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Historische Avantgarde aus deutscher Sicht
Kaum ein kulturgeschichtlicher Begriff ist in den letzten Jahrzehnten so sehr diskreditiert worden wie der der Avantgarde. Nicht nur, dass retrograde Künstler und Kunstkonzeptionen en masse sich mit diesem Ehrentitel schmückten und immer noch schmücken, den Begriff also als Etikett, als Warenzeichen für sich verwenden, bar jedes essentiellen Gehalts, nein, Avantgarde ist ganz allgemein in den Wortschatz des Produktmarketings übergegangen: die Avantgarde der Kühlschränke, Milchmischgetränke und Dienstleistungen; Avantgarde, so nennen sich Werbeagenturen, Hotels und sogar ein Swinger-Club. Es ist augenscheinlich so, dass der Avantgardebegriff heute inhaltlich entleert ist, dass er nicht mehr bedeutet als die griffige Werbeformel „neu!“. Bereits in den 1960er Jahren hat Hans Magnus Enzensberger in seinem berühmten Essay „Die Aporien der Avantgarde“ auf die Warenförmigkeit des Avantgardebegriffs hingewiesen, ihn als „unsinnig und unbrauchbar“
 bezeichnet, zumindest für eine zeitgenössische Verwendung, denn: „Mit Sicherheit kann nur gesagt werden, was `vorne´ war, nicht was `vorne´ ist.“
 Das zu erweisen, ist nämlich Sache der Kunstgeschichte. Während Marcel Duchamps „Fountain“ für die meisten seiner Zeitgenossen lediglich ein Pissoir gewesen ist, kann man diese Arbeit heute als das avantgardistische Werk schlechthin betrachten, ein epochaler Einschnitt in der Kunstgeschichte, nachher war nichts mehr so, wie es vorher war.

Das heißt, der Avantgarde-Begriff muss seiner Natur nach immer historisch sein, aber mehr als das: Selbst wenn man von einer dynamisch-linearen Entwicklung der Künste ausginge, die stets neue, fortgeschrittene Ausdrucksformen hervorbrächte, Avantgarde also, stellte sich ein essentielles Wahrnehmungsproblem ein. Dann nämlich wäre das, was heute Avantgarde ist, morgen schon wieder passé – schlichtweg eine terminologische Aporie: Ein und dasselbe Werk könnte demnach sowohl „vorne“ als auch „hinten“ sein, Avantgarde quasi evolutionär zur Arrièregarde mutieren.
 Dem Begriff ginge so jedwede Trennschärfe ab.

Es ist daher dringend geboten, den Avantgarde-Begriff schwerpunktmäßig auf jene historischen Bewegungen zu beziehen, die italienischen und russischen Futuristen, Zürich-, Berlin-, Köln- und Paris-DADA, den Surrealismus etc.
, die „historische Avantgarde“ also, wie Peter Bürger sie nannte.
 Sicher hat es auch nach dem Zweiten Weltkrieg noch zahlreiche avantgardistische Reflexe gegeben, die Situationistische Internationale, die Wiener Gruppe, Konkrete Poesie, Musique concrète, FLUXUS, minimal art, minimal music, trotzdem wäre es unklug, die Vor- und Nachkriegsbewegungen zu vermengen. Selbst wenn viele der 50er und 60er-Jahre-Bewegungen sich explizit auf die Vorkriegsavantgarde bezogen
, sind die Bedingungen doch ganz anderer Natur. Entscheidend ist jener „Punkt X“, die fundamentale Kunstwende, die mit dem Aufkommen der historischen Avantgardebewegungen einsetzte. Sie implizierte ein grundlegend verändertes Verständnis zu Rolle und Inhalten der Kunst, die Produzenten nahmen nun, und zwar erstmals auf breiter Front, eine distanzierte, reflektiert-kritische Haltung ihrem Medium gegenüber ein - wie Theodor Adorno es im Einleitungssatz zu seiner Ästhetischen Theorie formulierte: „Zur Selbstverständlichkeit wurde, daß nichts, was die Kunst betrifft, mehr selbstverständlich ist, weder in ihr noch in ihrem Verhältnis zum Ganzen, nicht einmal ihr Existenzrecht.“

Da dieser Bruch der gewohnten Anschauungen und Gewissheiten nun einmal erfolgt war, konnte alles, was nach dem Zweiten Weltkrieg an avantgardistischer Manier entstand, zumindest in dieser Hinsicht nur ein Nachspiel, eine Wiederholung sein – was überhaupt nicht in Abrede stellen soll, dass diese Bewegungen in der kulturhistorischen Kontinuität, speziell was die ästhetischen Formen und Inhalte angeht, innovative Positionen darstellen. Das zentrale Erlebnis avantgardistischer Kunst aber, der bewusste Bruch mit der zweitausend Jahre alten Tradition der Mimesis, bleibt jenen Ismen nach der Wende 19./20 Jahrhundert vorbehalten.

Bekanntlich stammt der Begriff Avantgarde ursprünglich dem militärischen Bereich, in den Zusammenhang mit fortschrittlicher Kunst wurde er erstmalig im Umkreis Saint-Simons gebracht
, und zwar in dem Dialog „L’Artiste, le Savant et l’Industriel“, dessen Verfasser vermutlich der Saint-Simon-Schüler Olinde Rodriguez war. Hier heißt es wörtlich: „Wir Künstler werden als Avantgarde dienen. Die Macht der Künste ist in der Tat die unmittelbarste und schnellste.“ 
 Gemeint war damit die Rolle, die dem Künstler beim Aufbau einer neuen und besseren Welt zukommt. Die Motivation ist daher nicht binnen-künstlerischer, sondern eher politischer Natur; die Karriere des künstlerischen Avantgarde-Begriffs verläuft parallel zu jener als Kampfbegriff der revolutionären Linken, das Proletariat als Speerspitze der kommunistischen Bewegung. Diese Analogie ist insofern interessant, als dass sie ein dialektisches Dilemma markiert, in dem sich avantgardistisch motivierte Kunst von Beginn an befand. Sie sah sich nämlich dem scheinbar unaufhebbaren Widerspruch zwischen reinem (politisch folgenlosen)  Kunstprotest und linksrevolutionärer Parteinahme und Agitation ausgesetzt. Dieser führte später immer wieder zu Fraktionsbildungen und Spaltungen, zu Veränderungen gruppenspezifischer Programmatiken und Verhaltensweisen.

Besonders attraktiv war aber für viele Avantgarde-Künstler weniger eine stramme politische Orientierung als vielmehr ein bohemistisch verstandener Individualanarchismus
, Max Stirners Philosophie des strikten Eigenwillens wurde hier sinnfällig, weil der autonome Avantgardist die Begründung für sein Tun nicht mehr aus einer überkommenen Tradition herleiten musste, sondern in sich selbst fand. 

Aber insbesondere Friedrich Nietzsche ist in seiner Bedeutung für die Programmatiken historischer Avantgarde-Gruppen gar nicht zu überschätzen
, und das gilt nicht nur für DADA, bei dem Hugo Balls Tagebuch „Die Flucht aus der Zeit“ diesen Reflex eindeutig belegt
, sondern gleichermaßen für Futuristen und Expressionisten. Die kulturrevolu​tionäre Tendenz des Nihilismus und sein vehementer Vitalismus mussten bei den jungen Künstlern auf fruchtbaren Boden fallen, boten sie doch die geeigneten Stichworte im Kampf gegen die erstarrte Zivilisation des 19. Jahrhunderts. Insbesondere im wilhelminischen Deutschland wurde „Leben... das Grundwort der Epoche, ihr Zentralbegriff, vielleicht noch ausschließlicher geltend als der Begriff Vernunft für die Aufklärungszeit“.
 Gunter Martens hat ausführlich dargestellt, in welcher Art die populär-wissenschaftliche Rezeption des Nietzscheanischen Lebens-Aspekts vor sich ging: Lebenspathos religiös-mythischer Prägung, „Euphorie der Jugend, der bacchantisch-wilde Sinnestaumel, ... Bewegungs- und Tatenrausch“
 - so fasst er die Konzentrationspunkte zusammen. Gründe für diesen übersteigerten Lebenskult waren die Diskrepanz zwischen Lebensanspruch und Lebenswirklichkeit, die Konfrontation mit den allzu strengen, moralischen Tabus der Wilhelminischen Ära, deren tradierte Werte und Scheinwerte gerade durch Nietzsches  radikale Kulturkritik gründlich in Frage gestellt und zerstört worden waren. Zurückgeblieben war ein Vakuum, das nun durch eine übersteigerte Hingabe an das sinnliche Leben in allen seinen Spielarten gefüllt werden sollte. Bei Nietzsche ist Leben das biologisch-kreatürliche Grundprinzip der Natur schlechthin: „üppiges, ja triumphierendes Dasein, in dem alles Vorhandene vergöttlicht ist, gleichviel ob es gut oder böse ist“.
 Es ist kein statischer, sondern ein zutiefst dynamischer Begriff; Rückschritt ist ausgeschlossen, Leben wird als permanente Bewegung zugespitzt zu einem Werden als Weltprinzip, das in der „Antithese von Vernichtung und Neuschöpfung, in der steten Überwindung des soeben Geschaffenen seinen spezifischen Ausdruck findet.“

Dieser dialektische Verdrängungsdruck ergab sich aus der Kultur-, Religions- und Moralkritik von Nietzsches Frühschriften, die sämtliche Sinn- und Wertsetzungen als zeitlich gebundene Vorschübe des Menschen charakterisierten. Diese gilt es daher stets von neuem zu zerstören, denn „Gutes und Böses, das unvergänglich wäre - das gibt es nicht! Aus sich selber muß es sich immer wieder überwinden“ (Zarathusthra, W II, S. 372). Die Destruktion bestehender Werte ist also notwendige Voraussetzung allen Werdens und jedes kulturellen Fortschritts: „Wandel der Werte - das ist Wandel der Schaffenden. Immer vernichtet, wer ein Schöpfer sein muß“ (Zarathusthra, W II, S. 323),  es ist dies „ein heiliges Nein“ (Zarathusthra, W II, S. 294), welches zunächst die „alten Tafeln“ der Moralgesetze (Zarathusthra, W II, S. 444) zerbricht, „Tabula Rasa“ macht. 

Es ist augenfällig, wie sehr diese „Umwertung aller Werte“, die Avantgardekünstler in ihrer Schaffenspraxis theoretisch munitionierte. Die alten Tafeln, die alte Kultur galt es zu zerbrechen, um eine durchgreifende Umwandlung der künstlerischen und gesellschaftlichen Werte zu erreichen. Natürlich beschränkte sich diese Revolte nicht allein auf den Bereich des Ästhetischen, denn der kulturellen Erstarrung korrespondierte eine ebenso festgefahrene soziale Situation. Ein verändertes Verhältnis von Leben und Kunst wurde zum integralen Bestandteil aller historischen Avantgardebewegungen. Analog zu Nietzsches sogenanntem „Perspektivismus“ versuchten sie, neue Arten von Wirklichkeit zu erproben, „weil es eine wahre Welt gar nicht gibt. Also: ein perspektivischer Schein, dessen Herkunft in uns liegt (insofern wir eine engere, verkürzte, vereinfachte Welt fortwährend nötig haben.“ (Nachlaß, W III, S. 555) 

Ähnlich wie Nietzsche die abendländische Gesellschaft seiner Zeit als „Irren- und Krankenhäuser der Kultur“ (Genealogie der Moral, W II, 866) charakterisierte, dürfte auch Marinetti empfunden haben, als er ausrief: „Schon zu lange ist Italien ein Markt von Trödlern. Wir wollen es von den unzähligen Museen befreien, die es wie zahlreiche Friedhöfe über und über bedecken“.
 

Doch der Einfluss des „perspektivischen“ Denkens beschränkt sich nicht nur auf diesen antikünstlerischen Aktivismus, sondern setzt sich auf anderer Ebene fort: die Erkenntnis, dass es „keine Wahrheit gibt; daß es keine absolute Beschaffenheit der Dinge, kein `Ding an sich´ gibt“ (Nachlaß, W III, S. 557), zieht folgerichtig den Schluss nach sich, dass es auch keine absolute Kunst, kein „Kunstwerk an sich“ geben kann: „Es gibt keinen `Tatbestand an sich´, sondern ein Sinn muß immer erst hineingelegt werden, damit es einen Tatbestand geben kann.“ (Nachlass, W III, S. 487) 

Die Kunst und ihre Mittel werden so schonungslos ihres Nimbus entkleidet; sie erweisen sich als frei bestimmbar, als „gemacht“, nicht endgültig, sondern wandelbar. Alle Kunst, die weiter am Autonomie- und Absolutheitsanspruch festhält, macht sich verdächtig. Für die avantgardistische Kunstauffassung ist die Verweigerung eines solchen verlogenen ästhetischen Scheins eine logische Folge und sie gefällt sich in der Produktion radikaler Anti-Kunst-Werke, die dem Rezipienten sowohl „Aussage“ als auch „Kunstgenuss“ konsequent vorenthalten.  

Dennoch darf man nicht übersehen, dass auch eine solche avantgardistische Anti-Kunst gleichwohl immer noch „Kunst“ bleibt, bleiben muss, bedarf sie ihrer doch als Bezugssystem, um ihre provokatorische Wirkung zu entfalten. Bezeichnender Weise hat Tristan Tzara daher formuliert: „Dada a essayé, non pas autant de détruire l´art et la littérature, que l´idée qu´on s´en était faite.“
 Das heißt, der avantgardistische Vorstoß richtete sich gegen die tradierte Vorstellung von Kunst, mithin gegen die „Institution Kunst“, die Peter Bürger in seiner „Theorie der Avantgarde“ als Vermittlungsebene zwischen dem einzelnen künstlerischen Werk und der Gesellschaft annimmt. Nach Bürger erfüllt diese eine ideologische Funktion, da sie – ähnlich wie die Religion – „die Gesellschaft vom Druck der auf Veränderung drängenden Kräfte“ entlastet, indem sie „humane Werte nur als Fiktion zulässt und damit zugleich deren reale Verwirklichung verhindert.“

Damit die Kunstsphäre diese Sublimierungsfunktion erfüllen kann, wird sie auratisch aufgeladen, dünstet den betäubenden Odem überzeitlicher Vollkommenheit und ästhetischer Abgehobenheit aus. Der Künstler als genialisches Schöpfersubjekt, dessen Werk unabhängig ist von der Sphäre des Sozialen, diese problematischen Setzungen weisen der Kunst ein eigenes, von allen Bezügen gekapptes Feld zu, in dem sie als folgenlos-utopisches „Heilsversprechen“ zur Linderung des gesellschaftlichen Widerspruchs beitragen kann. Die avantgardistische Konzeption wandte sich mit ihrer betont handwerklichen Auffassung der künstlerischen Produktion, welche als eine Tätigkeit unter vielen anderen im Feld menschlicher Aktivitäten angesehen wurde, explizit gegen die ideologische Indienstnahme der Kunst durch die herrschenden Kräfte der Gesellschaft. Der Künstler mutierte zum Monteur, und zwar nicht nur in seiner collagistisch-künstlerischen Produktion, sondern schon im alltäglichen „Outfit“ (John Heartfield und George Grosz etwa trugen bevorzugt Monteurskittel, um den technischen Aspekt ihrer Arbeit zu unterstreichen).

Mit Gramsi könnte man sagen, dass die avantgardistischen Künstler das ihnen von der Gesellschaft zugewiesene Rollenmodell als „organische Intellektuelle“, „die `Kommis´ der herrschenden Gruppe zur Ausübung der subalternen Funktionen der gesellschaftlichen Hegemonie und der politischen Regierung“
 zurückweisen. Während deren Aufgabe darin besteht, „den `spontanen´ Konsens“ zu sichern, „den die großen Massen der Bevölkerung die Zielsetzung geben, welche die herrschende grundlegende Gruppe dem gesellschaftlichen Leben gibt“
, kündigen die avantgardistischen Künstler diesen Konsens bewusst auf, womit die strukturelle Subversivität ihres Gegenentwurfs deutlich wird.

Peter Bürgers Zentralthese, die Motivation der historischen Avantgardebewegungen vornehmlich in ihrer Attacke auf die Institution Kunst zu sehen, ist daher immer noch von Belang, so kontrovers seine „Theorie der Avantgarde“ in den Siebziger Jahren auch diskutiert wurde.
 Nur durch die Annahme einer solchen Ebene als gesellschaftliches Teilsystem, ob man dieses nun Institution Kunst nennt, hegemoniale Funktion oder literarisches Feld, lässt sich die Wirkungsmacht der Avantgarde erklären, die ja nicht auf einzelne europäische Länder beschränkt war, nicht einmal auf Europa. Nein, der Siegeszug der Avantgarde, der – wie wir oben sahen – auch den Verlust ihrer genuinen Inhalte (hin zu einer verwässerten Verwendung in Marketing und Werbung) inaugurierte, war globaler Natur.

Mit ihrer Forderung, die Kunst in die unmittelbare Lebenspraxis zu überführen, sie vom Sockel herunter zu stoßen, unmittelbar hinein in den menschlichen Alltag, stellten sich die historischen Avantgardisten gegen das bürgerliche Kunstverständnis und damit die bürgerlich geprägte Gesellschaft insgesamt. Während diese Haltung beim italienischen Futurismus und Züricher Dadaismus noch weniger stark zum Tragen kam, der eigene Kunstanspruch immer noch dominierte, wurde sie insbesondere in den stärker politisch motivierten Praxen des russischen Futurismus und des Berliner Dadaismus sehr forciert: Einen Höhepunkt bildete die so genannte „Kunstlump“-Debatte, die ausgelöst wurde von Otto Grosz und John Heartfield. Sie attackierten mit dem gleichnamigen Aufsatz, 1919 erschienen in der Zeitschrift „Der Gegner“, den Maler und damaligen Kunstprofessor in Dresden Oskar Kokoschka, der während der bewaffneten Auseinandersetzungen im Zusammenhang mit dem Kapp-Lüttwitz-Putsch die kämpfenden Parteien aufgefordert hatte, ihre Händel dort auszutragen, wo sie keine menschlichen Kulturgüter beschädigen könnten. Diese einigermaßen weltferne Haltung gegenüber den politischen Auseinandersetzungen, bei denen immerhin 50 Menschen ums Leben kamen und 150 verletzt wurden, nahmen die beiden Berliner Dadaisten und späteren Malik-Aktivisten zum Anlass, das zugrunde liegende, bürgerliche Kunstverständnis selbst einer harschen Kritik zu unterziehen: 

„Die Bourgeoisie und das ihr mit Haut und Haar verschriebene Kleinbürgertum hat sich gegen das aufbäumende Proletariat stets unter anderem auch mit `Kultur´ gepanzert. […] Mit der Bibel in der Hand weiht man immer die Mordwaffen […] mit Goethes Faust im Tornister und den bösartigsten Dichterphrasen im Mail als Beruhigungspillen gab man sich stets das `ethische Gleichgewicht´, dessen man bedurfte im Kampf für Raub, Unterdrückung und rücksichtslose Ausbeutung der anderen bis aufs Hemd.“

Zur künstlerischen Praxis: das Initiationsereignis einer avantgardistischen Kunst, wie oben skizziert, ist ziemlich genau zu fixieren – es war Filippo T. Marinettis „Fondazione e Manifesto del Futurismo“, das ab 4. Februar 1909 in verschiedenen italienischen Zeitungen erschien, ohne größere Wirkung zu zeitigen. Das änderte sich, als der Text in französischer Übersetzung auf Titelseite des Pariser „Figaro“ veröffentlicht wurde, was dann doch lebhafte Reaktion seitens Presse und Öffentlichkeit nach sich zog.

An Stelle der („passatistischen“) Reliquien einer grandiosen kulturellen Vergangenheit, mit denen gerade Italien so überreich gesegnet ist, feiert Marinettis Manifest die Gegenwart, es besingt die Liebe zur Gefahr [„l’amor del pericolo“] 
 und die Schönheit der Geschwindigkeit [„bellezza della velocità“]
, und fordert dazu auf, darin bereits ganz Attacke auf die „Institution Kunst“, die Museen, Bibliotheken und Akademien zu zerstören.

Die futuristische Bewegung entwickelte sich rasant, durch Marinettis propagandistische Fähigkeiten, aber nicht zuletzt auch aufgrund seiner großen finanziellen Möglichkeiten. War die Bewegung zunächst nur in Italien präsent, fanden ab 1912 Ausstellungen auch in europäischen Großstädten statt, unter anderem in Berlin, wo der Herausgeber der Zeitschrift „Der Sturm“, Herwarth Walden, im April 1912 eine ungemein erfolgreiche Schau veranstaltete. Waldens Frau Nell erinnerte sich: „Vor allem die Futuristenausstellung war ein ganz toller Erfolg. Sie hatte manchmal pro Tag tausend Besucher.“

Natürlich übte die Popularität der Futuristen einen Einfluss auf die junge Künstlerschaft in Deutschland aus, jedoch, die künstlerischen Forderungen des Futurismus blieben nahezu folgenlos, allein die Propagandatechniken mögen als Beispiel gedient haben.
 Während Marinettis Literaturkonzeption sehr strenge Richtlinien vorgab, etwa wie die futuristischen „Parole in libertà“ gestaltet werden sollten
, suchten die deutschen Expressionisten und Dadaisten ja gerade offene, ganz neue Formen und Möglichkeiten der Literatur. Insbesondere im „Cabaret Coltaire“ bemächtigte sich ein „Entdeckungsrausch“ der frisch gebackenen Dadaisten: Hugo Ball erfand das reine „Lautgedicht“ (wenn man die vielzähligen Vorläuferformen nicht in Rechnung stellt, inklusive onomatopoetischer Vorarbeiten auch des Futurismus), Tzara und Huelsenbeck inszenierten das „gymnastische“, das „statische“ sowie das „simultane“ (und dabei sogar dreisprachige) Gedicht. Wenigstens das „bruitistische“ Gedicht birgt noch eine Referenz zum futuristischen Bruitismus (die gleichwohl wenig mit „Geräuschkunst“ Luigi Russolos zu tun hat).
 

Die Entwicklung der einzelnen Avantgarde-Bewegungen ist nach einer zögerlich einsetzenden Rezeption inzwischen gut dokumentiert, so existieren umfangreiche Darstellun​gen zur Entwicklung der einzelnen Innovations-Zentren und zu speziellen Aspekten ihres Umfeldes
 ebenso wie zu Werk und Wirken einzelner Künstler
, auch spezifisch-avantgardistische Genres und Formen wurden gebührend gewürdigt.
 

An diesem Punkt wäre es lohnenswert, die methodische Basis einmal etwas zu modifizieren. Gerade die Verquickung der verschiedenen Ismen, inhaltlich wie personell, die kultur​historisch einzigartige Ausbildung eines globalen Netzwerks im Dienste der neuen Kunst weist darauf hin, dass man einmal diese Synergie- und Dependenzverhältnisse selber untersuchen könnte, also das kulturelle Feld, in dem diese Akteure sich betätigten. Sicher kommt das in der Behandlung einzelner Avantgardebewegungen – etwa des italienischen Futurismus oder des Berliner Dadaismus mit ihren interdisziplinären und interpolitischen Strategien – implizit zum Ausdruck
, denn das liegt in der Natur der Sache: wie wir gesehen haben, ist es ein konstitutives Merkmal der Avantgarde, sich eben nicht nur in einer künstlerischen Betätigung zu erschöpfen, sondern die eigene Lebensumwelt mit einzubegreifen - bis hin zu Habitus und Mode. Alltag und Gesellschaftlichkeit wurden konsequent mit gestaltet, sie fanden ihren Niederschlag in zahlreichen aufeinander bezogenen Initiativen und Einsatzfeldern. 

Eine systematische Behandlung der kommunikativen, aber auch ökonomisch-infrastrukturellen Felder, welche die historischen Avantgarden ebenso definierten und entwarfen, wie sie zugleich Teil derselben waren, steht indes noch aus. Es ginge also darum, das „literarische Feld“ der historischen Avantgarden zu beschreiben, wobei die Beschränkung auf das künstlerische Werk und die Art und Weise seiner Verankerung in einem solchen Feld, wie sie der Pierre Bourdieu selbst zu präferieren scheint
, die Perspektive meines Erachtens zu sehr einengt.

Anders gesagt: worüber ich hier rede, ist eine Verschiebung des Erkenntnisinteresses weg von der Werkebene, weg von der Programmatik hin auf das literarische Leben und die spezifische literarische Infrastruktur, welche die historische Avantgarde schuf. Literarisches Leben wird hier verstanden als ein Netzwerk verschiedenartigster Diskurs-, Äußerungs- und Handlungsformen, das sich vornehmlich auf die Sphären der Entstehung, Produktion und Distribution, der Vermittlung und Rezeption von Literatur erstreckt. Das heißt auch, es ist mehr als nur ein literarisches Feld, um das es hier geht. Dieses Netzwerk nämlich wird „von allen bewusst das literarische Leben mitgestaltenden Personen – zu bestimmten, außerhalb des Konstruktes `Literatursystem´ liegenden Zwecken funktionalisiert“.
 

Kulturelles Handeln ist also immer auch ökonomisches, soziales, kommunikatives Handeln, kulturelle Kommunikation ist Kommunikation durch und über Kultur, und das gilt gerade für die Avantgardebewegungen. Der Dadaismus zum Beispiel stellte vor allem anderen eine Form auch von gesellschaftlichem Handeln dar, vermittelt über kulturelle Kanäle. Der Versuch, bestimmte subversive, die Institution Kunst attackierende Botschaften in die Gesellschaft weiterzuleiten, überlagerte, ja überwog in seiner Bedeutung mitunter das künstlerische Werk – man denke etwa an Serners Bluffs, Blagues und Presse-Enten
 oder Johannes Baaders Anti-Kunst-Aktionen
 das gesamte System aus Falschmeldungen und dadaistischer Luftblasen- und Chaosproduktion. 

Das Ganze funktionierte nur, weil es eingebettet war in ein umfassendes „Betriebssystem“, eine Struktur aus Zeitschriften, Nachrichtenwegen und persönlichen Beziehungen, auch in ein besonderes gesellschaftliches Klima, das gewissermaßen den geistesgeschichtlichen Rahmen bot. Gerade deshalb wird es in der zukünftigen Forschung wichtig sein, dieses Betriebssystem selbst in den Blick zu nehmen.

Hier im Folgenden einmal eine erste Skizze, die bereits einen interessanten Aspekt zu Tage fördert: Denn so sehr gerade Dada eine fundamentale Zäsur in der Kunstgeschichte darstellte, zumindest personell gesehen, gab es eigentlich keinen wirklichen Bruch, sondern eher eine Form von Kontinuität in der innovativen deutschen Literaturszene. Die Trennlinien, die zwischen verschiedenen Fraktionen der Avantgarde aufgeworfen wurden, entstanden erst im Zeichen einer zunehmenden Politisierung der Gesellschaft nach 1920.

Das gilt selbst für die radikalste avantgardistische Gruppe in Deutschland, den Club Dada in Berlin: zwar propagierten dessen Zentralgestalten Zugehörigkeiten und Ausschlüsse in extenso, eindeutige Grenzlinien zu ziehen, wer wirklich dazu gehörte oder nicht, ist dennoch schwer. Dada „war in Berlin nie eine über einen längeren Zeitraum zusammen arbeitende Gruppe wie die `Spiegelgassendadaisten´ in Zürich, […] vielmehr die Summe von Aktionen einzelner und Teilgruppen beteiligter Künstler und Literaten.“
 Der Club Dada teilte sich in zwei Fraktionen: den eher antiautoritär-libertären Flügel, dem Richard Huelsenbeck, Johannes Baader und Raoul Hausmann zuzurechnen waren sowie die kommunistisch-spartakistische Gruppe um Franz Jung, Wieland Herzfelde, John Heartfield, George Grosz und Walter Mehring, die von Grosz’ Charisma beherrscht wurde. Spannungen und flügelinterne Streitigkeiten waren an der Tagesordnung, die Gruppenstruktur war eher lose. 

Gleichzeitig gab es aber auch eine Reihe von Personen, die keine expliziten Dadaisten waren, nicht an öffentlichen Manifestationen teilnahmen o.ä., aber in der ein oder anderen Weise mit dem Club Dada in Kontakt standen, mit ihm sympathisierten wie Salomo Friedländer, der mit Hausmann und Baader befreundet war
, wie Carl Einstein, der als Mitherausgeber der Dada-Zeitschrift Die Pleite fungierte oder der Verleger Alfred Richard Meyer (Spitzname: Munkepunke). Else Hadwiger dagegen, Bekannte des Letzteren (Meyer betrieb u.a. in ihrer Wohnung seinen Verlag
), beteiligte sich direkt an der ersten Dada-Soiree (12. April 1918 im Saal der Sezession) und sorgte mit ihrer Lesung „futuristische[r] Verse“ (u.a. aus Marinettis Zang Tumb Tuuum) für den größten Eklat des Abends, was wohl weniger an der Literatur selber lag als an der Dekoration: Ein Soldat wälzte sich in epileptischen Krämpfen auf dem Boden, Huelsenbeck betätigte sich im Hintergrund mit Trommel und Kindertrompete, Maschinengewehrfeuer wurde mittels einer Spielzeugrassel imitiert.
 Nichtsdestotrotz tauchte Else Hadwiger in den dadaistischen Annalen gar nicht wieder auf. Ergo: Man kannte sich halt, und rein persönlich waren die Ränder eben nie so scharfkantig, wie es in der damaligen Manifest-Praxis und auch in den Rückblicken der Beteiligten bisweilen erschien – solche erst nachträglichen Abgrenzungen sind oft genug allein dem symbolischen Kampf um kunstgeschichtliche Lorbeeren und Claims geschuldet.

Das gilt auch im Verhältnis zum Expressionismus, der doch – gerade für die Berliner Dadaisten – die Hauptzielscheibe war. Tatsächlich waren die meisten Dadaisten in ihren Anfängen expressionistisch angehaucht, in der Forschung ist daher inzwischen unbestritten, dass „Dada keine Schöpfung aus dem Nichts war“.
 Es ist denn auch kein Geheimnis, dass sich die meisten Dadaisten (Zürichs wie Berlins) bereits aus der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg kannten und darüber hinaus Verbindungen und Kontakte zu frühexpressionistischen Dichtern pflegten. Medien der Begegnung waren bohemistische Zirkel, in die auch politische Bewegungen hineinspielten. Hubert van den Berg hat ausführlich die Interferenzen zwischen Boheme und Anarchismus nachvollzogen.

So kann man für Vorkriegs- und Kriegszeit festhalten, dass Personen und Kreise aus diesem Spannungsfeld (Expressionismus, Dada, Boheme, Anarchismus und Kommunismus) vielfältig miteinander verwoben und vernetzt waren, gemeinsame Foren nutzten und auch im privaten Verkehr sehr viel miteinander umgingen. Aus diesen Zusammenhängen schlossen sich während des Krieges bzw. kurz danach einzelne Protagonisten zu den maßgeblichen Avantgardegruppen zusammen, zur gleichen Zeit unterhielten sie aber weiterhin Kontakte zu Zeitschriften und Gruppen außerhalb ihres eigenen Zirkels. Will man also die Genese des avantgardistischen Feldes in Deutschland nachvollziehen, gilt es daher, das gesamte Beziehungsnetzwerk, das sich bereits nach der Jahrhundertwende in München und Berlin ausgeprägt hatte, mit einzubeziehen.

Im bohemistischen Milieu München-Schwabings etwa hatte sich um die satirische Zeitschrift Simplicissimus ein Kreis gebildet, zu dem Heinrich Mann, Frank Wedekind und Franz Blei gehörten. Man tagte im Café Stefanie an der Ecke Amalien-/Theresienstraße in der Maxvorstadt. Hier verkehrten unter anderem als Residenten oder Auswärtige Erich Mühsam, Gustav Landauer, Ernst Toller, Kurt Eisner, Frank Wedekind, Heinrich Mann, Otto Gross, Theodor Däubler, Eduard Graf von Keyserling, Hans Carossa, Arthur Holitscher, Hanns Heinz Ewers, Paul Klee, Leonhard Frank, Alexander Roda Roda, Gustav Meyrink, Johannes R. Becher und Emmy Hennings – schon diese Liste von Namen präsentiert ein buntes Kaleidoskop von Namen aus expressionistischen, späteren dadaistischen, aber durchaus auch prä-expressionistischen Zusammenhängen (Däubler, Mann, Mühsam), aus der Boheme bis hin zum (rechtslastigen) Dandyismus (Ewers) und zur politischen Linken (Toller, Frank, Eisner). Außerdem pflegte man – getreu dem oben skizzierten Vitalismus - erotische Begegnungen in privaten Zirkeln wie dem von Erich Mühsam so genannten „Lotte-Uli“-Kreis
, in der Künstlerpension Fürmann wohnten zahlreiche Mitglieder der Boheme, etwa Else Lasker-Schüler, wenn sie in München weilte, auch Franz Jung mit seiner Frau Margot und viele andere.

Gerade Else Lasker-Schüler war ein verbindendes Element, auch zwischen den Avnatgarde-Zentren München und Berlin. Sie selbst war durch den Kontakt zum Dichter-Tramp Peter Hille („rührend wie ein Weihnachtsmann ein alter, graubärtiger Mann, von allen respektiert und geliebt“
 – so Stefan Zweig) in die Berliner Avantgardekreise geraten. Hille führte sie ein „in den Kreis der `Kommenden´
 um Ludwig Jacobowski und Rudolf Steiner, die sich im Nollendorf-Casino treffen, in der Kleiststraße 41, sowie zur `Neuen Gemeinschaft´ der Brüder Hart.“
, es handelte sich also teilweise noch um Ausläufer des Friedrichshagener Kreises. Zentraler Treffpunkt war das Café des Westens am Kurfürstendamm 18/19, Ecke Joachimstaler Straße, wo sich heute das Kranzler-Eck befindet. Alfred Döblin, damals Expressionist, später Großromancier, traf sich hier nicht nur „mit der Lasker-Schüler, Peter Hille“, sondern er betonte auch: „Man hatte Tuchfühlung mit Richard Dehmel, mit Wedekind, Scheerbart.“
 Die Alten und die Jüngsten also standen durchaus in Kontakt. 1901 hatte Else Lasker-Schüler Herwarth Walden geheiratet, den „Sturm“-Herausgeber, der im Café des Westens einen Kreis um sich scharte. Gleiches gilt für seinen politisch radikaleren Kontrahenten Franz Pfemfert, Herausgeber der „Aktion“, der quasi am Tisch nebenan residierte.

Aus der Freien Wissenschaftlichen Vereinigung, einer Studentenverbindung, entwickelte sich 1909 um Erwin Loewenson und Kurt Hiller der „Neue Club“
, Keimzelle des Frühexpressionismus. Dieser stand sowohl mit dem „Sturm“- als auch dem „Aktions“-Kreis in Verbindung. Der „Neue Club“ tagte zunächst wöchentlich, und zwar genauso wie „Die Kommenden“ im Nollendorf-Kasino, zusätzliche Treffen gab es im Café des Westens. Aus anfänglich wenig erfolgreichen Diskussionsabenden entstand nach und nach das „Neopathetische Cabaret“, eine der ersten regelmäßigen Literaturveranstaltungsreihen in Deutschland, heute würde man „Lesebühne“ dazu sagen. Hier stießen Jakob van Hoddis, Ernst Blass und Georg Heym zum „Neuen Club“; 1911 wurde Kurt Hiller ausgeschlossen, mit Georg Heyms frühem Tod 1912 hörte dann auch der „Neue Club“ auf zu existieren. 

Das Klima des Café des Westens mit seinen verschiedenen Gruppierungen gibt sehr schön ein Zitat des Künstlers und Bohemiens John Höxter wieder, auch er mit Verbindung zu Dada-Berlin (so war er Begründer der Zeitschrift „Der blutige Ernst“, die ab der dritten Nummer von Carl Einstein und Georg Grosz übernommen wurde):

Aus der Nische vom Zeitschriftenschrank her ruft mir mit Alter und Programm entsprechendem Temperament der um seinen Führer, den Dr. Kurt Hiller, versammelte Kreis der damals Jüngsten zu, die `Neopathetiker´, Inventoren, der nach Kerr benannten `Fortgeschrittenen Lyrik´: Jakob van Hoddis, Teilhaber meiner Zwei-Zimmer-Wohnung, Georg Heym, der mir hierzu ein geblümtes Biedermeiersofa gestiftet hatte, gestiftet unter der Bedingung, über Zimmer und Möbel wöchentlich einmal zu sinngemäßer Verwendung verfügen zu dürfen, Ernst Blaß, Walter Mehring usf. […] Aber schon am nächsten Tische bleibe ich wieder hängen. Herwarth Waldens `Sturm´-Gesellen, Else Lasker-Schüler, Dr. Döblin, Peter Baum, Dr. S. Friedländer-Mynona und Karel [sic!] Einstein haben Besuch aus Wien erhalten; Karl Kraus und Adolf Loos führen ihre neuste Entdeckung, den Maler Oskar Kokoschka, den Berlin vor. […] Nun bemerke ich auch einige Tische weiter unten meinen eigentlichen, alltäglich-allnächtigen Kameraden Erich Mühsam, Ferdinand Hardekopf, René Schickele, Rudolf Kurtz, Ali Hubert, Benno Berneis, Lotte Pritzel, Emmy Hennings und Spela ein neues Gesicht; der Maler Max Oppenheimer [Mopp] aus Prag ist hier der neue Mann.

Deutlicher könnte die Durchmischung der Szenen nicht dargestellt werden, (spätere) Dadaisten und Expressionisten einmütig beieinander. Walter Mehring
 und Wieland Herzfelde
 bekannten übereinstimmend, dass sie sowohl den „Sturm“ als auch die „Aktion“ abonniert hatten, d.h. die rein ästhetische ebenso wie die politisch motivierte Richtung des Expressionismus goutierten. In Else Lasker-Schüler, die Verbindungen ins 19. Jahrhundert ebenso besaß und pflegte wie zu den jüngsten expressionistischen und wortkünstlerischen Entwicklungen, konzentrierte sich diese Pluralität der Stile. Auch persönlich: so unterhielt sie enge Kontakte zum jungen Gottfried Benn sowie zum ganz anders gearteten Karl Kraus. Die späteren radikalen Dadaisten und Kommunisten Helmut (= John Heartfield) und Wieland Herzfelde waren ihre größten `Fans´, als solcher schrieb Wieland 1913 – noch Abiturient – einen unerhörten und ungewöhnlich langen Brief an sie
, in dem er Lasker-Schüler duzte, als große Schwester bezeichnete und sie bat, sich um seinen Bruder zu kümmern. Tatsächlich lernten die Herzfeldes sie bald darauf kennen, Lasker-Schüler widmete ihnen das Gedicht „Wir drei“ und verschaffte ihnen ein Entrée in der Berliner Kunstszene.
 Nicht ohne Grund benannte Herzfelde seinen Malik-Verlag wenig später nach einer Romanfigur der Else Lasker-Schüler.

1915/16 lernten die Herzfeldes George Grosz kennen, der zu diesem Zeitpunkt noch völlig unbekannt war, seine radikale und heftige Kunst wurde damals noch nicht verstanden, zumindest von Kunsthändlern und Verlegern missachtet. 

Ein zweiter Kreis, der sich bald mit Herzfelde/Grosz zum Club Dada zusammenschließen sollte, war die Gruppe um den Verlag Freie Straße, an dem einige Mitglieder der ehemaligen Schwabinger Boheme mitwirkten, Georg Schrimpf, Richard Oehring und Franz Jung. Sie widmeten sich der Weiterentwicklung der revolutionären Psychoanalyse Otto Gross’
, über die sechs sogenannten „Vorarbeiten“ der „Freien Straße“.
 Otto Gross arbeitete im Übrigen auch selbst an diesem Projekt mit. 1916 stieß Raoul Hausmann hinzu, wenig später kam es zu einer Verschmelzung der Verlagsorgane, die sechste Ausgabe der „Freien Straße“ erschien nun schon unter der Verlagsbezeichnung Malik-Verlag (dagegen figurierte die erste Publikation des Club Dada wiederum als Prospekt des Verlages Freie Straße). Herzfelde wurde zwischenzeitlich eingezogen, und Erwin Piscator leitete in Flandern seine Funkerausbildung, auch er beteiligte sich ja später an den Berliner Dada-Manifestationen.
 Als Herzfelde im Frühjahr 1917 von der Front zurück nach Berlin kam, hatte sich die Gruppendynamik einigermaßen verändert: „Franz Jung übte in meiner Abwesenheit einen Einfluß auf Grosz und vor allem auf John aus, dem energisch entgegenzutreten ich für geboten hielt.“
 Ebenfalls 1917 kam Richard Huelsenbeck aus Zürich nach Berlin und brachte die Botschaft Dadas.

Dasselbe Bild setzte sich bei den wichtigen literarischen Periodika jener Zeit fort: Franz Pfemfert, Herausgeber der „Aktion“, hatte seit Bestehen der Zeitschrift (1911) eng mit den jungen Expressionisten zusammengearbeitet: „Zweifellos profitierten Pfemfert und Kurt Hillers „Neuer Club“ wechselseitig voneinander. Die „Aktion“ warb 1911 für das „Neopathetische Cabaret“ und veröffentlichte als erste Zeitschrift Texte der Club-Mitglieder“.
 1913 kam es zwar zum Bruch mit dem „Neuen Club“, dessen Autoren Pfemfert mangelnde revolutionäre Ernsthaftigkeit attestierte.
 In den Autorenabenden der „Aktion“, die seit dem 22. März 1911 ebenso wie das „Neopathetische Cabaret“ im Café Austria stattfanden, kamen indes weiterhin Club-Literaten wie Ghuttmann, van Hoddis und Georg Heym zu Wort. Und nicht nur sie: Beim „Revolutionsball der Aktion“ am 4. Februar 1914
 traten mit Heinrich Mann und Franz Blei auch „ältere Semester“ aus München an, die man nicht gerade in den Reihen der jüngsten Avantgarde erwartet hätte. Die Anzeige für die Nachfeier verströmte dabei durchaus bereits dadaistischen Esprit: “Am Montag, den 23. Februar findet (wieder im Brüdervereinshaus) die Nachfeier statt mit römischem Sklavenaufstand und internationalem Apachen-Kongreß.“

Die Autorenabende liefen regelmäßig durch bis 1918, neben Vorträgen über Literatur, Musik, Malerei, Kino, Bühne und Politik lasen u.a. Benn, Carl Einstein, Richard Oehring, Hardekopf, Franz Jung, Friedländer und immer wieder: Else Lasker-Schüler. Beim IV. Autorenabend am 17. Mai 1913 trug Ghuttmann (Ex-Neuer Club) Texte von Emmy Hennings (bald Dada) vor, man sieht, die Verflechtungen reißen nicht ab.

Die Zeitschrift „Aktion“ selbst war denn auch, jedenfalls nach Einschätzung Franz Jungs, ein offenes Forum: „Wer überhaupt etwas auszusagen hatte, in welcher Form immer, in glatten oder holprigen Versen, es kam auf den Willen zur Aussage an, den inneren Zwang, den dynamischen Druck zur Aussage, hatte Zugang zur Zeitschrift; er war willkommen.“
 Neben jüngster Lyrik brachte Franz Pfemfert Aufsätze zur politischen Tagesgeschichte, zu den sozialen Widersprüchen der Gesellschaft, bei den frühexpressionistischen Dichtern aus dem erweiterten „Aktions“-Umfeld, und das ist die Mehrzahl, war jener Radikalprotest, der sich später im Dadaismus Luft machte, im Keim bereits angelegt. Selbst Franz Jung, der kaum im Verdacht steht, literarische Errungenschaften in ihrer politischen Bedeutung zu überschätzen, urteilte demgemäß: „der Expressionismus war bereits Teil einer revolutionären Bewegung mit sehr starken politischen Akzenten der Sozialkritik“.
 Auch wenn wir uns hier im Bereich reiner Spekulation bewegen, wäre dennoch einmal interessant, die Frage zu erörtern, welches Verhältnis zu Dada denn die größten expressionistischen Lyriker wie Heym und van Hoddis eingenommen hätten, wären sie noch am Leben bzw. bei klarem Verstande gewesen. Immerhin wurden van Hoddis’ Verse 1917 in der Galerie Dada vorgetragen und ernteten große Zustimmung… Franz Pfemfert war es im Übrigen auch, der in seinem Verlag Der rote Hahn die einzige Einzelpublikation van Hoddis' zu Lebzeiten herausbrachte – gerade im Kontext der „Aktion“ also erweist sich die Avantgarde-Szene zutiefst miteinander verwoben.

Das war in München nicht anders: Beeinflusst von der „Aktion“ war es 1913 im Verlag Heinrich F. S. Bachmair zur Begründung zweier wichtiger, wenn auch kurzlebiger Zeitschriftenprojekte gekommen, der „Neuen Kunst“, herausgegeben von Karl Otten, Johannes R. Becher, Bachmair und Josef Amberger, sowie der „Revolution“, herausgegeben von Hans Leybold. Von der „Neuen Kunst“ erschienen lediglich drei Hefte, darin finden sich Beiträge Balls, Benns, Blass’, Däublers, Ehrensteins, Friedländers, Hennings’, van Hoddis’, Jungs, Lasker-Schülers und Alfred Wolfensteins, erneut ein Who is Who der Expressionisten und Dadaisten, inklusive der „üblichen“, von den Jüngeren geschätzten Vorläufer (Däubler, Lasker-Schüler). Solche Zusammenstellungen waren kein Einzelfall und sind nicht etwa nur damit zu begründen, dass hier jüngere Autoren und Herausgeber sich gestandener Literaten vergewissern, um mehr Aufmerksamkeit auf ihr Projekt zu lenken. In René Schickeles „Weißen Blättern“, die gewiss etwas traditioneller daherkamen, fehlten zwar Ball oder Huelsenbeck unter den Beiträgern, es fanden sich aber Herzfelde, Hennings, Harry Graf Kessler, Lasker-Schüler, Mynona und als „Link“ ins 19. Jahrhundert Peter Hille, dazu kamen politisch motivierte Autoren wie Rosa Luxemburg und Gustav Landauer. Ein weiteres Beispiel ist das „Ballhaus“
, ein lyrisches Flugblatt im Verlag A. R. Meyer. Hier gaben sich Blass, Brod, Friedländer, Hardekopf, Max Herrmann-Neiße, Lasker-Schüler, Schickele, Ernst Stadler, aber auch der Naturalist Arno Holz und der Anarchist Anselm Ruest die Ehre. 

Der spezifische Diskursraum zwischen künstlerischer und politischer Avantgarde war offensichtlich breit gefächert, auch wenn die damaligen Debatten durchaus kontrovers geführt wurden, fallen doch einige Konstanten ins Auge, die, so heterogen sie im Einzelnen erscheinen mögen, immer wieder nebeneinander Platz hatten – offenbar waren, zumindest in Vorkriegs- und Kriegszeit, die verbindenden Elemente stärker als die trennenden.

Gleiches gilt für die zweite Zeitschrift im Bachmair-Verlag, die „Revolution“, die, obwohl nur insgesamt fünf Nummern erschienen, mit einer Startauflage von 3.000 Exemplaren recht viel Aufsehen erregte. Zudem wurde bereits die erste Ausgabe wegen des Ball-Gedichts „Der Henker“ beschlagnahmt. Das lag allerdings nicht an den politischen Aussagen, vielmehr an der drastischen Darstellung sexueller Inhalte. So ging denn auch ein – nicht namentlich gekennzeichneter Brief in der Redaktion ein, den diese der zweiten Nummer voranstellte. Der Schreiber forderte „mehr Politik, mehr Revolution“ von der Zeitschrift, obwohl er betonte, dass ihm das Blatt prinzipiell sympathisch sei: „Zeitungspapier, zehn Pfennig, ohne Bibliophilie und Linienschmus –: bravo, bravo! (Das ganze Café des Westens ist mit mir dieser Meinung.)“
 Auffällig war die Zeitschrift also schon wegen ihrer Aufmachung, sie erschien nämlich im Folio-Format (nahe unserem DIN A3), doch aller positiven Eindrücke zum Trotz äußerte der Leser deutliche Kritik, regte eine „Entlimonadisierung“ an, keine Skizzen, Gedichte usw., sondern „Manifeste, Dekrete, Polemiken. Lassen Sie Ihr Blatt zu einer Pamphletfolge avancieren! Veranstalten Sie fortgesetzt Duelle zwischen den Mitarbeitern; veröffentlichen Sie Zuschriften. Leben! Radau!! Klamauk!!! Nicht Tumult der Gefühlchen, sondern Tumult der Ideen!“

Dieser Leserbrief ist deshalb interessant, weil er einen unmittelbaren Eindruck des Zeitgeists vermittelt (zumal der Autor sich explizit als Sprachrohr des gesamten Cafés des Westens geriert): gefordert werden eindeutigere politische Stellungnahmen, gewissermaßen eine Zeitschrift, die nur aus Manifesten besteht. Das erinnert stark an das spätere, dadaistische Zeitschriftenverständnis. Die Forderung nach Duellen zwischen den Mitarbeitern nimmt gewissermaßen das Pseudo-Duell zwischen Tristan Tzara und Hans Arp auf der Rehalp vorweg
, und der sprachliche Gestus („Leben! Radau!! Klamauk!!!“) könnte einem Huelsenbeck-Manifest entstammen. Nun, die Identität des Verfassers wurde damals nicht gelüftet, Eckhard Faul vermutet aber, dass sich Kurt Hiller hinter dem anonymen Brief​schreiber verbirgt, da ihm in der darauffolgenden Nummer der „Revolution“ für den Brief gedankt wird.

Auch wenn der „Revolution“ keine lange Lebensdauer beschieden war und sie nicht eindeutig politisch pointiert war, so zeitigte dieses Zeitschriftenprojekt doch Folgen. Als nämlich Wieland Herzfelde 1916 die „Neue Jugend“ übernahm, betonte er im Nachwort als Absicht des Blattes „die Fortführung der Ideen, die einerseits der `Neuen Kunst´ und der zweiten Zeitschrift des ehemaligen Verlages Bachmair […] zugrunde lagen.“
 Dass er den Titel „Revolution“ nicht nannte, mag auf die Bedingungen der verschärften Zensur im Weltkrieg zurückzuführen sein, die literarischen Zeitgenossen verstanden diesen Hinweis wohl schon. Die Mitarbeiterliste der „Neue Jugend“ folgt dem bereits bekannten Muster: Däubler, Lasker-Schüler, Becher, Ehrenstein, Landauer, Mynona, aber auch, neu hinzugekommen, die Expressionisten Kasimir Edschmid und Georg Trakl sowie Richard Huelsenbeck. Und am 1917 erschienenen „Almanach der Neuen Jugend“, einer umfangreichen Anthologie in 5000er-Auflage, beteiligten sich gar Franz Kafka, Heinrich Mann, Franz Werfel (einer der Hauptvertreter des expressionistischen O-Mensch-Pathos!), enthalten waren darin sogar Texte von Martin Buber und Annette Kolb, die allerdings vom Mitherausgeber Barger gegen Herzfeldes Willen in den „Almanach“ eingeschleust worden waren, als dieser an der Front war. 

Im Mai und Juni 1917 kamen, nunmehr im neu gegründeten Malik-Verlag, zwei Wochenausgaben der „Neuen Jugend“ heraus, die man gemeinhin als Beginn des Berliner Dadaismus auffasst, speziell wegen John Heartfields bahnbrechendem Layout, das einen völligen Neuanfang bedeutete, ausgehend von der Idee: „Eine Zeitung besteht aus Typographie, also wurde eben Typographie als Waffe eingesetzt.“
 Sein Bruder Wieland Herzfelde hat den dadaistischen Charakter dieser und weiterer Zeitschriften des Malik-Verlages („Die Pleite“, „Jedermann sein eigener Fußball“ usw.) stets herabzusetzen versucht, sie vielmehr in den Kontext des politischen Kampfes gestellt und den Verlag als revolutionäre Unternehmung dargestellt.
 1918 waren sein Bruder, er, Piscator und George Grosz der Kommunistischen Partei beigetreten, und tatsächlich wurden nun die Grenzen dessen, wofür man stand und was in den eigenen Postillen veröffentlicht wurde, enger gezogen. Ein Beispiel dafür ist die Übernahme der Zeitschrift „Der Gegner. Blätter zur Kritik der Zeit“ durch den Malik-Verlag: dieses Blatt wurde von April bis Oktober 1919 von Karl Otten gemeinsam mit Julian Gumperz herausgebracht, insgesamt sieben Hefte, deren „geistige[s] Zentrum“ Ottens Prosabeiträge bildeten.
 Auch wenn Otten bisweilen, etwa in seinem Text „Die Stunde des Ostens“
, das Hohelied des Bolschewismus sang, trennte ihn von den inzwischen stark radikalisierten Aktivisten des Malik-Verlags eine Welt. In einem Brief an Franz Jung (vom 30. Januar 1959) schrieb er später dazu: „Ich distanzierte mich damals sehr stark von Malik und ähnlichem perniziösem Gelichter. Daher gingen wir aneinander vorbei. Ich gründete ja zuerst den `Gegner´, den mir diese Jungens dann aus der Hand wanden.“
 Aus dem Vorwort Wieland Herzfeldes zum Reprint des „Gegners“ geht hervor, dass es zu dieser Entwicklung nicht zufällig gekommen war, sondern dass es sich um eine handfeste politische Differenz handelte; nach zwei Zitaten aus „Die Stunde des Ostens“ erklärt Herzfelde: „Vermutlich waren solche urchristlich anmutenden utopischen Ideale die Ursache dafür, daß Otten niemals ein Wort im Malik-Verlag veröffentlicht hat.“
 Es ist nicht verwunderlich, dass die aktivistisch angestaubten, monistisch beeinflussten Einstellungen Ottens der stramm kommunistisch orientierten Malik-Truppe ein Dorn im Auge sein mussten. Was wenige Jahre vorher noch harmonierte, war nun angesichts der revolutionären Auseinandersetzungen in Berlin nicht mehr nebeneinander denkbar.

Nach Aussage Herzfeldes veranstaltete die „Neue Jugend“ auch Autorenabende, und zwar schon 1916, also nicht erst unter der Flagge des Dadaismus, den ersten dieser Abende habe es am 13. September 1916 in Berlin gegeben, weitere Veranstaltungen, an denen sich Becher, Däubler, Ehrenstein, Lasker-Schüler und er selbst beteiligten, seien in Dresden, München und Mannheim organisiert worden.
 Auch hier ist wieder jene expressionistische und prä-expressionistische Autoren-Phalanx versammelt, und das ein Jahr, bevor in Berlin der Dadaismus ausbrach! Nimmt man dazu die völlig anders gearteten „Vorarbeiten“ der „Freien Straße“, die, vermittelt über Jung und Hausmann, ein spirituell-psychologisches Element in die dadaistischen Aktivitäten einfließen ließen, wird das literarisches Feld der Berliner Avantgarde nahezu überkomplex. 

Es zeigt sich, dass die Grenzziehungen so einfach nicht sind. Zu viele Aspekte strahlen nach verschiedenen Seiten ab bzw. durchdringen einander. Gerade das vielgestaltige Milieu der Berliner Avantgarde bedarf einer erweiterten Perspektive, die unterschiedlichste Einflüsse und Interaktionen mitberücksichtigt. Der divergierenden Entwicklung in den politischen Positionen folgte eine ebensolche auf künstlerischen Bereich: die zahlreichen Einflüsse aus Frankreich, Russland und Italien verästelten sich in immer neuen Filiationen, der Anspruch, Kunst in die Lebenspraxis zu überführen, fand eine sehr praktische Ausprägung im Konstruktivismus. Dessen populärster Ausdruck war das Bauhaus, das die Oberfläche der Welt maßgeblich mit gestaltete, sich also tatsächlich unmittelbar auf die Alltagswirklichkeit auswirkte. Nicht nur in Literatur und Kunst, sondern auch in Architektur, Werbung und Design schlugen sich die Errungenschaften der Avantgarde nieder. Und was in den Zwanziger Jahren des letzten Jahrhunderts durchaus noch eine fortschrittliche Kraft war, die der Menschheit neue Stile und Funktionalitäten brachte, mutierte spätestens nach dem Zweiten Weltkrieg zum Inbegriff offensiven Marketings. Dieses ist die einzige, die letzte Aporie der Avantgarde: dass sie den Raum des Künstlerischen so sehr geöffnet und ausgeweitet hatte, dass vor ihr kein Freiraum mehr blieb. Sie konnte nur mehr den Blick zurück wenden und dort wartete bereits der geballte gesellschaftliche „Common Sense“, der Mainstream, das Hauptheer, was gehorsam nachgerückt war und sich nun aller Entdeckungen der historischen Avantgarde bemächtigte.
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