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SCHOOL OF DADA

DIE 
DADALOGISCHEN  

DIMENSIONEN

IM VOGELKÄFIG

Zürich war schon zu Beginn des 20. Jahrhunderts 
eine Stadt mit Einwanderungstradition. Im Zuge 
des Ersten Weltkriegs, aus dem sich die Schweiz po-
litisch heraushielt, reisten ab 1914 Flüchtlinge, 
Deserteure und Pazifisten in der Schweiz, die aus 
Abscheu vor dem sinnlosen Krieg aus ihrer Heimat 
emigrierten. Bis zum Kriegsende war Zürich für 
Anarchisten und Intellektuelle mit ihrem revolutio-
nären Gedankengut ein begehrter Fluchtpunkt. In 
diesem «Vogelkäfig, umgeben von brüllenden Lö-
wen»1 fand auch eine Handvoll avantgardistischer 
Künstlerinnen und Dichter zusammen. Am 5. Feb-
ruar 1916 eröffneten Hugo Ball, Emmy Hennings, 
Tristan Tzara, Marcel Janco, Hans Arp, Sophie Taeu-
ber-Arp und Richard Huelsenbeck an der Spiegel-
gasse 1 das Cabaret Voltaire und erweckten Dada 
zum Leben. Mit subversiven Aktionen hielt das 
Narrenspiel aus Nichts fortan dem absurden Krieg 
und einem hinfällig gewordenen Expressionismus 
den Spiegel vor – und bescherte Zürich von 1916 bis 
1918 eine kurze Spanne avantgardistischer Kunst-
geschichte. Von hier aus mäanderte der Lebens-
strom von Dada in manche europäische Stadt und 
darüber hinaus. Er inspiriert die Kunst bis heute.

Der Erste Weltkrieg tobte seit einem halben Jahr 
und die neutrale Schweiz wurde zunehmend zur 
rettenden Insel im Getümmel. Unter den Ankömm-
lingen befanden sich besonders viele deutsche In-
tellektuelle, denn bei Kriegsausbruch war Deutsch-
land aufgrund seiner Aussenpolitik von Gegnern 
umgeben.2 Von dem parallel dazu propagierten 
«Kulturkrieg» erhofften sich in der Anfangsphase 
viele Intellektuelle eine Neuordnung der Verhält-
nisse durch die Festigung des Geistes. Mit diesen 
Hoffnungen meldete sich auch der Dramaturg Hugo 
Ball zum Kriegsdienst, wurde jedoch für untaug-
lich erklärt.3 So fand der Krieg «nicht nur auf den 
Schlachtfeldern statt, sondern wurde auch in den 
Köpfen der Menschen ausgetragen».4 Doch als er in 
ein regelrechtes Gemetzel mündete und die Fratze 
einer heraufkommenden Urkatastrophe zeigte, er-
griffen viele die Flucht. 

Ihren Höhepunkt erreichte die Einwanderung in die 
seit der Jahrhundertwende wie ganz Europa wirt-
schaftlich blühende Schweiz im Frühjahr 1915.5 
Durch die relativ offene Einwanderungspolitik stie-
gen die Bevölkerungszahlen in Zürich ab 1900 stetig 
und bei Kriegsausbruch betrug der Anteil von Exi-
lanten bereits 34 Prozent.6 Rund 200 000 Einwoh-
ner hatten mit einer Fläche auszukommen, die nur 
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einem Drittel des heutigen Stadtgebiets entspricht. 
Der Wohnraum war knapp und teuer und der Schwei-
zer Wirtschaftsboom hielt trotz der Kriegswirren 
im Ausland an. Die Gewinne von Wirtschaft und 
Industrie gingen jedoch nicht mit einer Verbesse-
rung der Arbeits- und Lebensbedingungen für die 
wachsende Arbeiterklasse einher, worauf zuneh-
mende soziale Spannungen entstanden. Die Wut der 
Arbeiterschaft auf das etablierte Bürgertum er-
hitzte sich, Sozialdemokraten und Gewerkschaften 
erstarkten und schrieben sich den revolutionären 
Aufstand auf ihre Flaggen.7 Am 12. Juli 1912 erlebte 
Zürich seinen ersten, wegweisenden Generalstreik, 
im Zuge dessen sich auch Arbeitgeberorganisatio-
nen zur Bekämpfung der Gewerkschaftsinteressen 
formierten. Durch schwarze Listen und der Aus-
sperrung von Arbeitern, denen sie den Wiederein-
tritt in die Lohnarbeit nur unter erschwerten Be-
dingungen gewährten, versuchten sie die Arbeiter 
zu entmutigen.8 Linksliberale Kräfte radikalisier-
ten sich, die Militärdienstverweigerung als wider-
ständisches Mittel zeitigte erste Erfolge und schnell 
wuchs in Zürich eine Exilgemeinde aus Deserteu-
ren und Revolutionären heran. Auch die Mehrheit 
der kriegsbedingt emigrierten Intellektuellen zog 
es in den kulturellen Schmelztiegel Zürich. Eine 
zentrale Person der linksradikalen Intellektuellen 
war der Arbeiterarzt und Psychiater Fritz Brupba-
cher. Er gab die sozialistische Zeitung «Der Revo-
luzzer» heraus und lud «mit dem Ziel der geistigen 
Entfaltung und Schärfung des kritischen Bewusst-
seins»9 Intellektuelle, Arbeiter und Studenten zum 
montäglichen «Schwänlianer»-Treff ins Restaurant 
Zum Weissen Schwan am Predigerplatz. Einer der 
Gäste dort war Lenin, seit dessen Ankunft am 21. 
Februar 1916 sich die Limmatstadt zu einem Zent-
rum linksradikaler Agitation entwickelte.

Nachdem dem Antrag auf Umzug von Bern nach 
Zürich stattgegeben worden war – zwei Mitglieder 
der Sozialistischen Partei hatten eine Bürgschaft 
geleistet –, bewohnte das Ehepaar Wladimir Iljitsch 
Uljanow und Nadeschda Krupskaja ein Zimmer im 
ärmlichen, dunklen Niederdorf: an der Spiegelgasse 
14.10 Wenn er nicht gerade im Lesesaal der nahen 
Zentralbibliothek oder in den Räumen der Muse-
umsgesellschaft arbeitet, verfasste Lenin dort «Im-
perialismus als höchste Stufe des Kapitalismus», 
seine Schrift für den russischen Umsturz im Okto-
ber 1917, den er nach der Abreise aus Zürich mit Leo 
Trotzki in St. Petersburg entfesselte. In sozialisti-
schen Kreisen scharte Lenin unter dem Tarnnamen 
«Kegelklub» (dem späteren Kristallisationspunkt 
radikaler Elemente der Sozialdemokratie11) linksra-
dikale Genossen um sich und verkehrte auch an an-
deren einschlägigen Treffpunkten: bei den «Schwän-

lianern» oder in der «Eintracht» im Zunfthaus am 
Neumarkt.12 Lenins Gemach lag in jener Gasse, in der 
zwei Wochen vor seiner Ankunft das Cabaret Voltaire 
eröffnet hatte. Ob er dort verkehrte, ist nicht erwie-
sen und die Aussagen der Dadaisten unterscheiden 
sich stark.13 Sollte der bolschewistische Vordenker 
vor Ort gewesen sein, so war er es meist inkognito. 
Der an Kultur nicht sonderlich interessierte Lenin 
war mit 46 Jahren wesentlich älter als die Dadaisten 
an der Spiegelgasse 1. Für einen Besuch im Cabaret 
Voltaire spricht Lenins Kontakt zum umtriebigen, 
auch mit Hugo Ball befreundeten Fritz Brupbacher.

Nach Lenins Abreise am 9. April 191714 versuchten 
die radikalen Sozialisten auch in der Schweiz den 
revolutionären Umsturz herbeizuführen. In Zürich 
galt der Anführer des bürgerlichen Lagers, General 
Wille, als starke Hand, wodurch der Klassenkampf 
in der grössten Schweizer Stadt besonders heftig 
tobte. Um sich Gehör zu verschaffen, bemühten sich 
in dieser Umbruchphase zahlreiche Exilanten um 
journalistische Tätigkeiten. In Zürich formierte sich 
eine publizistische Avantgarde, die sich unabhängig 
von den oft zensurierten ausländischen Verlagen 
entwickelte. Von den Zeitungen trat allein die Neue 
Zürcher Zeitung dem Neuen gegenüber mit Offen-
heit entgegen, berichtete später rege über die Dadais-
ten und besprach auch ihre literarischen Produkte 
mit Interesse.15

Zur Unterhaltung der wachsenden Arbeiterschicht 
schossen in ganz Europa ab Ende des 19. Jahrhun-
derts Cabaret- und Varietéhäuser wie Pilze aus dem 
Boden. Aus öffentlichen Tanzhallen hervorgegan-
gen, boten sie ein breites Repertoire mit akrobati-
schen, musikalischen, tänzerischen und artistischen 
Beiträgen zur Zerstreuung der Arbeitenden, die 
durch die Fortschritte der Technik einem zuneh-
mend mechanisierten und eintönigen Arbeitsalltag 
ausgesetzt waren. Teil dieser technischen und sozi-
alen Entwicklung war auch der Bau von Lichtspiel-
häusern: Zwischen 1900 und 1920 entstanden in 
Zürich mehr als sechzig Cabarets und Kinosäle. Die 
rasante Verbreitung dieser Unterhaltungskultur ging 
mit der inzwischen erschwinglich gewordenen 
Elektrifizierung des Stadtraums einher.16 So bunt 
und schrill, wie sich Varieté-Theater bis heute zu 
schmücken pflegen, leuchtete es 1915 allerdings 
noch nicht: Neonschrift und Lichtreklame hielten 
erst zwanzig Jahre später Einzug.

FLUCHT AUS DER ZEIT
Angeekelt von der Euphorie des Schlachtens waren 
Ende Mai 1915 aus Berlin über München Hugo Ball 



DIE DADALOGISCHEN DIMENSIONEN

und Emmy Hennings in Zürich angekommen. Auch 
sie wohnten im düsteren Niederdorf – an häufig 
wechselnden Adressen17 und in prekären finanziel-
len Verhältnissen.18 Noch im gleichen Monat be-
freundete sich der stark politisierte Ball, den die 
Frage nach der Kriegsschuld umtrieb, mit Fritz 
Brupbacher. Aus den Besuchen bei den «Schwänli-
anern» ergaben sich schon bald Publikationsmög-
lichkeiten im «Revoluzzer». Als erfahrener Pianist 
und erprobte Chansonnière bot eine Anstellung im 
Cabaret die beste Möglichkeit für das Paar, sich ei-
nen minimalen Unterhalt zu verdienen und die be-
gehrte Aufenthaltsgenehmigung zu erhalten Nach 
einigen Wechseln arbeiteten beide für das Ensemble 
Maxim am Hirschenplatz, das sie jedoch weder 
künstlerisch noch finanziell befriedigen konnte19 – 
denn sie waren in der festen Absicht gekommen, 
der Fratze des Krieges mit dem Geist und der Kraft 
des freien Künstlertums entgegenzutreten. Damit 
stimmten sie überein mit der Gesinnung des schon 
seit 1909 in der Schweiz lebenden und bereits inter-
national mit den «Abstrakten» vernetzten Malers 
Hans Arp, der einzig in der Kunst ein Heilsverspre-
chen in dieser blutrünstigen Zeit erblickte: «Wir 
suchten eine elementare Kunst, die den Menschen 
vom Wahnsinn der Zeit heilen, und eine neue Ord-
nung, die das Gleichgewicht zwischen Himmel und 
Hölle herstellen sollte», notierte er rückblickend.20 
Bezüglich der Rolle der Kunst waren sich Ball und 
Arp alles andere als einig: Der apolitische Arp fühlte 
sich nichts und niemandem als der Kunst verpflich-
tet, während Ball mit zunehmender Abwendung 
vom Politischen eine höhere Spiritualität in der Kunst 
sah. Ungeachtet dieser schwer zu vereinbarenden 
Haltungen bot ihr freier Geist den Intellektuellen 
zumindest eine gemeinschaftliche Scholle gegen 
die von Wirtschaftsstreben und Rationalitätswahn 
getriebene, in ihren Gefühlen zunehmend erkaltende 
Gesellschaft.21 In diesem «Vogelkäfig, umgeben von 
brüllenden Löwen»22, als den Ball die Schweiz be-
zeichnete, schien ihm ein Experiment möglich.

Auch wenn Zürich ein Vogelkäfig mit glänzenden 
Stäben war: Die aufständische Stimmung erzeugte 
eine repressive Atmosphäre der Überwachung und 
Kontrolle in der Stadt. Sie drang auch ins Innere der 
Immigrantentreffpunkte und schon bald wurden 
auch die kulturellen Einrichtungen von den xeno-
phoben Schatten des international glänzenden Zü-
rich erfasst. So wurden im März 2015 die im ersten 
literarischen Cabaret «Pantagruel» in der «Meierei» 
mitwirkenden Emigranten wegen des Verdachts 
auf Anarchismus ausgiebig untersucht. Trotz lega-
ler Einreise waren Intellektuelle im Schweizer Exil 
oft in behördliche Komplikationen verwickelt und 
einer permanenten Angst vor der Ausweisung aus-

gesetzt. Obschon weder ein Pass noch gültige Pa-
piere nötig waren, erliess die Fremdenpolizei – skep-
tisch gegenüber Personen ohne reguläres Einkommen 
– bei Intellektuellen oft nur befristete Aufenthalts
genehmigungen und erzwang dadurch ständige 
Ortswechsel. So wechselte Walter Serner zwischen 
1915 und 1919 in Zürich siebzehn Mal die Woh-
nung.23 Um sich freier bewegen zu können, machten 
sich einige Dadaisten auch durch falsche Namen 
strafbar, denn auch die Wohnungswechsel mussten 
behördlich beglaubigt werden. Mit Ausnahme der 
Schweizer Friedrich Glauser und Sophie Taeuber-Arp 
waren alle Dadaisten Immigranten und aufgrund 
von finanziellen Engpässen, gefälschten Namen oder 
einer drohenden militärischer Einberufung ständig 
in behördliche Katz-und-Maus-Spiele involviert.24

Als Erste waren 1914 aus Bukarest Marcel und Jules 
Janco sowie aus Paris der Pole Marcel Słodki ange-
kommen. 1915 folgten aus München Hugo Ball, 
Emmy Hennings und der durch die Simulation eines 
Herzfehlers der militärischen Einberufung entron-
nene Christian Schad. Aus Berlin flohen Walter 
Serner, dem wegen Fluchthilfe die Verhaftung 
drohte, und aus den Niederlanden das Ehepaar van 
Rees, das die ersten Monate in Ascona verbrachte. 
Im Herbst traf schliesslich der von seiner wohlha-
benden Familie aus Rumänien zum Studium nach 
Zürich gesandte Jude Samuel Rosenstock ein, der 
fortan unter dem Pseudonym Tristan Tzara lebte. 
Niemand wusste, unter welchem Namen er gemel-
det war. Ähnlich verhielt es sich bei Hugo Ball, der 
sich anfangs unter falschem Namen in Zürich auf-
hielt, in Genf unterzutauchen versuchte und nach 
der Überführung glücklicherweise nur eine Woche 
in einem Züricher Gefängnis verbrachte.25 «Hier tra-
fen sich: Maler, Studenten, Revolutionäre, Touris-
ten, internationale Betrüger, Psychiater, die Halb-
welt, Bildhauer und nette Spione auf der Suche nach 
Informationen»26, resümiert Janco und lässt wis-
sen, dass die Überwachung auch ins Cabaret Voltaire 
reichte.

FLUCHTPUNKTE
Ein Fluchtpunkt für Revolutionäre, Aussteiger und 
Utopisten war der Tessiner Ort Ascona. Hierher wi-
chen sie auch den behördlichen Repressalien zu-
mindest kurzzeitig aus. Im Sommer 1915 fand man 
sich beim ebenfalls immigrierten abstrakten Maler 
Arthur Segal ein. Um seine Malschule bildete sich 
bald ein erlesener Freundeskreis, dem nebst Hans 
Arp, Hans Richter und Otto van Rees auch Alexej 
Jawlensky, Marianne von Werefkin und Paul Klee 
angehörten. Auf dem über Ascona gelegenen Monte 
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Verità hatte sich um 1900 eine Künstlerkolonie ge-
bildet, deren Lebensreformbewegung immer noch 
Utopisten aus ganz Europa anlockte.27 1913 hatte 
der von München in die Schweiz emigrierte Rudolf 
von Laban dort eine Schule für neue Tanzkunst auf-
gebaut, an der er bis 1919 seine berühmten Sommer-
kurse durchführte. Im Winter 1915/16 eröffnete der 
Bewegungsguru in Zürich die Schule des freien 
Tanzes an der Oetenbachgasse 24. Assistentinnen 
waren neben Suzanne Perrottet die Tänzerinnen 
Katja Wulff, Mary Wigman und Claire Walther. 
Auch die Künstlerin Sophie Taeuber-Arp, die in ih-
rer Münchner Studienzeit auf Maskenbällen tanzte, 
belegte Labans Kurse. Interdisziplinär ausgerichtet, 
umfasste seine Philosophie Tanz, Pantomime, Inst-
rumentierung, Improvisation, Körper- und Stimme-
nexperimente sowie Texte und Zeichnung. Die Form- 
Ton-Wort-Aufführungen verfolgten formal ähnliche 
Ziele wie die Aktivitäten der Dadaisten, die Laban 
auch besuchte. In der Nummer 26 neben seinem Stu-
dio befand sich das Antiquariat «Zum Bücherwurm» 
von Johannes Hack, über dessen Theke ab Mitte Juni 
1916 die Anthologie «Cabaret Voltaire» mit der ers-
ten Druckfassung von «Dada» verkauft wurde.28

Ein seelischer Fluchtpunkt bot die Beschäftigung 
mit dem in der Psychologie seit 1900 erforschten 
und inzwischen populär gewordenen Feld des Un-
bewussten. Die Beschleunigung und Mechanisie-
rung von Leben und Arbeit sowie die durch den 
Krieg bedingten strukturellen Zerfallserscheinun-
gen in gesellschaftlicher wie kultureller Hinsicht 
begünstigten psychosomatische Störungen. Zürich 
wurde auch zu einem Zentrum der Psychiatrie, 
nachdem der bis 1909 an der Nervenklinik Bur-
ghölzli29 tätige Carl Gustav Jung 1912 die Begrün-
dung der analytischen Psychologie vorgelegt hatte.30 
Bis zum «Libido-Streit»31 mit Sigmund Freud 1913 
standen die beiden Psychologen in einem regen 
Austausch. Dass das Unbewusste das menschliche 
Handeln, Fühlen und Denken beeinflusste, interes-
sierte natürlich auch musisch tätige Intellektuelle 
bezüglich des Einflusses ihrer eigenen, in den Kriegs-
wirren unstet gewordenen seelischen Verfassung 
auf ihre Werke. Ein weiterer Aspekt war die ästhe-
tische Formung dieses Unbewussten – so galt James 
Joyce, der 1914 in Zürich mit der Niederschrift des 
«Ulysses» begann, als «Prophet des Unbewussten»32. 
Tzara, Huelsenbeck, Schad und Glauser suchten sel-
ber eine der in Zürich neu eröffneten Institute für 
Nerven- und Gemütskrankheiten auf. Nachdem bei 
ihnen Dementia praecox33 diagnostiziert worden 
war, entgingen auch sie dem Zugriff durch die Mili-
tärbehörden. Diese Diagnose des Jugendirreseins 
stellte Jung auch dem österreichischen Arzt und 
Anarchisten Otto Gross, der mit seinen Theorien in 

Berlin die Dadaisten inspirierte, nachdem er 1908 
aus der Klinik in Zürich entwichen war. Zur Mode-
krankheit der Intellektuellen wurde jedoch die Neu-
rasthenie34 –  vielleicht auch deshalb, weil auf die 
Diagnose meist eine Abwechslung verheissende und 
anregende Behandlung bei einem Kuraufenthalt 
folgte. Für solche Gäste war die Schweiz schon da-
mals hervorragend ausgestattet.

Ein solcher Kuraufenthalt war der Anlass, dass 
Francis Picabia, der begüterte, weitgereiste Künst-
ler und enge Freund Marcel Duchamps (seinerseits 
Schöpfer des revolutionären Readymade), 1918 in 
Bex-les-Bains am Genfersee weilte. Um ihn zu einer 
Visite in Zürich zu bewegen, suchte der agile Tzara, 
seit Frühjahr 1917 Balls strategischer Nachfolger, den 
«Prototyp eines international agierenden Künst-
lers»35 kurzerhand auf. Inspiriert von der in New 
York mit dem amerikanischen Avantgarde-Galeris-
ten Alfred Stieglitz gemeinsam konzipierten, weg-
weisenden Zeitschrift «291» hatte Picabia 1917 in 
Paris die Zeitschrift «391» lanciert, die seither in 
Europa bekannt war. Picabia vermittelte den Dadais-
ten einen Vorgeschmack dessen, wonach sie selbst 
strebten: Dadas Aufbruch in die Welt. Unter Picabias 
Mitarbeit entstand im Januar/Februar 1919 in Zürich 
– nebst einer Ausgabe von «391» – die Doppelnum-
mer 4/5 «Anthologie Dada»36, dem einflussreichs-
ten Sprachrohr der Bewegung. Sie erschien jedoch 
erst am 15. Mai und somit nach der letzten Dada- 
Soirée. Erst im Dezember war «Dada 3» mit Verspä-
tung herausgekommen, bedingt durch eine «druck-
frische» Inhaftierung des Altkommunisten Julius 
Heuberger, der in seiner kleinen Buchdruckerei an 
der Weinbergstrasse mit Ausnahme der letzten 
(«Zeltweg») alle Dada-Publikationen druckte und 
auch grafische Entscheidungen mittrug. Als Picabia 
in seine Geburtsstadt Paris zurückkehrte, schloss er 
sich dort den Dadaisten an. Auf seine Einladung hin 
reiste Tzara im Januar 1920 ebenfalls nach Paris. Er 
knüpfte Beziehungen mit den Herausgebern der 
Zeitschrift «Littérature» (Louis Aragon, Philippe 
Soupault und André Breton), wurde zur Ikone des 
Avantgarde-Kreises und avancierte zum Wortfüh-
rer des Pariser «Mouvement Dada».37

TREFFPUNKTE
Episodenhaft kündigte sich 1915 in Berlin bereits 
an, was sich 1916 im Cabaret Voltaire entwickeln 
sollte. Bevor sie sich in Zürich als Dadaisten verei-
nigten, organisierte der Dramaturg Ball mit dem 
Schriftsteller, Arzt und Psychoanalytiker Richard 
Huelsenbeck zwei Veranstaltungen, bei dem Huel-
senbeck erstmals seine «Chants nègres» vortrug, 
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jene «Negergedichte», die später zu einem wesentli-
chen Bestandteil des Cabaret Voltaire wurden. Ball 
hatte auch das Tagebuch mit dem programmatischen 
Titel «Flucht aus der Zeit» schon in Berlin begonnen. 
Seine Einträge bilden die unmittelbarste Beschrei-
bung der Ereignisse im Cabaret Voltaire und das 
eindringlichste Protokoll der Anfänge von Dada. 
Ball veröffentlichte es erst 1927, kurz vor seinem 
Tod.38 Der feste Glaube an die elementare Kraft des 
künstlerischen Experiments hatte Ball und Hen-
nings bereits in Berlin umgetrieben. Während des 
Engagements beim Ensemble Maxim drohte dieser 
Glaube jedoch zu versiegen. Deshalb katapultierten 
sich Hennings/Ball mit einem eigenen Programm 
unter dem Namen «Arabella» bei Gastspielen in 
Arbon und Baden wieder zurück in die künstleri-
sche Freiheit. Der Wunsch nach einem eigenen The-
ater («unser letzter Ehrgeiz»39) erfüllte sich, als Jean 
Ephraim, Wirt der Weinstube «Meierei» an der 
Spiegelgasse 1, der Künstlerschaft das «Holländer-
stübli» anbot. Dort werde ein «Sammelpunkt der 
künstlerischen Unterhaltung und des geistigen 
Austauschs» entstehen, meldete er an den Polizei- 
präsidenten, der das Vorhaben «auf Zusehen hin» 
genehmigte.40 

Die Ideen für solche Vorhaben keimten nicht selten 
an den Tischen der Immigrantentreffs. Hauptstätte 
des geistigen Austauschs war bis etwa im Herbst 
1916 das Café de la Terrasse. Dann schloss sich das 
Intellektuellenpublikum einem dortigen Kellner-
streik an und wechselte über die Limmat ins klei-
nere Café Odeon.41 In Zürichs Kaffeehäusern ver-
kehrte auch der junge Friedrich Glauser und machte 
im fahlen Licht des schummrigen «Odeon» Bekannt-
schaft mit Emmy Hennings, Tristan Tzara, dem 
«kleinen [...] Mann mit einer hohen Stirne und einer 
wie zusammengedrückten untern Gesichtspartie, 
Hornkneifer, Schnüfflerfalten zu beiden Seiten der 
Nase», mit Marcel Janco, «einem grossen, schönen 
Menschen [...] mit schwarzen Haaren und sehr 
ebenmässigem Gesicht»,42 sowie mit Ball, den er er-
griffen beschrieb als einen «jener so seltenen Men-
schen, denen Eitelkeit und Pose vollkommen fremd 
sind. Er stellte nichts vor, er war. [...] Dass sein Weg 
ihn eine Zeitlang zwang, neben seinem inneren Erz-
feind und Gegenspieler Tzara einherzuschreiten, be-
dächtig und ehrlich neben dem Bluffer und Poseur, 
ist mehr einem Protest gegen die Zeit, einer ‹Flucht 
aus der Zeit› zuzuschreiben als irgendeiner inneren 
Sympathie.»43 Mit dieser Beobachtung hielt Glauser 
fest, was Dada nach Zürich einigen Schwung verlieh: 
die Rivalitäten seiner exzentrischen Anführer.44

Am Vorhaben, in der «Meierei» einen Treffpunkt 
für Oppositionelle, Intellektuelle und Versprengte 

zu gründen – anfänglich in Form einer Gemäldega-
lerie und eines literarisch-künstlerischen Cabarets 
–, beteiligte sich neben Hans Ball und Emmy Hen-
nings auch Hans Arp, der neben eigenen Arbeiten 
einige Werke von Picasso sowie Bilder seiner Maler-
freunde Otto van Rees und Arthur Segal einbrachte. 
Ball hatte auch die rumänischen Studenten Tristan 
Tzara, der an der Universität immatrikuliert war, 
und seinen Kommilitonen aus der Gymnasialzeit 
Marcel Janco gewinnen können, der ebenfalls malte 
und Architektur an der Eidgenössischen Techni-
schen Hochschule studierte. Eine Woche nach der 
Eröffnung reiste der von Ball eingeladene Richard 
Huelsenbeck aus Berlin an.45 Zum engen Kreis der 
Dadaisten avant la lettre46 gehörten auch der Maler, 
Grafiker, Redakteur und spätere Dada-Chronist 
Hans Richter, der Zürich jedoch erst nach der 
Schliessung des Cabaret Voltaire im August 1916 
erreichte. Nicht verbürgt ist, ob sich die Künstlerin 
und Kunstgewerblerin Sophie Taeuber-Arp eben-
falls als Dadaistin sah, als sie sich nach ihrer Aus-
bildung an der Münchner Debschitz-Schule bei 
Kriegsausbruch gezwungen sah, nach Zürich zu-
rückzukehren. Gegenüber ihrem späteren Ehemann 
Hans Arp, mit dem sie seit 1915 immer wieder zu-
sammenarbeitete, äusserte sie auch Kritik an der 
Selbstinszenierung der Dadaisten, die «andauernd 
ihren Namen lächerlich machen [...] durch Schreien, 
Quietschen, Heulen, Schmieren und Drucken».47 
Als Mitunterzeichnerin des Züricher Dada-Mani-
fests, mit dem Huelsenbeck später in Berlin Dada 
ausrief, als Schülerin an der Labanschule, als Tänze-
rin bei Dada-Soiréen sowie als Urheberin der Plas-
tik «Tête Dada», bekundete sie ihre Nähe zur Da-
da-Bewegung jedenfalls in vielfältiger Weise. 

«INDEM MAN  
DADA SAGT!»

«Ich ging zu einigen Bekannten und bat sie: ‹Bitte 
geben Sie mir ein Bild, eine Zeichnung, eine Gravüre. 
Ich möchte eine kleine Ausstellung mit meinem Ca-
baret verbinden.› Ging zu der freundlichen Züricher 
Presse und bat sie: ‹Bringen Sie einige Notizen. Es 
soll ein internationales Cabaret werden. Wir wollen 
schöne Dinge machen.› Und man gab mir Bilder und 
brachte meine Notizen. Da hatten wir am 5. Februar 
ein Cabaret.»48 Das von Hugo Ball nach Voltaires 
rebellischer Figur Candide49 und gegen Voltaires 
Vernunftphilosophie benannte Cabaret Voltaire an 
der Spiegelgasse 1, «dans la plus obscure rue sur 
l’ombre des côtes architecturales, ou l’on trouve des 
détectives discrets parmi les lanternes rouges – 
naissance – naissance du Cabaret Voltaire».50 



DIE DADALOGISCHEN DIMENSIONEN

Ganz im Sinne seines Namens wurde dem Hort – 
dessen erstes Plakat der Grafiker Marcel Słodki ent-
warf – die innere Notwendigkeit der Rebellion ge-
gen die bleierne Zeit und damit der Mythos von 
Dada eingeimpft. Diese Spritze wurde bis zum 23. 
Juni allabendlich ausser freitags von neuem gefüllt 
und mit der Zeit immer spitzer angesetzt. Orien-
tierten sich die Beiträge anfangs noch am her-
kömmlichen literarischen Kabarett oder waren als 
russische, schweizerische oder französische Abende 
dem Herkunftsland der Auftretenden gewidmet, 
verzichtete man bald auf Programm und Struktur 
und versuchte die Trennung zwischen Darstellen-
den und Zuschauern aufzuheben. Die anfänglich 
noch im Publikum sitzenden «Schwänlianer» ver-
abschiedeten sich ebenso, wie sich Ball mit der Zeit 
von der Politik verabschiedete. «Dada wurde mög-
lich durch die Künstler und Leute, die sich hier ver-
sammelten, und durch die Cabaretbühne überhaupt. 
Denn die kabarettistische Ästhetik des Kunterbun-
ten war ein Teil des Präludiums zu ‹Dada Zürich›.»51 
Die Gäste waren aufgefordert, sich an dem bald 
rauschhaften, zufälligen Treiben zu beteiligen: 
«Klingeln, Trommeln, Kuhglocken, Schläge auf den 
Tisch oder auf leere Kisten belebten die wilde For-
derung der neuen Sprache in der neuen Form und 
erregten, rein physisch, ein Publikum, das anfäng-
lich völlig benommen hinter seinen Biergläsern 
sass. Dann wurde es aus diesem Zustand der Erstar-
rung in einem solchen Grade herausgetrieben, dass 
es in eine reguläre Frenesie der Beteiligung aus-
brach. DAS war Kunst, das war das Leben und das 
WOLLTE man.»52 Tzara, Huelsenbeck und Janco 
rezitierten dreisprachig und von Lärm begleitet 
eine Textpassage – und erfanden das Simultange-
dicht.53 Ball und Huelsenbeck führten «eine wun-
dervolle Negermusik auf (toujours avec la grosse 
caisse: boum boum boum boum – drabatja mo gere 
drabatja mo bonoooooooooooo).54 Monsieur Laban 
assistierte der Vorstellung und war begeistert.»55 
Die für seine abstrakten Tänze entworfenen Mas-
ken von Janco und Arp verleiteten die Körper zu 
grotesken Bewegungen und ihre «motorische Ge-
walt» verwies auf die Anonymität der Zeit56 – doch 
wer in ihnen tanzte, wurde der Nach-Dada-Welt als 
Rätsel überlassen. Die vom Zufall befeuerten 
Abende im Cabaret Voltaire entzogen sich späteren 
Erklärungen, erlangten jedoch nach der Taufe auf 
den Namen «Dada» einen Takt: «Wie erlangt man 
die ewige Seligkeit? Indem man Dada sagt. Wie 
wird man berühmt? Indem man Dada sagt. Mit ed-
lem Gestus und mit feinem Anstand. Bis zum Irr-
sinn, bis zur Bewusstlosigkeit. [...] Dada ist die 
Weltseele. Dada ist der Clou, Dada ist die beste Lili-
enmilchseife der Welt.»57

Ein Clou war auch das Streuen einer Vielzahl gleich-
berechtigter Behauptungen zu Provenienz und Au-
torschaft des Namens «Dada» – und es dabei zu be-
lassen. Einig waren sich die Urheber einzig darin, 
dass «Dada» nicht erfunden, sondern gefunden 
wurde: nämlich von Tzara, als Arp im linken Nasen-
flügel eine Brioche balancierte.58 Oder durch die 
weitherum sichtbare Reklame «Dada. Die beste Li-
lienmilchseife der Welt»59? «Dada» ging den slawi-
schen Zungen von Janco und Tzara ohnehin ständig 
über die Lippen, da sie «Jaja» meinten, wenn sie 
«Dada» sagten.60 Im Französischen war es das be-
reits doppeldeutige Steckenpferd, das er gemeinsam 
mit Ball im Wörterbuch gefunden habe, erklärte 
Huelsenbeck später in Berlin. Für Deutschsprachige 
ist der Zweisilber schlicht ein Signum naiver Al-
bernheit aus «zeugungsfroher Verbundenheit mit 
dem Kinderwagen»61: «Es ist für unsere Zwecke wie 
geschaffen. Der erste Kinderlaut ist der Ausdruck 
für das Primitive, den Ansatz beim Nullpunkt, das 
Neue in unserer Kunst. Wir können kein besseres 
Wort finden», verkündete Hue62. In diesem Sinn ist 
Dada ein Laut ohne Sprache, der den mehrsprachi-
gen Zungen seiner Vertreter entsprach. Gesichert 
ist ein Datum: Ball notierte das Stichwort «Dada» 
erstmals am 18. April 1916, zwei Monate nach der 
Eröffnung des Cabaret Voltaire, in Zusammenhang 
mit Plänen, unter diesem Namen eine Zeitschrift ins 
Leben zu rufen.63

ENDEN 
UND ANFANGEN

Nach viereinhalb Monaten der Verausgabung kam 
es am 23. Juni 2016 im Cabaret Voltaire zum grossen 
Finale. Es war getragen durch die Premiere von 
Hugo Balls Versen ohne Worte – den Lautgedichten. 
In einem eigens konstruierten Bischofskostüm aus 
steifem Karton, unbeweglich wie eine Säule, las er 
die Gedichte «Karawane» und «Gadji beri bimba». 
Im Lauf der Lesung erfuhr Ball eine Art Erleuchtung. 
«Einen Moment lang schien mir, als tauche in mei-
ner kubistischen Maske ein bleiches, verstörtes Jun-
gengesicht auf, jenes halb erschrockene, halb neu-
gierige Gesicht eines zehnjährigen Knaben, der in 
den Totenmessen und Hochämtern seiner Heimat-
pfarrei zitternd und gierig am Mund der Priester 
hängt.» An diesem Wendepunkt widerfuhr ihm eine 
Art Überwindung von Dada in dadaistischer Manier 
und sein Rezitat nahm mit schwerer Zunge, «der 
kein anderer Weg mehr blieb, [...] die uralte Kadenz 
der priesterlichen Lamentation an [...]. Da erlosch, 
wie ich es bestellt hatte, das elektrische Licht, und 
ich wurde vom Podium herab schweissbedeckt als 
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ein magischer Bischof in die Versenkung getragen.»64 
Diesen Vorfall beschrieb Ball später als mystisches 
Ereignis – und dass Dada ihm den Weg in die Spiritu-
alität gewiesen habe.65 Friedrich Glauser resümierte 
1931: Dieser Dadaismus war «für Ball eine Schutz-
massnahme und eine Flucht. Was nützte Logik, was 
Philosophie und Ethik gegen den Einfluss jenes 
Schlachthauses, das aus Europa geworden war»66 

Was Ball im Juni 1916 so ergriffen beendete, wurde 
zum Beginn einiger Paradigmenwechsel in der 
Kunst des 20. Jahrhunderts. Im Cabaret Voltaire 
löste sich erstmals die Grenze auf zwischen Bühne 
und Publikum und jede Aktion eröffnete einen 
neuen, durch Zufall und Unordnung bestimmten 
Raum. Akrobatik, bildende Kunst, Cabaret, Clow-
nerie, Dichtung, Druckerzeugnisse, Gesang, Litera-
tur, Musik, Philosophie, Poesie, politische Agita-
tion, Tanz – das Cabaret Voltaire verquickte sie alle 
und stürzte die kulturelle Ordnung. Dada schuf in 
Zürich das erste transdisziplinäre Versuchslabor, 
einen Ort des Temporalen, der an ein und demsel-
ben Abend ephemere Werke produzieren, präsentie-
ren und verschwinden liess. Ungeachtet ihrer je ei-
genwilligen Ausrichtung bezogen die europäischen 
Dada-Filialen in Genf, Berlin, Köln und Paris ihre 
Berechtigung aus dem «Voltaire». Nur in New York 
verhielt es sich anders: Dort schuf Marcel Duchamp 
mit seinem Beitrag zur Armory Show bereits 1913 
jene Ikone, die heute den Beginn der klassischen Mo-
derne markiert.67 Im April 1917 schliesslich reichte 
er unter dem Pseudonym R. Mutt für die nicht ju-
rierte New Yorker Schau der Society of Independent 
Artists ein handelsübliches Urinal ein und initiierte 
die erste öffentliche Kontroverse zum modernen 
Kunstbegriff.68 Das Readymade «Fountain» ent-
sprach der urdadaistischen Geste; doch als 1921 die 
Dada-Messe von Berlin nach New York exportiert 
werden sollte, wo ohne Kriegsschäden im eigenen 
Land die Entwicklung der Kunst ungehindert vor-
angeschritten war, hatte man bereits erkannt, dass 
eine Gesellschaft, die frei war von bürgerlichen At-
tributen, auch keines Bürgerschrecks bedurfte. Der 
Schmelztiegel New York brauchte Dada nicht – er 
war schon Dada!

Am 14. Juli 1916 verabschiedete sich Hugo Ball über 
dem Münsterhof im historischen Saal des Zunft-
hauses zur Waag mit der Verlesung des «Eröff-
nungs-Manifests».Dieses Manifest war ein Abge-
sang auf eine Zeitspanne und markierte zugleich 
den Übergang vom verklärten Ball-Dada zum abge-
klärten Tzara-Dada. Noch im selben Monat kün-
digte Tzara die Erstausgabe der von ihm initiierten 
«Collection Dada» unter dem Titel «La Première 
Aventure Céleste de M. Antipyrine» an. 

Das Paar Ball/Hennings verabschiedete sich vorerst 
auch von Zürich und zog sich zurück nach Maga-
dino im Tessin. Ball suchte Zürich erst wieder auf, 
um mit Tzara im Jugendstilbau des Confiseurs 
Sprüngli am Paradeplatz eine Galerie zu eröffnen. 
Unter dem Einfluss Tzaras gedachte man mit der 
inzwischen in etablierten Kreisen angekommenen 
«Marke» etwas Geld zu verdienen und übernahm 
im dritten Stock die vormaligen Räume des einflus-
sreichen Basler Kunsthändlers, Reformpädagogen 
und Dada-Förderers Han Coray69, der den Dadais-
ten eine Schau mit Giorgio de Chirico sowie kubis-
tischer und afrikanischer Kunst ausgerichtet hatte. 
Mit der Eröffnung der Galerie Dada am 17. März 
2017 an der Bahnhofstrasse wurde die Bewegung 
mit Programmheft und Eintrittsgeld salonfähig. 
Fünf von insgesamt acht Züricher Dada-Soiréen 
gingen hier über die Bühne. Die Beiträge referierten 
in ihren Elementen noch auf das Cabaret Voltaire, 
doch büssten sie im Selbstzitat ihren anarchisti-
schen Geist und ihre innere Notwendigkeit ein. Es 
gab Vorträge über alte und neue Kunst, Tee für äl-
tere Herrschaften, Führungen für Arbeiter und der 
psychoanalytische Klub (gegründet von Anhängern 
C.G. Jungs, unter ihnen Dr. Emil Huber70, Arzt am 
Sanatorium Kilchberg) tagte hier. Bühne und Zu-
schauer befanden sich wieder in getrennten Räu-
men. Die Bühne gehörte meist den Laban-Tänzerin-
nen, die einen «Gesang der Flugfische und See- 
pferdchen» in einen «Tanz voller Spitzen und Grä-
ten»71 verwandelten. Hinter einer von Arps Masken 
tanzte auch Sophie Taeuber-Arp72. 
Ball kommentierte aus Magadino: «Die Barbaris-
men des Kabaretts sind überwunden. Zwischen 
‹Voltaire› und Galerie Dada liegt eine Spanne Zeit, 
in der sich jeder nach Kräften umgetan und neue 
Eindrücke und Erfahrungen gesammelt hat. [...] 
Und während wir in der Bahnhofstrasse die Galerie 
eröffneten, reisten die Russen nach Petersburg, um 
die Revolution auf die Beine zu stellen. Ist der 
Dadaismus wohl als Zeichen und Geste das Gegen-
spiel zum Bolschewismus? Stellt er der Destruktion 
und vollendeten Berechnung die völlig donquichot-
tische, zweckwidrige und unfassbare Seite der Welt 
gegenüber?»73 Mit dem Erfolg am Paradeplatz droh-
ten Antikunst und der grosse Lärm um das Nichts 
im Salon anzukommen und Arp stellte dichtend 
klar: «Die Originaldadaisten sind nur die Spiegel-
gassedadaisten.»74

Nach langer Pause fand am 23. Juli 1918 im Zunft-
haus zur Meisen, ebenfalls am Münsterhof, die 
vorletzte Dada-Soirée statt. Sie stand im Zeichen 
von Tristan Tzaras Dada-Manifest, mit dem er Balls 
Sorge um die Zeit donnernd in den Wind schlug: 
«Dada bedeutet nichts!»75 In einem ernsten Lamento 
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rechnete er mit der abstrakten Kunst ab und plä-
dierte für eine reine, aus dem Nichts hervorzubrin-
gende künstlerische Schöpfung.76 Die Kunst sollte 
sich von ihrem Material befreien und im Leben auf-
gehen: «Freiheit: Dada, Dada, Dada, Aufheulen der 
verkrampften Farben, Verschlingung der Gegen-
sätze und aller Widersprüche, der Grotesken und 
der Inkonsequenzen: Das Leben.»77 Bereits am 
12. April hatte der im Januar 1917 aus Zürich abge-
reiste Impresario Hue (Huelsenbeck) auf der 
Grundlage seines am 22. Januar 1918 in der Berliner 
Galerie Neumann mit Raoul Hausmann verlesenen 
– und von allen Dada-Gründern gezeichneten – 
Manifests «Der Dadaismus im Leben und in der 
Kunst» bereits die erste Veranstaltung des Berliner 
Club Dada und im Rahmen der neuen Sezession 
hinter sich.78 

Bis zur 8. und letzten Dada-Soirée vom 9. April 1919 
verstrich ein knappes Jahr. In dieser Zeit fand auf 
dem Areal der Tonhalle, dem heutigen Sechseläu-
tenplatz, die erste Schweizer Werkbundausstellung79 
statt, aus deren Anlass der Direktor der Kunstge-
werbeschule, Alfred Altherr, das Schweizerische 
Marionettentheater gründete. Die Angestellte So-
phie Taeuber-Arp, die Textilgestaltung unterrich-
tete, erhielt den Auftrag, die Marionetten für eine 
Neufassung des Commedia-dell’Arte-Stücks «Kö-
nig Hirsch» zu entwerfen. Mit dadaistischen Passa-
gen und politischem Lokalkolorit umkreiste es den 
«Libido-Streit» zwischen Freud und Jung.80 Auf-
grund der im Winter 1918/19 grassierenden spani-
schen Grippe81 und des deswegen verhängten Ver-
sammlungsverbots fanden die Aufführungen jedoch 
nicht nach Programm statt.82 Sofort nach der Auf-
hebung des Verbots wurde im neu eröffneten Fest-
saal «Kaufleuten» Zürichs letzte und grösste Da-
da-Versammlung einberufen. Tzara, Richter, Arp 
und Serner bestritten sie vor mindestens 1000 Gäs-
ten. Zum Schluss erregte Serners Manifest «Letzte 
Lockerung»83 das Publikum in solchem Mass, dass 
es den Redner von der Bühne jagte. Der Abend im 
«Kaufleuten» endete – wohl ganz im Sinne Tzaras 
– im ersten dadaistisch-handgreiflichen Tumult 
und war ein Hinweis auf die Vitalität von Dada über 
Zürich hinaus.

Nach Kriegsende und Cabaret Voltaire, Galerie 
Dada, 8 Dada-Soiréen, der «Collection Dada» sowie 
der Zeitschriften «Dada» und «Zeltweg» kehrten die 
Dadaisten Zürich 1919 den Rücken. Bis 1920 bestrit-
ten Walter Serner und Christian Schad in Genf mit 
einer Reihe von «réclames blagues»84 (Falschmel-
dungen) noch einen kurzen Schweizer Epilog, um 
die «polizeiliche Auflösung des ersten Weltkongres-
ses der Dadaisten» anzuprangern ((?)). Die von den 

Futuristen erfundene Ästhetik der Lügenverbrei-
tung ohne künstlerische Absicht evozierte biswei-
len einen Rollentausch, bei dem ein aufgebrachtes 
Publikum nun die Dadaisten provozierte und sie, 
zum Teil handgreiflich, an ihren Darbietungen hin-
derte.85 Nach dieser Episode ergoss sich der Da-
da-Strom über Hue, Tzara, Arp und Richter von der 
Schweiz in die Welt hinaus.86

BERLIN:  
CLUB DADA

Erst nach Kriegsende wurde möglich, was den Ber-
liner Club Dada ausmachte – den «in seiner Aggres-
sivität und simultanen Aktionsfreude bei weitem 
politischste Dada-Ableger»87. Schon mit dem Na-
men «Club» verhöhnten die Dadaisten die elitären 
geheimen Klubs ranghoher Weimarer Politiker. 
Auch wenn Huelsenbeck mit seinem Manifest die 
Zürcher und Berliner Dadaisten eigentlich einen 
wollte, distanzierte sich der Kern von der Intimität 
eines Cabarets nach Züricher Vorbild88 – darunter 
«Dadasoph» Raoul Hausmann, «Monteurdada» John 
Heartfield, sein Bruder Wieland Herzfelde, «Mar-
shall» George Grosz, Hannah Höch, der Schrift-
steller Franz Jung und der agitatorischen «Ober-
dada», Architekt und Sektenführer Johannes Baader, 
der neben zahllosen Skandalen auch das Blatt «Die 
grüne Leiche» produzierte. Zielscheibe der von 
Hohn und Spott strotzenden Propaganda war der 
nach Restauration trachtende «Geist von Wei-
mar».89 Wichtige Agitationswerkzeuge der Antipro-
paganda waren neben Plakatgedichten und Zei-
tungsannoncen eine Vielfalt von meist nur wenige 
Nummern umfassenden Zeitschriften, die im glei-
chen Tempo herausgebracht wie verboten wurden. 
Seine ästhetisch konzise Form fand der Berliner 
Dada in der neuartigen Technik der Collage und der 
Fotomontage – die Bissigsten waren Hausmann 
und Höch. Angesichts rasanter Produktionsabläufe 
und im Aufbegehren gegen die verlogene bürgerli-
che Kultur des Schönen und Wahren folgten die 
De-Montagen dem Prinzip des Mechanischen und 
fragten: «Wozu Geist haben in einer Welt, die me-
chanisch weiterläuft?» Hausmann forderte «die 
Herstellung von Geist und Kunst in Fabriken»90. 
Das Referenzwerk dieser Losung war Tatlins Turm, 
eine gigantischen Maschine.91 Damit kam das 
künstlerische Zitat als spezifisches Berliner Da-
da-Element in die Welt.

Als Episode formierte sich in Köln von Sommer 
1919 bis zur Ausstellung «Dada – Vorfrühling»92 im 
April 1920 um Arp, Ernst und Theodor Baargeld ein 
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kleiner Ableger, dessen wichtigstes Organ die Zeit-
schrift «Der Ventilator», später unter dem Motto 
«Dilettanten erhebt euch» die «schammade» war. 
Arps antipolitische Haltung setzte sich durch – in 
Köln hielt man Distanz zu den Agitatoren in Berlin 
und kritisierte ihre «Indifferenz zwischen revolu-
tionärer Programmatik und bourgeois-bohème-
haftem Habitus». Mit Blick nach Paris arbeitete 
man daran, Dada in die frühen surrealistischen 
Tendenzen des bewunderten Giorgio de Chirico zu 
überführen.

Die «Erste Internationale Dada-Messe»93 am 24. Juli 
1920 in der Kunsthandlung von Dr. Otto Burchard 
am Lützowufer 13 war die letzte öffentliche Form-
werdung von Dada Berlin. Mit 174 Exponaten bot 
sie einen umfangreichen und bewusst chaotischen 
Überblick darüber, was Dada in den ersten Jahren 
freigesetzt hatte. Unter den Künstlern befanden 
sich nebst dem erweiterten und aus Anarchisten al-
lerlei Couleur bestehenden Club Dada auch Hans 
Arp, Max Ernst, Francis Picabia und Walter Serner. 
Hannah Höch war allein unter Männern und der 
«dadaistische revolutionäre Zentralrat»94, nament-
lich Huelsenbeck, erwirkte die unergründliche Ab-
sage an Kurt Schwitters. Viele der eigens geschaffe-
nen Werke gingen weit über das Druckerzeugnis 
hinaus und lieferten frühe Impulse für eine europä-
ische Installationskunst. In ironischer Synthese 
von Primitivem, Banalem und moderner Technik 
bildete die Dada-Messe ein Gesamtkunstwerk, des-
sen Bestandteile die Sinnlosigkeit von Logik, Intel-
lekt und bürgerlicher Kultur als offene (Kriegs-)
Wunde zeigte und das ruhiggestellte Nachkriegsge-
müt der Besucher frontal angriff. Andersherum kri-
tisierte Kurt Tucholsky den Dadaismus als ange-
strengten Krampf des Andersseins und liess  allein 
die Werke von Grosz gelten.95 Nachdem das Reichs-
wehrministerium mit der Begründung der systema-
tischen Hetze einen Prozess angestrengt hatte, er-
schien am 21. April 1921 im Berliner Tageblatt die 
Schlagzeile: «Die Auswüchse der Dada-Messe. Ein 
Prozess wegen Beleidigung der Reichswehr. Der 
Oberdada vor Gericht!»96 Anlass dazu bot primär 
Grosz’ von Tucholsky gelobte Zeichnungsmappe. 
Das Gericht verhängte am Ende Geldstrafen gegen 
Grosz und seinen Verleger Herzfelde. Es war ge-
plant, einen Teil der Dada-Messe in New York zu 
zeigen, was nach dem negativen Aufsehen jedoch 
nicht mehr möglich war. Der Grund für das abrupte 
Ende von Dada in Berlin mochte das politisch-des-
truktive Chaos gewesen sein, doch der Club setzte 
sich weiterhin gegen jegliche Vereinnahmung zur 
Wehr. Die Werke von Dix, Grosz und Heartfield gin-
gen schliesslich in der Strömung der Neuen Sach-
lichkeit auf.

HANNOVER:  
MERZ UND ANTI-DADA

In Hannover begann der 1918 von Huelsenbeck am 
Beitritt in den Club Dada gehinderte Kurt Schwit-
ters zu gleichen Zeit mit seinem unabhängigen 
MERZ, dessen Name er – banal und ganz im Sinne 
des «Mechanischen» – einer Anzeige der Kommerz- 
und Privatbank entnahm. «MERZ ist DADA und 
Anti-DADA zugleich.»97 Alles, was der auf den Ge-
bieten der Malerei, Architektur, Lyrik, Collage und 
Assemblage bewanderte Schwitters schuf, war 
Dada. Dennoch blieb er, der sich mit den Worten 
«ich bin Maler, ich nagle meine Bilder» beworben 
hatte, ausgeschlossen von der Bewegung in Berlin. 
Bis 1921 arbeitete er an seinem umfangreichen 
MERZ, in dem Sprachfundstücke, Zitate und alltäg-
liche Plattitüden arrangiert wurden, und erfand 
1919 die Bezeichnung MERZbild für seine Collagen. 
Schwitters arbeitete oft mit anderen zusammen. 
Nach der Auflösung des Club Dada entstand eine 
Freundschaft mit Hausmann. Die beiden gingen 
schliesslich mit MERZ und Anti-DADA auf Tournee 
nach Prag. 1923 erschien das erste der MERZhefte, 
in denen Schwitters seine eigenen, programmatisch 
in diverse Richtungen weisenden Arbeiten veröf-
fentlichte. Neben Hausmann unterzeichneten Theo 
van Doesburg, Arp und Tzara das von Schwitters im 
selben Jahr verfasste «Manifest Proletkunst», in 
dem es programmatisch hiess: «Das, was wir [...] 
vorbereiten, ist das Gesamtkunstwerk».98 Sich in 
die Kunstgeschichte der Zwischenkriegszeit hinein 
installierend, schuf Kurt Schwitters 1920 bis 1936 
in seiner Wohnung in Hannover sein Lebens- und 
Gesamtkunstwerk: die im Zweiten Weltkrieg zer-
störte Rauminstallation MERZbau.99

NEW YORK:  
DADA EST AMÉRICAIN

Angestachelt vom Rekurs zur Ablehnung von 
Duchamps Readymade «Fountain» 1917 und von 
der Abwendung vom Kubismus belebten eine Reihe 
neuer Kunstzeitschriften die Szene in New York, 
darunter «The New York Dada» und «391».100 Als 
aber 1920 die Verschiffung der Berliner Dada-Messe 
nicht klappte – und da sich viele New Yorker Künst-
lerinnen und Künstler ohnehin in Paris aufhielten, 
fand Dada New York wesentlich auf Pariser Boden 
statt. So etwa wurde das Manifest «DADA est 
américain» des Mäzenpaares Walter Conrad Arens-
berg, der ab 1915 grossen Einfluss hatte auf den Kreis 
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um Duchamp, von André Breton in seiner Pariser 
Zeitschrift «Littérature» veröffentlicht. Es enthielt 
den Kernsatz: «Ich [...] erkläre, dass ich gegen DADA 
bin, weil ich nur so für DADA sein kann.»101 Im Um-
feld der Mäzene Walter und Louise Arensberg ver-
öffentlichte Elsa von Freytag-Loringhoven zwi-
schen 1919 und 1923, dem Jahr ihrer Rückkehr nach 
Deutschland, einige Gedichte. Wegweisend war sie 
jedoch als lebendiges Kunstwerk, denn sie wusste 
ihren Körper als exklusives dadaistisches Werk öf-
fentlich in Szene zu setzen und seine Ambiguität 
zwischen Wille und Objekt für sich und andere 
nutzbar zu machen –  zum Beispiel als Leinwand. 
Wie Cravan setzte sie zur dadaistischen Erregung 
ihren Körper auch als Waffe ein.102 Zu einer Zeit, als 
Frauen noch nicht einmal das Haar kurz trugen, lie-
ferte sie mit geschorenem Kopf Schockimpulse, die 
fünfzig Jahre später die ersten Performancekünstle-
rinnen inspirierten.

PARIS:  
MOUVEMENT DADA 

Als sich Dada 1919 mit der Ankunft Tristan Tzaras 
in Paris ausbreitete, zeigte die dortige Avantgarde 
bereits kritische und rebellische Ansätze. Dada war 
schon durch Paris beeinflusst, bevor Dada mit Tzara 
in Paris angekommen war. Den Aktionen hafteten 
bereits etwas gewollt Inszeniertes und der Beige-
schmack der Wiederholung an. Anders als in Berlin, 
das in Abgrenzung zu Zürich seine eigene Dada-Ver-
sion erfand, waren die Aktivitäten des Cabaret 
Voltaire in Paris bereits bekannt. So bestand die 
erste grosse Dada-Veranstaltung 1920 aus einer Vor-
lesung von 38 Dada-Manifesten, die – in Erinnerung 
an Hugo Ball – als Psalmen gesungen wurden.

Der «Congrès de Paris» vom 6. und 7. Juni 1922, den 
André Breton als seriöse akademische Konferenz 
geplant hatte, markierte das Ende von Dada.103 Als 
Breton im Vorfeld Tzara einen «Eindringling aus 
Zürich» und einen «publizitätshungrigen Hochsta-
pler» schimpfte, schlossen sich die Urdadaisten mit 
dem Manifest «Le cœur à barbe» ein letztes Mal zu-
sammen –  gegen Breton. Im Théatre Michel sah 
André Breton während eines Aufruhr im Publikum 
gegen Tzaras Vortrag «Le cœur à gaz» seine Stunde 
gekommen: Er sprang auf die Bühne und verur-
sachte durch spontane Tätlichkeiten ein Schluss-
bild für die Dada-Ewigkeit, aus dem die in steifen 
Delaunay-Kostümen steckenden Tänzerinnen und 
Tänzer trippelnd zu fliehen versuchten. Mit dieser 
Aktion löste André Breton Tzara als Anführer der 
Pariser Avantgarde ab. Durch seine Vorliebe für pri-

mitive Kunst und die Absicht, den explosiven Dada 
in einer strengeren geistigen Disziplin zu kanoni-
sieren, wurde Breton zum einflussreichen Surrea-
listen. Seiner Philosophie schlossen sich auch Fran-
cis Picabia, Max Ernst, Man Ray und Hans Arp an.104 
1923 siedelte Marcel Duchamp nach Paris über: 
doch «Rrose Selavy» kam als Schachspieler105 und 
Dada war tot. Hans Richter glossierte lakonisch, 
Dada sei nun vom Surrealismus verschluckt worden 
– zum Glück jedoch am Stück, weshalb der anarchi-
sche Geist von Dada im grossen Körper des Surrea-
lismus weiterleben werde.106

Im Januar 1923 feuerten Theo und Nelly van Does-
burg mit Evert Rinsema und Kurt Schwitters unter 
dem Manifest «Wat is Dada?» die letzten Knaller ab. 
Die Tour Anfang 1923 durch die Niederlande be-
stand aus einer Reihe dadaistischer Vorträge, die 
das Publikum jedoch nicht mehr schreckten. So be-
scherte Nelly van Doesburgs Pianorezital «Trauer-
marsch für ein Krokodil» Dada einen ungewohnt 
leisen Abgang.

DADA ÜBER  
DADA HINAUS

Krokodilstränen sind zäh: Dada hat im Verlauf des 
20. Jahrhunderts einige der innovativsten Kunst-
strömungen angeregt – sein assoziatives und anar-
chisches Potenzial bietet künstlerischen Tendenzen 
eine nicht versiegende Quelle. In Europa kam es zu 
einer jähen Unterbrechung des Fortgangs moderner 
Kunstrezeption durch den Zweiten Weltkrieg und 
den Sowjetkommunismus.

Dada-Experimente unternahm zunächst John Cage 
Ende der 1930er Jahre. Er bezog auch bildende Kunst, 
abstrakte Tänze und den Experimentalfilm ein und 
verschob Genregrenzen. Cages Werk, das von einem 
buddhistischen Geist durchwirkt ist, wurde von der 
frühen Kooperation mit dem experimentellen Cho-
reographen Merce Cunningham beeinflusst, dessen 
Bühnenbilder oft aus Arbeiten des Pop-Art-Künst-
lers Robert Rauschenberg bestanden. Dada habe 
Cages «Charakter der grundlosen Absicht» entspro-
chen, sagte Robert Wilson; er sei «frei vom Zwang 
gewesen, Gründe für sein Tun zu finden».107 Bald 
als neuer Hugo Ball gefeiert, setzte Cage seine Ex-
perimente dort an, wo Dada aufgehört hatte.

Das 1933 gegründete Black Mountain College in 
North Carolina war Ende der 1940er Jahre die füh-
rende Institution in transdisziplinärer Kunstaus-
bildung. Zu den berühmten «Untitled Events», die 
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auf zeitliche Festlegungen verzichteten, versammel-
ten sich Künstlerinnen und Künstler unterschied-
licher Richtungen, um mit der Erweiterung des 
Kunstbegriffs zu experimentieren. Cage schuf Par-
tituren aus Zeit und Aktion und Kaprow, sein Schü-
ler, erprobte «Anweisungen an das Publikum» und 
nannte dies «Happening». Als Vorbild solch pro-
duktiver Künstlergemeinschaften kann das Cabaret 
Voltaire gelten.

Noch immer unter dem kontinuierlichen Einfluss 
Marcel Duchamps, jedoch erweitert durch die grosse 
Zahl der aus Europa übergesiedelten Künstler be-
einflusste Dada die Entstehung der Pop Art um 1956 
wesentlich.108 Die Merkmale, Motive und Techni-
ken der Alltagskultur aus Werbung, Konsum oder 
den Massenmedien zu entnehmen und Collage- 
Elemente erkennbar zu belassen, entsprachen der 
dadaistischen Form. In den USA wurde die Pop Art 
zudem als bewusste Abkehr von der Malerei des ab-
strakten Expressionismus etabliert – genau so, wie 
Tristan Tzara es in seinem Manifest 1918 im Sinn 
einer neuen und befreiten Kunst gefordert hatte.

Als 1962 George Maciunas, der bei den Alliierten in 
Wiesbaden stationiert war, einige Freunde zur Ver-
anstaltung «Fluxus – Internationale Festspiele Neu-
ester Musik» ins Museum Wiesbaden einlud, war die 
Fluxusbewegung geboren. Unter ihren Hauptver-
tretern finden sich Nam June Paik, Alison Knowles, 
Ben Patterson und Wolf Vostell. Auch Fluxus war 
keine Künstlergruppe, sondern, wie Dada, eine in-
ternationale Bewegung. Fluxus entwickelte das 
Kredo Duchamps weiter, dass alles, was ein Künst-
ler präsentiere, Kunst sei: «Es ist der Versuch, die 
Kunst dem Künstler zu entreissen oder jeden zum 
Künstler zu machen und am Ende Kunst und Leben 
fliessend ineinander übergehen zu lassen».109 Der 
Pazifismus des Fluxus ermöglichte es dem dadaisti-
schen Paradox, in Europa wieder Fuss zu fassen, 
und Beuys’ Ausruf «Jeder Mensch ein Künstler!» 
verlieh Tzaras Worten wieder Resonanz. Ähnlich 
wie damals bei den Berliner Dadaisten manifestier-
ten sich Happening und Fluxus in Deutschland noch 
einmal als Opposition gegen einen sich im Wirt-
schaftswunder einrichtenden Revisionismus. Harte 
Kritik an der «Vergessenskultur» übten primär Wolf 
Vostell und Joseph Beuys, deren Aktionen auch re-
alpolitisch Einfluss nahmen, etwa als Beuys 1967 
im Rahmen einer Kunstaktion die Deutsche Stu-
dentenpartei ausrief und Kunst und Leben dadais-
tisch verschränkte.

In Österreich setzten die Wiener Aktionisten mit 
ihren äusserst radikalisierten Vertretern Günter 
Brus und Hermann Nitsch ihre schmerzhafte Spritze 

am verkrusteten Nachkriegsklima an.. Masochisti-
sche Happenings führten das Publikum an die Grenze 
des Erträglichen und die Künstler nicht selten in 
Polizeigewahrsam. Zu Beginn der 1970er Jahre mar-
kierten Brus’ «Zerreissprobe» und Chris Burdens 
«Shoot» die drastischen Anfänge der Performance-
kunst, in der wenig später endlich auch Frauen eine 
zentrale Rolle einnahmen und der Selbstverstüm-
melung nicht minder aufwühlende emanzipatori-
sche Aktionen entgegenhielten – etwa Valie Ex-
ports Strassenperformance «Tapp- und Tastkino». 
Zu den Pionierinnen gehörten auch das Paar Marina 
Abramovic und Ulay sowie Yoko Ono. Die starke 
Präsenz auf der Documenta V und VI etablierte die 
in der Zeitgebundenheit dem Prinzip des Dada ver-
bundene Performance in der Kunstwelt.

Einem Wegbereiter des postmodernen deutschspra-
chigen Theaters, dem Lyriker und Dramatiker Hei-
ner Müller, galt für die Zukunft: «Das Theater muss 
wieder seinen Nullpunkt finden.» In dem von ihm 
praktizierten Konzept «Tod des Autors»110 geht die 
Selbstkontrolle im Unbewussten auf und bleibt 
dennoch rebellisch – «Schreiben ist ein Kampf ge-
gen den Text, der entsteht.» Zu diesen poststruktu-
ralistischen Vorläufern gehörte auch Bretons «Écri-
ture automatique». Die Schreibmethode unter 
höchstmöglichster Vermeidung von Selbstzensur 
wurde zu einem bestimmenden Moment der surre-
alistischen Literatur. Die Nonsense-Texte Ernst Ja-
ndls etwa nähren sich daraus, und als bei Rainald 
Goetz’ Lesung unablässig Blut aus einer Stirnwunde 
tropfte, wurde nicht der Text paraphrasiert, sondern 
das dadaistische Manöver der Skandalerzeugung.111

Im Sinne eines dadaistischen und zugleich politisch 
beabsichtigten Strebens nach reiner Provokation 
formte sich am Übergang zu den 1980er Jahren die 
jegliche Könnerschaft ablehnende Punkbewegung. 
Musikalisch führten ihre Wege ins elektronische 
und digitale Experiment etwa der Einstürzenden 
Neubauten, die ihrerseits den Fluxus zitierten; oder 
zu den multimedialen Sprach-Laut-Experimenten 
Laurie Andersons. David Bowie zauberte sich 1972 
als Ziggy Stardust aus dem Dada-Hut, heute sind es 
die Verwandlungen von Lady Gaga: Unter abgezo-
gener Haut trägt sie an Knochen hängende Fleisch-
fetzen zur Schau, die Füsse stecken in Hufen. Wenn 
sie sich in ein lebendiges konstruktivistisches 
Kunstwerk verwandelt, erweist sie der New Yorker 
«Dada-Baroness» Elsa von Freytag-Loringhoven 
explizite die Reverenz. 

100 Jahre nach der Geburt von Dada greift nicht 
mehr Dada nach der Werbung, sondern die Wer-
bung nach Dada: etwa wenn die Verkehrsbetriebe 
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der Stadt Zürich ihre Linienbusse mit der Aufschrift 
«Ich bin auch ein Schiff» kennzeichnen. 

Die singulären Ereignisse um die Entstehung des 
Mythos Dada und seinen Aufbruch in die Welt zei-
tigten noch nach Jahren Wirkung, blieben ihren 
Schöpfern jedoch zeitlebens auch ein Rätsel. Rück-
blickend versuchten viele Dadaisten zu benennen, 
was den Kern von Dada ausmachte – manche resig-
nierten112, andere legten mit Blick in die Ewigkeit 
einen Garten an.113 Nachdem die Bewegung von Zü-

rich aus in ihre Vielgestaltigkeit versprengt war, 
schallte ein einziges Echo an den Nabel zurück: 
«Dada» wurde nicht erfunden, sondern gefunden.
Selbst wenn einige Protagonisten die Fäden lange 
in den Händen zu halten glaubten – Dada gebar sich 
damals selbst und erfindet sich bis heute stetig neu.

Dada ist keine Lilienmilchseife. Dada ist ein elemen-
tares Verjüngungselixier.

Tanja Trampe
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