traut-
mann geborene Schle-
sierin studierte Kunst
bei Kathe Kollwitz und
an der Malschule von
Lovis Corinth in Berlin
sowie Kunstgeschichte
in Berlin, Paris und
Hannover. Sie stellte
ihre Gemalde und Foto-
grafien in verschiede-
nen Stadten aus. |hr
Haus in Hannover war
offen fur Avantgardisten
aus aller Welt, unter
ihnen El Lissitzky, Mary
Wigman oder Raoul
Hausmann. Mit Kurt
Schwitters schuf sie
eine Reihe von Blchern,
die sie vor allem illus-
trierte und vertrieb.

Die Scheuche und Die
Mé&rchen vom Paradies
wurden zu den Num-
mern 14/15 und 16/17
von Merz.

Von links: Hans Nitzsch-
ke, Nelly van Doesburg,
Kurt Schwitters, Theo
van Doesburg, Kite
Steinitz und Friedrich
Vordemberge-Gildewarf,
1925

Entgrenzen und montieren

Das Zeitalter der Maschine

Im Kriegsjahr 1914 zog Suzanne Duchamp nach
Paris, wo sie bereits zwei Jahre zuvor erstmals
ausgestellt hatte, und zwar im Salon des Indé-
pendants. Hier begann sie zunéchst als Kranken-
schwester im Hépital des jeunes aveugles des
Invalides zu arbeiten, in dem sie Gber das Kriegs-
ende hinaus engagiert blieb.

Die Grande Guerre, wie der Erste Weltkrieg
in Frankreich nach wie vor genannt wird, sollte
als die Urkatastrophe des 20.Jahrhunderts in
die Geschichte eingehen. Er war ein Krieg der
Maschinen gewesen, erstmals kamen Maschinengewehre zum Ein-
satz, ebenso Panzer, U-Boote und Kriegsflugzeuge. Wahrend neue
Technologien im Krieg ihr ganzes zerstorerisches Potenzial entfal-
teten, feierten Avantgardisten in der Kunst die idee der Erneuerung
und der Reinigung durch den Krieg. Insbesondere die Futuristen
beteten Maschinen an und propagierten einen optimistischen Blick
aut das Maschinenzeitalter. Einige Dadaisten erteilten der Gber-
kommenen Vorstellung, Kunst sei das Resultat eines Kiinstlergenies,
eine Absage, indem sie Kunst und Technik gleichsetzten. Anstelle
der Seele stand dieser Sichtweise zufolge die Maschine, anstelle
des individuellen Ausdrucks das objektive Material. Der amerika-
nisch-franzésische Fotograf, Schriftsteller und Kunstkritiker Paul Ha-
viland brachte es 1915 auf den Punkt: «Wir leben im Zeitalter der
Maschine. Der Mensch macht die Maschine zu seinem eigenen Bild.
Sie hat Glieder, die sich bewegen, Lungen, die atmen, ein Herz, das
schlagt, und ein mit Elektrizitat durchdrungenes Nervensystem. Die
Sprechmaschine ist das Abbild seiner Stimme, die Kamera das Ab-
bild seiner Augen. Die Maschine ist seine Tochter, «die ohne Mutter
geboren wurde [...]. Nachdem er die Maschine nach seinem eige-
nen Abbild geschaften hatte, machte er die menschlichen |deale
maschinomorphisch.»*

Dieser Text erschien in der September-Ausgabe der New Yorker
Avantgarde-Zeitschrift 297. In der Juni-Ausgabe war zuvor Picabias
signifikantes Werk Tochter, geboren ohne Mutter (Fille née sans mére)
abgebildet worden, auf das sich Haviland mit seiner Formulierung be-
zog. So wie Gott in der Bibel Eva ohne Mutter schuf, so kreierte auch
der Kiinstler sein Werk. Neben Marcel Duchamp - der Francis Pica-
bia wéhrend seines zweiten New-York-Aufenthalts zu proto-dadaisti-
schen Bildern angeregt hatte —, Man Ray, Marius de Zayas, Morton
Schamberg und Jean Crotti war Picabia einer der herausragenden
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Mechanomorphisten in New York. Seine ironischen Maschinenbilder
waren meist erotische Mannertantasien.

Rechte reklamieren

Auch Frauen wandten sich dem Maschinenthema zu. Suzanne Du-
champ war die erste Kinstlerin in Europa, die 1916 ein Maschinen-
bild schuf. In Un et une menacées (Ein und eine Bedrohte) wart sie
im Gegensatz zu Picabia einen eher distanzierten Blick auf die Ge-
schlechter. Drei Formen dominieren die Komposition: erstens ein
aufrechter rechtwinkliger Rahmen; an diesem war, zweitens, ein (ech-
tes) Senkblei angebracht, das an einer (echten) Schnur an einem
(echten) Uhrwerk und (echten) Metallringen hing; drittens zeigte das
Werk den oberen Teil eines Hebekrans, der wie ein umgekehrter
Halbmond aussah. Die Mischung von Zeichnung und fassbaren Werk-
zeugen war innovativ; neu und fir die damalige Zeit aussergewshn-
lich war auch die Verwischung der Grenze zwischen Technik und
Kunst, Massenproduktion und Handwerk. Die geschlechtsspezifische
Symbolik ist augenfallig: Der Kran und das Senkblei stehen fiir das
mannliche Prinzip, die vom Kran hangenden krallenden Zangen und
das Uhrwerk fir das weibliche. Die Kinstlerin tGberlésst es dem Be-
trachter, ihre Anspielung im Titel zu deuten. Wer oder was ist fir wen
eine Bedrohung? Das Kunstwerk ist keine Antwort auf diese Frage,
sondern hat die Frage selbst in eine neue Form gebracht. Suzanne
Duchamp verfolgte diese Art von Arbeit bis 1921 und griff dabei auch
frauenrelevante Themen auf. Obwohl wahrscheinlich selbst keine Fe-
ministin, sah sie sich als Frau in Frankreich in vielen Belangen diskrimi-
niert: Sie hatte kein Stimmrecht; Abtreibung war kein Recht, sondern
ein Gesetzesbruch; und im Zivilgesetzbuch wurde sie zweitrangig
behandelt. Im Werk Give me the right right to life (1919) beanspruch-
te sie deshalb fiir sich das Recht auf Selbstbestimmung: Gib mir das
richtige Recht auf Leben, bat sie und schrieb den Satz demonstrativ
und unausldschlich ins getuschte Aquarell. Kommentierte sie damit
das Recht auf Abtreibung oder war dies der Ruf nach einem ganz
allgemeinen, umfassenden Recht fir Frauen?® Unbestritten scheint
in dem Werk neues Leben - symbolisiert durch runde Formen und
junge Triebe - von einer Uber einen Frauenkopf fliegenden Schere
und Maschinenteilen bedroht zu sein.

Andere Dadaistinnen schrieben sich ihre Rechte ebentalls auf
die Leinwand: So reklamierte etwa Hannah Héch, die Meisterin der
Fotomontage, fiir sich «schrankenlose Freiheit». Spielte sie damit auf
ihre Beziehung zum Berliner Dadaisten Raoul Hausmann an, den Ge-
liebten mit dem charakteristischen Monokel? Dieser war verheiratet
und trat theoretisch und praktisch fir die freie Liebe ein, doch eine
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Scheidung kam fir ihn nicht infrage.® Hoch hielt den Satz rechts unten
in ihrem bedeutenden Werk Dada-Rundschau in kleinen Buchstaben
fest so als wollte sie ihre Forderung nicht zu laut kundtun. Doch sie
war alles andere als verschamt, auch wenn ihre Dada-Kollegen sie
spater im Rickblick mit malizidsem oder bestenfalls gdnnerischem
Ton als schiichternes und «tiichtiges Madchen» beschrieben.’” Sie
pladierte in ihrem Werk immer wieder fir die Freiheit in Leben und
Kunst und vertrat konsequent ein emanzipatorisches Anliegen. Lei-
denschaftlich und ironisch thematisierte sie die Institutionen Ehe und
Familie sowie gesellschaftspolitische Probleme wie das in vielen Lan-
dern Europas noch nicht garantierte Frauenstimmrecht. So platzierte
sie in ihrem Meisterwerk Schnitt mit dem Kichenmesser DADA durch
die letzte Weimarer Bierbauchkulturepoche Deutschlands eine Eu-
ropakarte, die 1918 in einer Zeitung erschienen war und die zeigte,
wo Frauen noch kein Wahl- und Stimmrecht hatten. Dariiber hinaus
visualisierte sie den Kampf um ihre eigene Identitat und ihre Stellung
als Kiinsterin, indem sie Frauenportréts — etwa das von Kathe Koll-
witz oder das von Else Lasker-Schiiler - in die Komposition mit hin-
einnahm, damit fiir die Prasenz von Kiinstlerinnen und Autorinnen in
ihrer Kunst sorgte und zugleich weibliche Vorbilder in Erinnerung rief.

Frauen ver-kérpern

Auch der «Komet» von Kdln Dada - die Zeichnerin Angelika Hoerle -
beschaftigte sich aus weiblicher Perspekiive eingehend mit dem The-
ma Frauen und Kunst, insbesondere mit der weiblichen Gestalt. Mit
Vorliebe zeichnete Angelika Hoerle groteske Kérper und gesichtslose
Portrats, mischte Fantasie mit Ironie: Frauen verrenken akrobatisch
ihre Glieder; ein Zyklop schaut mit seinem einen Auge melancho-
lisch in sich hinein; Képfe tragen Briiste. Hoerle reagierte auf das
verinderte Geschlechterselbstverstandnis, das nach Kriegsende mit
dem Typus der «neuen Frau» — der wirtschaftlich, sozial und sexuell
unabhzngigen Frau - eine neue Dynamik erhielt. Viele Ménner und
Frauen verharrten jedoch in den vorgegebenen patriarchalen Struk-
turen aus der Kaiserzeit. Die Spannung zwischen Emanzipation und
Tradition zeigte Hoerle etwa in Elastikakt: Eine Frau stellt ihr bestie-
feltes Bein auf ihren eigenen Kopf. Die Frau - unterdriickt und doch
selbstbestimmi?

Noch radikaler und direkter thematisierten die bildenden Kiinst-
ler von New York Dada Geschlechteridentitaten. Sie forderten die
biirgerliche Moral haufig durch Sexualisierung und Erotisierung her-
aus, so etwa Francis Picabia mit seiner fantastischen Darstellung
einer Liebesmaschine: In seinem Werk Voila ELLE kann eine Pistole
unendlich lang feuern, ist der komplizierte Mechanismus einmal in
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Bewegung gesetzt. Aut die Spitze trieb Elsa von Freytag-Loringho-
ven das Spiel mit den Geschlechtern: Die Performerin gab sich mal
androgyn (indem sie fir Man Ray mit M&nnerhut und Mannerjacke

Modell stand), mal als Mann (indem sie mit einem kiinstlichen Penis |

durch Manhattan ging), mal als verfihrerische Frau (indem sie ihren
Pelzmantel 6ffnete und sagte: Nackt bin ich besser).

Ahnlich humorvoll arbeitete auch Beatrice Wood, die ber die
Jahre selbstironisch von sich behauptete, dass ihre Beziehungen zu
dadaistischen Mannern (wie Marcel Duchamp und Henri-Pierre Ro-
ché) wichtiger waren als ihre dadaistischen Arbeiten. Durch diese
angeblich bescheidene Geste machte sie sich zu einer richtigen Da-
daistin, die demonstrativ naive Geste gehdrte zum dadaistischen
Spiel. Wood schuf dadaistische Bilder par excellence, etwa Un peu
d’eau dans du savon (1917), das an der ersten Ausstellung der So-
ciety of Independent Artists gezeigt wurde. Es zeigte einen kopflosen,
nackten Frauentorso, der - je nach Perspektive - in einer Badewanne
lag oder im Wasser stand. Urspriinglich malte sie eine Seife auf die
Scham, Duchamp schlug jedoch vor, sie solle ein echtes Stick Sei-
fe auf der Leinwand befestigen. Sie wahlte eine griine in der Form
einer Jakobsmuschel, und sie kehrte den urspriinglichen Titel «Ein
bisschen Seife im Wassery in dadaistischer Nonsens-Manier auf den
Kopf: «Ein bisschen Wasser in der Seife». Wenig tUberraschend zog
das Bild grosse Aufmerksamkeit auf sich: Scharen von Betrachten-
den standen davor und kommentierten es lachend, wahrend Kritiker
es kategorisch ablehnten.8

Mit Wortern malen

Ahnlich wie Beatrice Wood oder Hannah Héch verwandte auch Su-
zanne Duchamp viel Sorgfalt auf die Wahl der Titel. Multiplication
brisée et rétfablie nannte sie das Bild, das sie Anfang 1920 neben
zwei weiteren Bildern aus ihrer Werkstatt und Werken ihrer Kollegen
Picabia und Ribemont-Dessaignes sowie ihres Mannes Jean Crotti
am Salon des Indépendants in Paris ausgestellt hatte. Vervielfalti-
gung, zerbrochen und wiederhergestellt - der Titel suggeriert Frag-
mentierung und Restaurierung, Zerstérung und Heilung. Und tatsach-
lich: Der Eiffelturm - als Symbol des Fortschritts 1899 fir die Welt-
ausstellung gebaut - steht in diesem Bild auf dem Kopf. Duchamp
hatte das Bild nach Kriegsende 1918/19 gemalt. Der Erste Weltkrieg
hatte allein in Frankreich sechs Millionen Tote und unendlich viele
Versehrte gefordert und den Glauben an die Vernunft und an den
Fortschritt zerstort. Zusatzlich zum Titel, der prominent im Bild steht,
schrieb die Kiinstlerin vier weitere Satze, die von unten noch oben
oder von oben nach unten verlaufen und im Konditional von Verlust
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reden. Aus der unteren linken Ecke, wo eine urbane Skyline steht,
steigt der Satz «Und der Spiegel brache» empor. In rosaroten Buch-
staben begleitet die Aussage «Das Geriist stiirzte einy den umge-
kippten Eiffelturm. Die Worte «Die Ballone flégen davon» steigen mit
silberfarbenen, goldenen, blauen, rosaroten und braunen Ballonen
hoch und folgen der Bewegung der Ballone. Neben zwei berstenden
Sternen findet sich der Satz «Die Sterne erléschten usw». Die ge-
malten Gegenstande und die gemalte Sprache stehen in einer Be-
ziehung; Verbales und Visuelles verweisen aufeinander und wider-
sprechen sich gleichzeitig. Fur den Betrachter und die Betrachterin
sind die Deutungsebenen von Wort und Bild autonom und erlauben
unterschiedliche Interpretationen. Auf der Bildebene bietet sich etwa
die folgende Lesart an: Im phallischen Turm und in den weiblichen
Kreisen wird eine Auseinandersetzung der Geschlechter gezeigt. Auf
der Wortebene erlaubt Duchamp den Betrachtenden zudem Wort-
spiele: So ist les (die) auch ein Palindrom und als sel (Salz) zu lesen.

Aus Ungleichem etwas Neues schaffen

Die Verbindung von Schrift und Bild hatten bereits die Kubisten und
Futuristen erprobt, bei den Dadaisten wurde sie dann zu einem zen-
tralen Thema. In den Worten von Hugo Ball: «Das Wort und das Bild
sind eins. Maler und Dichter gehéren zusammen.»® In New York be-
gannen ab 1915 die dorthin emigrierten Européer (Suzannes Bruder
Marcel, ihr zukiinftiger Mann Jean Crotti und Francis Picabia) schrei-
bend zu gestalten oder gestaltend zu schreiben. Allen voran der dort
ansassige Proto-Dadaist Marius de Zayas, der zusammen mit dem
Galeristen Alfred Stieglitz und der Journalistin Agnes Ernst Meyer die
Zeitschrift 297 gegriindet und mit Mental Reactions die visuelle Poe-
sie in Amerika eingefiihrt hatte. In dieser bildnerischen Umsetzung
cines Textes von Ernst Meyer bilden die verbalen und visuellen Ele-
ment etwas Drittes. Weniger mutig gingen sie in Women vor: In dieser
iber zwei Seiten gehenden Komposition, die, grob gesehen, diagonal
von links unten nach rechts oben in eine weisse und schwarze Halfte
unterteilt ist, bleiben Text und Grafik getrennt. In der weissen Halfte
i<t links ein Text der Malerin Katharine Nash Rhoades in Form eines
Triangels abgedruckt, rechts oben einer von Agnes Ernst Meyer -
Texte, die beide aus einer weiblichen Perspekfive erzahlen.®

Mit ihren visualisierten Gedichten fihrten die Dadaistinnen und
Dadaisten Ungleiches zusammen. Ahnlich, aber auf einer anderen
formalen Ebene, verfuhren auch die Berliner Dadaisten. Zu ihren
wichtigsten Arbeitsinstrumenten gehorten Schere, Leim und Hlus-
trierte. Damit entwickelten Raoul Hausmann und Hannah Hoch zu-
sammen die Fotomontage - eine der grossen Hinterlassenschaf-
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ten Dadas fur die moderne Kunst. Bereits vor den Dadaisten hatten
Kiinstler heterogenes Bildmaterial kombiniert. Als nach dem Krieg
Massenmedien den Markt zu Giberschwemmen begannen, fanden die
Dadaisten in Zeitschriften und in der Fotografie ihr bevorzugtes Roh-
material. Mit der Fotomontage reagierten sie auf die Realmontage
im Alltag. Die Montage war ein Echo auf die Arbeitsteilung in der in-
dustriellen Produktion, auf die fragmentierte Wahrnehmung, die Ner-
vositat und Hektik in der Grossstadt und das Tempo im Allgemeinen.
In Deutschland war die Fotomontage auch ein schépferischer Reflex
auf die Folgen des Ersten Weltkriegs. Die Zerstérung mit der Schere
war ein Widerhall auf die Zerstérung, die der Krieg mit seinen Milli-
onen von Toten und Kriegsversehrten angerichtet hatte. Das Kleben
war die Reparatur. Die Schnittkante wurde nicht verdeckt; sie sollte
die Verletzungen der Zeit sichtbar machen." Die Fotomontage war
Hannah Hochs bevorzugtes Medium.

Aufbruch ins Vergeistigte und Politische

Unter den bildenden Dada-Kunstlern war Hannah Héch die einzige
Frau in Berlin, Suzanne Duchamp die einzige in Paris. Im Gegensatz
zu Hoch, die gelegentlich auch die Rolle einer Performerin einnahm
und die auch in Dada-Zeitschriften verétfentlichte, vermied Duchamp
dadaistische Auftritte. Mdglicherweise hatte sie diese Distanz zur
Gruppe selbst gewahlt, denn andere Pariser Dadaistinnen, wie die
Schriftstellerin Céline Arnauld, standen sehr woh!l auf den Bihnen.
Auch mdoglich, dass sie sich unter den vielen Literaten nicht wohl fihl-
te, weil sie selbst nicht schrieb. Sicher ist dagegen, dass sie an der
zentralen Ausstellung der Pariser Dadaisten im Juni 1921 in der Gale-
rie Montaigne nicht mehr teilnahm. Sie zog eine eigene Show vor: |hr
in der Dada-Phase entstandenes Gesamtwerk hatte sie zwei Monate
zuvor ausgestellt — ebenfalls in der Galerie Montaigne. Nach diesem
Affront zog sich das Ehepaar Duchamp-Crotti von den Dadaisten
immer mehr zurlick. Im Herbst desselben Jahres begannen sie, ihre
Gemalde abstrakter, geometrischer und monochromer zu gestalten
und ihr Werk Tabu zu nennen. Erstaunten Besuchern driickten sie im
Salon d’Automne ihr Manifest zu Tabu in die Hand. Wer Jean Crotti
kannte, konnte in den pathetischen Satzen sein Bediirfnis nach Spi-
ritualitét erkennen. «TABU will eine Religion sein, eine Philosophie,
eine Wissenschaft. Wir wollen keine Kunst mehr fir den Kérper schaf-
fen, sondern eine Kunst fiir den Geist. Mit Formen, Farben und ir-
gendwelchen Mitteln wollen wir versuchen, neue Eindricke und
Mdoglichkeiten zu vermitteln. Insofern ist TABU eine philosophische
Religion ohne Moral, die nur den Geist anspricht.»?
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MARTA HEGEMANN
(1894-1970, bildende
Kinstlerin, KéIn Dada)
war Mitglied der Kélner
Gruppe stupid und
bezeichnete sich als
Dadaistin.

Die Disseldorfe-
rin besuchte die Kélner
Kunstgewerbeschule,
wo sie ihren spéateren
Ehemann Anton Rader-
scheidt kennenlernte.
In Diisseldorf schloss

sie am Staatlichen Kunst-
und Zeichenseminar
das Studium als Zeichen-
und Sportlehrerin ab.
Die Sonderbund-Aus-
stellung in Kdln war fiir
sie ein kiinstlerisches
Erweckungserlebnis. in
der Kélner Wohnung des
Ehepaars Hegemann-
Raderscheidt formierte
sich die Gruppe stupid,
eine Abspaltung der
Kélner Dadaisten. Dort
installierte sie 1919-1920
auch eine Daueraus-
stellung desselben Na-
mens. Als Kinstlerin
setzte sie sich vor allem
mit der Geschlechter-
beziehung und mit der
Rolle der Frau in der Ge-
sellschaft auseinander.

Fotografie von August
Sander (um 1925)
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Eine andere Richtung als die «Tabuisten»
schlugen in KéIn einige Dadaistinnen und Dadais-
ten ein, die mit der Auspragung von Dada durch
Max Ernst und Johannes Baargeld nicht mehr ein-
verstanden waren. Allen voran Franz Seiwert, der
Dada als «birgerlichen Kunstbetrieb» verstand,
und sein Kollege Anton Raderscheidt, die zusam-
men mit dem Kiinstlerpaar Angelika und Heinrich
Hoerle und der Malerin Marta Hegemann, Rader-
scheidts Frau, die Gruppe stupid gegriindet hat-
ten. lhr Hauptquartier schlugen sie in der Woh-
nung von Hegemann/R&derscheidt auf, wo sie
eine permanente Ausstellung einrichteten. Sie
waren fast mittellos, froren und hatten Hunger;
vor allem aber waren sie Suchende im Bereich
der Kunst. «Und diese Suche war extrem bele-
bend», erinnerte sich Marta Hegemann im Riick-
blick.” Die Mitglieder von stupid kritisierten die
Dadaisten, aber sie vollzogen keinen radikalen

Bruch mit ihnen, sondern entwickelten die Formen des antibirgerli-
chen Protests weiter, indem sie die Kunst auf die Strasse trugen und
damit die Massen erreichen wollten: Sie hielten sich nicht an Aus-
gangssperren und hingen nachts ihre Werke an Z&unen, Wanden und
sogar am Kélner Dom auf. «Wir waren alle Dadaisten, resimierte

Hegemann.'
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