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Einleitung

Kunst und Revolution.
Eine etwas andere Geschichte der Moderne

»Die Moderne war immer noch eine lebenssprithende Idee«,
schrieb Susan Sontag knapp vor der Jahrtausendwende im
Riickblick auf die sechziger Jahre in einem leicht melancho-
lischen, fast deprimierten Ton. »Wie sehr man sich wiinschte,
dass ein wenig von der Kithnheit, dem Optimismus, der Ver-
achtung fiir den Kommerz tberlebt hitte.«! Diese Sitze der
groflen amerikanischen Essayistin, formuliert wenige Jahre
vor threm Tod im Dezember 2004, haben etwas von einem Ab-
gesang. Gleichsam negativ rauscht im Hintergrund noch das
Pathos, das wir mit dem Begriff der Moderne verbinden: Op-
timismus, Fortschrittsgeist, Lebensappetit, die Gewissheit, dass
die Welt sich nicht einfach zufillig und ziellos verandert, son-
dern verbessert, dass Grenzen dazu da sind, iiberschritten und
geschliffen zu werden.

Diese Gewissheit prigte die Atmosphire einer ganzen
Epoche: Fortschritt im Wissen macht uns kliiger. Der techni-
sche und 6konomische Fortschritt macht uns reicher. Der ge-
sellschaftliche und soziale Fortschritt wird die Welt gerechter
machen (oder hat zumindest das Potenzial dazu), er erweitert
Radius und Horizont, reifit, wie Karl Marx und Friedrich
Engels das formulierten, immer mehr Menschen aus der Bor-
niertheit und dem »Idiotismus des Landlebens«.2 Modernes
Denken unterminiert Engstirnigkeit und Kleingeistigkeit und
setzt alle Konventionen der permanenten und wirkungsvol-
len Kritik aus. Alle lieb- und unliebgewonnene Tradition
wird dem Rontgenblick scharfsinniger Analyse unterzogen
und dekonstruiert. Was von gestern ist, wird dem Miillhaufen



der Geschichte zugefiihrt. Die permanenten Revolutionen
und Stilrevolutionen in den Kiinsten eroffnen dem Sehen,
dem Empfinden, dem Horen, dem Leben neue Kontinente.
Die ambitionierten Kiinste sickern in die Alltagskultur, aber
beispielsweise auch in die Architektur ein, prigen und ver-
indern — und verbessern! — Lebenswelten. In der Politik ver-
breitet sich ein Geist der Revolution oder zumindest der am-
bitionierten Reformen. Neue Generationen riumen kithn den
Schutt und die Triimmer der Altvorderen beiseite. »Es braucht
die grofle tabula rasa, auf der man spielt, das beginnergefiihl«,
notiert Bertolt Brecht 1941 in sein Arbeitstagebuch.’ Natiir-
lich ist all das keine Einbahnstrafie, es gibt Gegenwind, etwa
den Widerstand des Konventionellen in den Kiinsten, Reak-
tion und Gegenrevolution in der Politik, Stockungen wegen
erlahmenden Elans, neuer Routinen oder Enttauschungen,
Aufstinde des Konservatismus in der Ideenwelt, also diese
Kimpfe, das Wogen, die Pendelschlige hin und zuriick, all
dieses iibliche und bekannte »Weltkuddelmuddel«, wie Hein-
rich Heine das nannte.

Genau das will dieses Buch sezieren: die Verbindungen
und Wechselwirkungen zwischen revolutioniren Ideen und
Theorien, dem neuen Wissen, dem »Zeitgeist« im Sinne von
verdichteten Atmosphiren und gesellschaftlichen Grundstro-
mungen sowie der kiinstlerischen Produktion und den grofien
geschichtlichen Epochebriichen. Dabei liegt das Hauptaugen-
merk auf Kunst und Kultur, die immer wieder als Seismograf
wirkten, Verinderungen vorwegnahmen, sie aber auch anstie-
en und beschleunigten.

Halb ist das eine Geschichte der modernen Kunst, halb ein
tastender Essay, der die Frage stellt und diskutiert: Was waren
eigentlich die einmal radikalen Thematiken der Kunst, die wir
in der Riickschau filschlicherweise fast schon fur selbstver-
stindlich und konventionell nehmen? Was ist radikale Kunst
heute, was soll politische Kunst sein, was sind ihre Moglich-
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keiten, die Gesellschaft und die Diskurse zu beeinflussen und
die Welt zu verindern? Denn das sind Fragen, die sich seit
einigen Jahren die Kiinste selbst stellen: Wie kann man rele-
vant sein? Dahinter lauert der Verdacht: Sind die Kiinste még-
licherweise nur mehr Zerstreuung, Unterhaltung, ein Teil der
Kommerzkultur? Ein Wirtschaftszweig unter anderen, gewis-
sermaflen? Was kann noch kommen, wenn — jedenfalls geftihlc—
alles schon einmal da war? Ist der Kiinstler, die Kiinstlerin
letztlich auch nichts anderes als eine Figur der allgegenwir-
tigen Prominentenkultur mit ihren Regeln der Aufmerksam-
keitskonomie?

Die moderne Kunst war immer Schrittmacherin des Fort-
schritts, weil sie neue Wahrnehmungsformen durchsetzte. Bis-
weilen etablierten Kiinstler und Kiinstlerinnen auch als direk-
tes Vorbild einen Lebensstil der unkonventionellen Existenz.
Formsprachen und Sprachformen setzten das Hergebrachte
dem Siurebad der Subversion aus. Sehr oft wurden aber auch
die herrschenden Verhiltnisse direkt attackiert oder der bei-
enden Kritik unterzogen. Auf direkte oder indirekte, auf ge-
wollte oder auch nicht intendierte Weise wurden damit vor-
herrschende Anschauungen und Lebensweisen delegitimiert,
und neue Anschauungen wurden nach und nach hegemonial.
Kultur und Kiinste tragen so, nicht selten sogar hinter dem
Riicken der Akteure, zum Aufstieg eines neuen Sets an Hal-
tungen, Meinungen, politischen Anschauungen bei, zu einem
neuen Weltverstindnis.

In der Geschichte der Moderne pragten die Kiinste auf viel-
faltige Weise die duflere Realitdt: Schonungslose Beschrei-
bungen der Wirklichkeit lieferten das Rohmaterial fiir Gesell-
schaftskritik — selbst dann, wenn die betreffenden Kiinstler
das gar nicht beabsichtigten. Literaten und Literatinnen fan-
den eine Sprache und Schreibweisen, die die politische Pam-
phletistik beeinflussten. Stilrevolutionen verinderten die Art,
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wie wir unsere Welt sehen, aber sie beeinflussten auch Men-
schenbilder. Die Introspektion, die Psyche und Gefiihls-
welten ergriindete, brachte den modernen Individualismus
hervor, entsprang aber selbst einem Zeitgeist, der die Selbst-
verwirklichung des Einzelnen, seine Freiheit und Emanzipa-
tion zu zentralen Themen machte. Sprachrevolutionen sicker-
ten in den Alltag, beeinflussten die Medien, Bildsprachen
breiteten sich von der Avantgarde ausgehend aus, wurden
vom Uberraschenden zum Gewohnten. Wo progressive poli-
tische Bewegungen an die Schaltstellen kamen, wie etwa im
Roten Wien, wirkten die Kiinste iiber Architektur, Design,
neue Stilsprachen direkt auf den Alltag ein und hatten ganz
unmittelbar lebensweltliche Folgen. Die politische und radi-
kale Kunst trug nicht nur dazu bei, Menschen fiir revolutiona-
re Bewegungen zu gewinnen, sie verinderte auch radikal die
Auffassungen davon, was tiberhaupt Kunst sei. Die innere Lo-
gik der zeitgenossischen Kunst selbst trigt zur permanenten
Verinderung bei, da nicht Wiederholung fiir Aufmerksam-
keit auf dem Feld der Kunst und der Kiinste sorgt, sondern
das Neue. Sie ist selbst ein wichtiger Motor von Erneuerung
und revolutionirem Wandel, unterliegt aber zugleich einem
gewissen Druck zu zwanghafter Originalitat, was gelegent-
lich ermiidend ist. Dies nur als erste, skizzenhafte Andeu-
tung.

Im Groflen und Ganzen widmet sich dieses Buch den ver-
gangenen zweihundert Jahren von Kunst, Kultur, Theorie,
Ideengeschichte, Gesellschaft und Politik sowie den Wech-
selwirkungen zwischen ihnen, aber diese Periodisierung von
»Moderne« ist prekir, wenn auch nicht vollig willkiirlich.
Den Beginn der philosophischen Moderne kénnte man gut
und gerne hundert Jahre frither veranschlagen, etwa mit dem
Aufstieg der Aufklirung. Bei der literarischen Moderne liegt
man sicherlich nicht ganzlich falsch, wenn man circa die Jahre
um 1830 als Bezugspunkt nimmt, aber es liefle sich auch ein
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fritherer Stichtermin argumentieren, genauso wie ein spite-
rer. Leicht zu begriinden wire, die Moderne in der bildenden
Kunst ein paar Jahrzehnte spiter beginnen zu lassen. Unter
der Wiener Moderne, um nur ein Beispiel zu nennen, wird all-
gemein das Geschehen in Kunst und Geistesleben ab 1870
oder 1880 verstanden, und manche wiirden sie mit dem Ers-
ten Weltkrieg enden lassen. Mit ebenso guten Argumenten
konnen wir aber auch die Kunst und Gedankenwelt sowie
die revolutioniren Reformen des Roten Wien bis 1934 als in-
tegralen Bestandteil dieser Epoche ansehen. Die Moderne in
der Architektur wiirden viele Fachleute eher erst mit der Zeit
um 1890 beginnen lassen, also mit dem Jugendstil und nicht
mit der Grinderzeitarchitektur, manche sogar noch spater,
mit dem Kampf der klaren Formen gegen das Ornament. Pe-
riodisierungsdebatten sind aber auch nicht so wichtig, sie
tun wenig zur Sache, und wenn man im Kopf behilt, dass
solche Grenzziehungen eben unscharf sind und sein miissen,
dann kann man diese Problematik auch sofort wieder verges-
sen.

Was ist »politische« Kunst, was »radikale« Kunst? Diese
Frage stellt sich heute fiir viele Kunstschaffende auch des-
halb, weil —anders als iiber weite Strecken der Moderne — kein
»progressiver Zeitgeist« als Riickenwind weht. Es fehlt, jen-
seits der Kiinste, an wuchtigen gesellschaftlichen Bewegun-
gen, die einen Fortschritt Richtung mehr Gerechtigkeit, mehr
Emanzipation, mehr Humanitit als selbstverstandlich erschei-
nen lassen. Nun mag das eine politisch-gesellschaftliche Pa-
thologie sein — nennen wir es einfach einmal Pessimismus,
Verzagtheit und Zukunftslosigkeit —, aber sie hat Rickwir-
kungen auf die Kiinste selbst. Jedenfalls gilt das fiir die his-
torischen Zentren des Modernismus, jene Weltgegenden, die
man frither »den Westen« nannte. Welcher Kiinstler, welche
Kiinstlerin kann sich noch als Teil einer breiteren Fortschritts-
bewegung sehen, als Koakteurin einer revolutioniren Be-
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wegung, als Beitragstiterin zu gesellschaftlicher Modernisie-
rung?

Aber wie ist ein Kiinstler »politisch«? Indem er oder sie ein-
fach Fragen aufwirft, sie in die Welt setzt und diese dann Krei-
se ziehen ldsst? Insofern ist jeder und alles politisch, aber das
ist zugleich eine etwas unbefriedigende Charakterisierung.
Frither waren auch die selbstbeziiglichsten Stilrevolutionen
noch »politisch«, da sie sofort mit Reaktionen des Konven-
tionellen zu rechnen hatten. Der Konservativismus dringte
die zeitgenossische Kunst nahezu automatisch ins Lager des
Rebellisch-Revolutioniren. »Die Vorreiter der modernen Ar-
chitektur, gleich welcher Richtung, waren von Anfang an der
Kritik der konservativen Kreise ausgesetzt.«*

Ist Kunst dann politisch, wenn sie ein im weitesten Sinne
politisches Thema hat? Oder erst, wenn die Kiinstlerin, der
Kinstler eine direkte politische Botschaft verfertigt? Brecht,
die Futuristen, das Bauhaus, die Abstraktion, die Abkehr von
der Gegenstandlichkeit, Balzacs Beschreibung der Geldwelt,
Flauberts Verhohnung des Bourgeoisen — das war alles auf sei-
ne Weise politisch und gesellschaftsverandernd, nur eben auf
jeweils sehr unterschiedliche Weise. Ein weiteres Problem:
Die Provokation, das Radikale, dem ist schnell der Stachel ge-
zogen, wenn im eng umgrenzten Feld von Kunst und Kultur
alles erlaubt ist und wenn es vom saturierten Biirgertum be-
klatscht — oder sogar gekauft — wird. Noch das Kunstwerk,
das den Kommerz anprangert, wird am Kunstmarkt sofort
fur Millionen umgesetzt. Die Inszenierung, die die Entfrem-
dung in der spitkapitalistischen Dekadenz beklagt, wird
vom Stadttheaterpublikum euphorisch gefeiert.

Die Kunst der Moderne ist radikal, wo (oder besser: weil)
sie neue Fragen und neue Stile etabliert — das ist so ziemlich
die Minimaldefinition, aber zugleich ein wichtiges, zentrales
Kriterium. Das, was Brecht das »Beginnergefithl« nannte. Man
lasst Altes zurtick und begibt sich in unbekannte Gewisser,
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oft mit dem Pathos des Berserkers, der Grenzen niederreifit,
oder auch tastend, versuchsweise. Der Kiinstler, die Kiinstle-
rin kann das als solitires Genie tun, aber haufiger sind sie
doch auch Teil eines breiteren Zeitstroms, ohne den dieses
»Beginnergeftihl« sich nicht recht einstellt. Die Kiinstler, sie
sind sowohl Protokollfihrer des Zeitgeistes wie dessen Ko-
autorinnen. Eine Revolution macht sowieso niemand allein.
Ohnehin kann kein Kiinstler auf sich gestellt etwas »begin-
nen« — wenigstens ein Publikum braucht er, das ihn rezipiert
und versteht oder zumindest auf produktive Weise missver-
steht (dass das Kunstwerk nicht vom Kinstler allein geschaf-
fen wird, sondern nur gemeinsam mit dem rezipierenden Pub-
likum, ist auch so eine Erkenntnis, die erst im Lauf der Zeit
zum Allgemeinplatz geworden ist). Ein »Beginner« ist nur
ein halber, wenn niemand etwas davon merkt.

Der biirgerliche Roman und sein »Realismus«, wie er sich ab
der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts etablierte, steht am
Ausgang der hier gewahlten Darstellung. Honoré de Balzac
hat mit seiner Comédie Humaine ein Panorama der moder-
nen biirgerlichen Gesellschaft schon im Moment ihres Ur-
sprungs gezeichnet. Balzac war so ziemlich das Gegenteil
eines sozialistischen Revolutionirs, er war ein reaktionirer
Monarchist. Aber er hat die zeitgendssische Gesellschaft be-
schrieben, deren charakteristische Typen, die verwitternde
Prunksucht der Aristokraten, die kriecherische Posiererei der
Reichen, der biirgerlichen Geldleute, die um Anerkennung
und Karrieren rangen, den lacherlichen Konkurrenzkampf al-
ler gegen alle, das Elend der Armen. Spitze Zungen meinen,
sein Panorama sei so Uberbevolkert, dass es vom Melderegis-
ter nur mehr schwer zu unterscheiden sei. Balzac hat das Geld
in die Literatur eingefiihrt, das Geld, das allen fehlt (aufier de-
nen, die unendlich viel davon haben), den Wettlauf um mone-
tiren Wohlstand, der alles motiviert, selbst die Liebe, die Ehe.
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Und die Kunst tibrigens, denn Balzac hitte niemals so viel ge-
schrieben, wenn er nicht stindig auf der Flucht vor Gliubi-
gern gewesen ware.

Karl Marx pries den alten Reaktionir Balzac dafiir, dass er
»alle Schattierungen des Geizes so griindlich studiert« habe,’
bewunderte seine »tiefe Auffassung der realen Verhiltnisse«,®
etwa wie die Armut demttig macht, wie jede soziale Bezie-
hung von der Berechnung vergiftet wird. Friedrich Engels for-
mulierte spiter, er habe von Balzac mehr gelernt »als von allen
berufsmifigen Historikern, Okonomen und Statistikern die-
ser Zeit zusammengenommen«.” Mode und Geld, beispiels-
weise, stehen in engem Verhiltnis zueinander, nicht nur weil
eine prichtige Hose Geld kostet, sondern auch, weil eine
prachtige Hose eine Investition sein kann, die sich rechnet,
da man in einer Welt der Eindruckskonkurrenz zum Aufbau
eintraglicher Netzwerke eine prichtige Hose braucht. Ein
winziges Beispiel, das zeigt, dass alles mit allem zusammen-
hingt und die Dinge kompliziert sind.

Der Stil des biirgerlichen Romans von Balzac und seinen
Nachfolgern war der des »Realismus«, was gerne als »natur-
getreu« oder »zwanghaft wirklichkeitsnah« missverstan-
den wird. »Realismus bedeutet, meines Erachtens, aufler der
Treue des Details die getreue Wiedergabe typischer Charak-
tere unter typischen Umstinden«, formulierte der bereits zi-
tierte Friedrich Engels.® Realismus meint folglich nicht not-
gedrungen die Verdoppelung von Wirklichkeit, sondern die
Verdichtung von Charakteren, die Herausarbeitung von Pro-
blematiken, die Entwicklung eines Stils, der uns iiber die
Wirklichkeit etwas zu sagen hat.

Oft griibelten Gesellschaftstheoretikerinnen und Kultur-
wissenschaftler, was denn das eine, charakteristische Merk-
mal der Moderne sei, neben den permanenten, beschleunig-
ten Stilrevolutionen, dem steten Beginnen und Neuanfangen.
Zentral und neu sei die Introspektion, meint etwa Peter Gay
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in seiner groflen Geschichte der Moderne, also der Psycho-
logismus.? In der Ideengeschichte komme das Individuum auf
mit seinem Streben nach duflerer und innerer Erfiillung. Auch
scheinbar kollektivistische Ideen wie die des Marxismus und
Kommunismus betonen die Befreiung aller als Voraussetzung
fur die Befreiung und Emanzipation des Einzelnen, kano-
nisch geworden in der beriihmten Wendung aus dem Mani-
fest, dass »die freie Entwicklung eines Jeden die Bedingung
fiir die freie Entwicklung Aller ist«.!® Mit Sigmund Freud
wird die Psychologie nicht nur zur Wissenschaft, sondern
ganz schnell sogar zu einer Mode (das soll jetzt bitte nicht ab-
schitzig klingen). Spater einmal wird es nicht zufillig Denk-
schulen geben, die man als »Freudomarxismus« bezeichnet.

Der Impressionismus malt nicht die duflere Wirklichkeit in
naturalistischer Strenge, sondern vielmehr deren Wirkung auf
den Kiinstler, also dessen inneres Empfinden. Selbstverstand-
lich, dass der Roman nicht mehr von fantastischen Geschich-
ten lebt, sondern von der moglichst realistischen Beschrei-
bung der psychischen Vorginge, der inneren Konflikte der
Subjekte. Aber das Innere ist nicht reines Inneres: In ihm
kreuzen sich das geschichtlich Gewordene, Lebensweisen, ge-
sellschaftliche Normen, die Sehnsiichte des modernen Selbst.
Flaubert erlaubt den Leserinnen und Lesern, gewissermafien
durch die von Engstirnigkeit oder Beschranktheit gefirbte
Brille der Protagonisten zu schauen, amalgamiert individu-
elles Empfinden und gesellschaftliche Konventionen und
zeigt, wie fremdgesteuert die Figuren — aber letztlich wir alle —
sind.

Gustave Flauberts Emma Bovary sehnt sich nach einem in-
teressanten, intensiven Leben und zerbricht an den Hohlkop-
fen, von denen sie umgeben, und dem niedrigen Leben, in das
sie gezwungen ist. Diese Sehnsucht kommt aus ihr selbst, aber
zugleich auch nicht nur aus ihr allein, sondern aus der Gesell-
schaft. Flaubert, schon das ein Skandal, fithrt ein neues »The-
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ma« in die Literatur ein — die Frau, ihre Wiinsche und ihre Un-
terdriickung. Selbst ein eher konservativer Biirgerlicher, ist er
Bohemien genug, nicht nur das Ancien Régime einer Kritik
zu unterzichen, sondern auch noch die routinierte Kritik an
demselben. Die »antibourgeoise Asthetik« (Dolf Ochler) ist
ein wesentliches Charakteristikum der Moderne, der »Biir-
gerschreck« eine zur Gewohnheit werdende Figur, die versto-
rende Irritation ein gingiges Stilelement.

»Die Kiinstler, die Schriftsteller sind Seismographen ge-
sellschaftlicher Veranderungen und Erschiitterungen«, sollte
spater der grofle osterreichische Kommunist Ernst Fischer
schreiben, viele Werke »geben Auskunft tiber bedeutende
Probleme eines Zeitalters und tragen dazu bei, die kapitalis-
tische Welt zu unterminieren.«'!

Impressionistisches »Flimmern«, Hass auf die Bourgeoisie,
neue Begriffe wie »Nerven«, »Décadence«, » Tempo«, »Inten-
sitit« werden prigend — und, natiirlich, »Modernité«. Non-
konformismus kommt auf und geht einher mit der Idee von
der autonomen Kiinstlerpersonlichkeit. Vom »Heroismus
des modernen Lebens« schreibt Baudelaire, der erste Dichter,
der vom grofistidtischen Leben etwas zu sagen hat. »Gegen-
wirtigkeit«, im Sinne von »absolute contemporary«, wird zu
einem eigenen Wert. »Das Neue« ist nicht blof§ ein Attribut,
sondern spitestens ab der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
ein regelrechter Kampfruf. All das versteht sich fast von
selbst. Denn rundherum hat die ganze Welt sich beschleunigt.
Die Eisenbahnen brachten Tempo in die Welt, in den Fabri-
ken griffen Zahnrider und Maschinen ineinander, angetrie-
ben von Dampfmaschinen, gigantischen Apparaturen gleich,
an die die Menschen formlich angeschlossen waren. Feuer
und Dampf speiende Ungeheuer, die die Menschen zappeln
lieflen, als wiren sie nur mehr die belebten Fortsitze der Ma-
schinerie, aber doch gaben sie auch utopische Ausblicke auf
eine automatisierte Welt mit mehr Wohlstand, weniger Pla-
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ckerei und unermesslichen neuen Moglichkeiten. »Jedes Zeit-
alter bekommt neue Augen«, bekundete Heinrich Heine. "2

Die Lyrik lieferte die radikalen Sprachrevolutionen mit
Mallarmé, Verlaine und Rimbaud, eine Poesie, die von der An-
spielung und Suggestion lebt, von einer neuen Musikalitidt
und Rhythmik der Sprache auch, von Klangzauber, Wortkon-
stellationen, Vergeistigung. Die Kiinstlerperson selbst muss-
te mindestens Teil des Kunstwerks sein, so mancher wurde
mehr durch sein Leben berithmt als durch seine Werke, schon
breitete sich allmdhlich und zunichst noch unbemerkt diese
eigenartige Prominentenkultur in die Welt der Kunst aus. Das
Leben selbst als Kunstwerk! Die Artifizialitit der Sprache
und der Darstellungsformen hilt, aus der Poesie kommend,
bald Einzug in die Prosa.

Die moderne Kunst braucht die Ideen des genialen Kiinst-
lers, der genialen Kunstlerin, aber diese brauchen auch die
Brutstitten der Kunst, den Sauerteig und die Kreativmilieus,
in denen sie gedeihen. Die Ideen, die aufkommen, sind letzt-
lich stets oder zumindest fast immer Ideen, die in der Luft lie-
gen, was auch heifit, Ideen anderer Leute. Mit der Fotografie
entsteht eine neue Technologie der naturalistischen Darstel-
lung des »Realen«, und sogleich bewegt sich die Malerei
vom klassisch Figuralen und ithren gewohnten Gegenstinden
weg. Das Gesehene ist schon Interpretation. Das Portrit nicht
mehr primidr oder gar allein Portrit des Portritierten, sondern
auf sichtbare Art auch des Portritierenden. Man sieht nicht
die »Wirklichkeit«, sondern das Bild, das der Maler gesehen
hat, als er gemalt hat — was ein kleiner, aber entscheidender
Unterschied ist. Nicht der Gegenstand wird gemalt, sondern
die Wirkung, die er hervorruft. Mit der Verfremdung wird
Neues sichtbar gemacht. Langsam entsteht eine Multiplizitit
der Stile, bis zum groflen »Moment des Kubismus«, wie das
der legendire linke Kritiker und Essayist John Berger nannte,
die vielleicht schnellste und radikalste Kunstrevolution der
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