OCTOBER - eine Revolution?

von Dr. Gerald Geilert

Abb.1: Vorderseite des Einbandes: Gerald Geilert: OC-
TOBER-Revolution in der amerikanischen Kunstkritik
(Mdnchen: Wilhelm Fink Verlag, 2009)

Dieser Aufsatz ist aus einem Vortrag hervorge-
gangen, der am 15. Oktober 2008 im Kasseler
Kunstverein gehalten wurde. Ursprunglich lau-
tete der Titel wie der des gleichnamigen Buchs
namlich OCTOBER-Revolution in der amerika-
nischen Kunstkritik.

Der Titel des Vortrags bezog sich nicht auf
die russische Oktober-Revolution. Dies zu be-
tonen, scheint wichtig zu sein, weil der Titel in
Ankundigungen oftmals fehlerhaft wiedergege-
ben wird. Das liegt wahrscheinlich daran, dass
die MS-Word-Rechtschreibprifung automa-
tisch aus »OCTOBER« einen »Oktober« mit
»k« macht.

Die Revolution, die im Mittelpunkt dieses
Aufsatzes steht, begann im Herbst 1976 in
New York City. Dort wurde von Jeremy Gilbert-
Rolfe, Rosalind Krauss und Annette Michelson
das Kunstmagazin October gegriindet, Gber
das ich meine Dissertation geschrieben habe,
die im Frahjahr 2009 im Fink-Verlag erschien.

Warum October?

Heute wird der Name des Magazins seitens
der Herausgeber nur noch hinter vorgehaltener
Hand mit der russischen Oktoberrevolution in
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Verbindung gebracht. Der offiziellen im Maga-
zin vertretenen Sprachregelung zur Folge be-
zieht sich der Titel jedoch auf den Film October
von Sergej Eisenstein, der fir die Feiern zum
zehnten Jahrestag der Revolution produziert
wurde. Die Grinder des Magazins strebten
demnach keine Glorifizierung der kommunis-
tischen Revolution an, sondern wollten Eisen-
steins revolutiondre Schnitt- oder Montage-
technik und seine metaphorische Bildsprache
in den Vordergrund stellen. Sein Umgang mit
dem Medium Film kénne -glaubt man den Oc-
tober-Autoren- als paradigmatisch fur die Kunst
des 20. Jahrhunderts gelten, weil Eisenstein
den Film als zeichenhaftes, syntaktisches Me-
dium begriffen hatte.

Den October-Autoren gefiel an den filmi-
schen Arbeiten Eisensteins und den Werken
der russischen Konstruktivisten, dass ,artistic
practise joined with critical theory in the project
of social construction.“' Die Namensgebung
sollte also keinerlei nostalgische Geste sein,
denn die Herausgeber beabsichtigten, in ihrem
Umfeld, in New York City, einen ,October in the
Arts*? herbeizufihren. Sie wollten mitihren Tex-
ten die Voraussetzungen fir Kunstschaffende
positiv verandern. In Anlehnung an diesen Ge-
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danken ist der Titel des Buches zu verstehen:
Ich stellte mir die Frage, ob das Magazin tat-
sachlich eine »OCTOBER-Revolution« in der
amerikanischen Kunst oder in der Kunstkritik
ausgeldst hat.

October erschien erstmals 1976. Zu dieser
Zeit kauften in New York weltweit operieren-
de Konzerne Immobilien in SoHo auf, sodass
die Mieten in astronomische Héhen getrieben
wurden. Die Kiinstler, die diesen Stadtteil Gber-
haupt bewohnbar gemacht hatten, mussten in
die Lower East Side abwandern. Trotzdem be-
schrieben die damals gangigen Kunstmagazine
wie Artforum oder Art News Kunst und Kiinstler
als autonom bzw. als véllig losgeldst von ortli-
chen, sozialen oder politischen Verhaltnissen.
Dieser Tendenz wollten die October-Autoren
entgegenwirken, indem sie alle moéglichen In-
terpretations- oder Analysemethoden nutzten
und diese einer kritischen Revision unterzie-
hen wollten.

Die Notwendigkeit, die Methoden der Kunst-
rezeption neu zu Uberdenken bzw. zu revolu-
tionieren, entstand laut ihnen also nicht durch
den so genannten »Tod der Avantgarden« oder
durch einen »neuen Stil-Pluralismus«, sondern
dadurch, dass der »Spat-Kapitalismus« dazu
beitrug, »kulturelle Praktiken« zu radikalisie-
ren.’

October erscheint bis heute in einem nich-
ternen, vornehmen, cremeweilen Einband.
Auf der hochformatigen Publikation steht im
oberen Drittel in GroBuchstaben der Name des
Magazins. Rechts darliber auf der Titelseite ist
angegeben, welchen Themenbereichen sich
die Autoren verschrieben haben, namlich der
Kunst, der Theorie, der Kritik und der Politik.

Die Bandangabe ist bei den meisten Aus-
gaben in schwarz und bei Sonderausgaben
in Malewitsch-Rot aufgedruckt. Darunter fin-
det der Leser die Inhaltsangabe der jeweiligen
Ausgabe. Fur das Layout der Titelseite spielen
Fotografien keine Rolle, nur auf der Rickseite
des Einbands befindet sich ein relativ kleines
Schwarz-Weil3-Foto. Hiermit steht das Magazin
beispielsweise im Gegensatz zu Kunstmagazi-
nen wie Artforum, Flash-Art oder Art in Ameri-
ca, auf deren Titelseiten ganzseitig Hochglanz-
fotos abgedruckt werden.

2007 war in der Juli-Ausgabe des Maga-
zins Art ein gefaketes oder gefélschtes Foto
von Sanja lvecovics »Mohnblumenfeld« abge-
druckt, das mit weiller, schwer lesbarer Schrift
Uberzogen war. Wahrend der documenta 12
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Abb.2: Titel- und Riickseite von October (Frihjahr 2002)

Der rote Faden

Abb.3: ,Roter Faden - die wichtigsten Kiinstler im Uber-
blick”, Art (Juli 2007) S.20-21

i
Abb.4: Friedrichsplatz in Kassel Juli 2007

sah der Friedrichsplatz in Kassel in diesem
Monat aber anders aus: Es waren kaum blU-
hende Blumen zu sehen. Diese die Wirklich-
keit verzerrende Praxis, einfach vorgefertigte
Pressebilder zu verwenden, die nicht nur von
Art praktiziert wurde, ist sicherlich ein extre-
mes Beispiel von »Boulevard-Kunstkritik«. Die
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October-Autoren wendeten sich gegen diesen
-meist durch Anzeigen finanzierten- ,pictorial
jJournalism*, der letztendlich nur einem Philis-
ter- und Banausentum forderlich sei.

Fotografien und klnstlerische Werke wer-
den in October in Form von Portfolios prasen-
tiert. Das erste Portfolio stammt von Babette
Mangolte. Sie hatte Schwarz-Weil3-Fotografien
von Trisha Browns Tanzperformances ange-
fertigt, die sie 1979 chronologisch geordnet in
October veroffentlichte. Schon am sachlichen
Layout sollte ablesbar sein, dass October ein
»High-Brow-Kunstmagazin« ist.

Aber auch inhaltlich wandten sich die Oc-
tober-Autoren gegen eine Kunstkritik, die den
Eigenheiten der Kunstwerke nicht gerecht wur-
de. Um darzustellen, welche Methodik die Oc-
tober-Autoren kritisierten, wird an dieser Stelle
der Art News Artikel The abstract sublime® von
Robert Rosenblum hervorgehoben. In diesem
wurden Caspar David Friedrichs Ménch am
Meer (1804-08), William Turners Evening Star
(1830) und Marc Rothkos Light, Earth and Blue
(1964) so untereinander abgedruckt, dass dem
Betrachter eine lineare Entwicklung der Bild-
konzeptionen nahegelegt wurde.

In Rosenblums Artikel wurde dem Leser
ebenfalls der Gedanke nahegelegt, dass sich
die Werke von Friedrich und Newman durch
eine stringente, progressive Kunstgeschich-
te miteinander verbinden lieRen, obwohl sie
sich in ihrer angelegten Wahrnehmungsstruk-
tur grundlegend unterscheiden. Friedrich hatte
stellvertretend fir das menschliche Mal} einen
Monch ins Bild gemalt. Der Betrachter soll sich
bei dieser Bildkonzeption in die Perspektive des
Geistlichen versetzen und sich vorstellen, wie
er selbst am Meer steht. Bei diesem Bild gibt
es noch einen Grund, vor dem eine Figur zu
sehen ist. Bei Newmans Bild steht man selbst
vor dem »Meer«. Der Betrachter wird nur noch
mit einer Flache konfrontiert, vor der sich ein
erhabenes Geflhl einstellen soll. Die Figur ist
aus dem Gemalde verschwunden. Sie bleibt
nur dadurch erhalten, dass der Betrachter sich
nun selbst als »Figur« hinzudenken kann.

Rosenblum verglich also ein romantisches
Bild, das im Rahmen an der Wand hangt und
wie ein offenes Fenster den Blick aufs Meer
freigibt, und ein Werk von Newman, das einer
farbigen Wand ahnelt.

Innerhalb von October wurde diese »Histori-
sierungssucht« oder das , linear’ pasting-over®
der Kunstkritiker von Art News oder auch von
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Abb.5: Babette Mangolte: ,A Portfolio of Trisha Browns
Work®, October (Herbst 1979) S.41-42

betrant
hum

Abb.6: Robert Rosenblum: ,The abstract sublime®, ART
News (Februar 1961) S.38-39

Abb.7: Barnett Newman und eine nicht identifizierbare
Frau vor Cathedra in Newman’s Atelier, 1958

Artforum kritisiert: it is the break and not the
link [...] which must concern us.“” Die October-
Autoren kritisierten wiederholt, dass das ,Neue
fassbar gemacht werde, indem man es zu et-
was Vertrautem mache: Es werde als etwas
gesehen, das schrittweise aus den Formen der
Vergangenheit entstanden ist."® Zu dieser Ein-
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sicht gelangten die drei Grinder des Magazin
October noch wahrend der Zeit, als sie in der
Artforum-Redaktion tatig waren. Die Kunstkri-
tik innerhalb dieses Magazins wurde zu dieser
Zeit, also vor 1976, noch mafgeblich von Mi-
chael Fried bestimmt, der das Magazin im Sin-
ne Clement Greenbergs fiihrte.

Greenberg war ein Philosoph und Kunst-
kritiker, der auf der Suche nach der Essenz
der Malerei propagierte, dass das »Haus der
Kunst« nach dem Zweiten Weltkrieg von Paris
nach New York transferiert worden sei. Fir ihn
lag die Essenz der Malerei in der »Flachigkeit«,
ferner in der »quadratischen Bildbegrenzung«
und der »Farbigkeit« des Bildtragers. Das Bild
The Triumph of the New York School von Marc
Tansey zeigt die nie vollzogene Vertragsunter-
zeichnung dieses Transfers.

Eine weitere wichtige Rolle, dass iberhaupt
von einem Erwachen oder einer Emanzipation
der amerikanischen Kunst die Rede sein konn-
te, spielte die Arbeit des ersten Direktors des
Museum of Modern Art Alfred Barr, der 1936
ein Schema aufstellte, mit dem er die Auswahl
der Kunstwerke seiner Ausstellung Abstract Art
and Cubism im MoMA erklaren wollte. Dieses
Schema avancierte in den 40er- und 50er-
Jahren zum Allgemeinglltigen, und Clement
Greenberg pragte in den 60er-Jahren die Dis-
kussionen Uber Kunst durch seinen einfluss-
reichen, 1960 erschienenen Artikel Modernist
Painting’, in dem er pragnant die Maxime sei-
ner Kunstauffassung zusammenfasste.

Jedoch anderte sich derweil, schon in den
50er-Jahren, die Kunstproduktion. Pollock
hatte 1951 in einem Film von Hans Namuth
behauptet, dass er mit seiner expressiven,
gestischen Malerei »emotionale Statements«
machen wolle. Ein Foto, das Frank Stella 1959
beim Malen zeigt, weckt andere Assoziationen.
Der Maler hockt still vor der Leinwand, die in
vorher festgelegter Form an der Wand lehnt.
Stella entwickelte seine Bildideen eben nicht
beim Malen. Er strich die Flachen nur noch an.
Daher lassen seine Bilder keine RickschlUsse
auf seine persoénliche Stimmung zur Zeit der
Ausflhrung zu. So ist der Bruch, den Stella mit
dem Abstrakten Expressionismus vollzog, da-
rin zu sehen, dass er nicht versuchte »seismo-
graphisch« Emotionen aufzuzeichnen. Stellas
Kunst ,rejects: art understood as “constantly a
record of your sensitivity” or as an emanation
expression of the artist.”

Die October-Autoren sahen in Stella Vorlau-
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Abb.9: Alfred H. Barr: Schutzumschlag des Ausstellungs-
katalogs: Cubism and Abstract Art (New York: MoMA,
1936)

fer einer neuen Kulnstlergeneration und waren
allesamt Befiirworter des Minimalismus, mit
dem die Kunst in eine postmoderne Phase ein-
getreten sei. Gilbert-Rolfe sprach in Bezug auf
diese Kunstrichtung von »blankness«, weil die
Minimalisten den Blick auf das »nackte« Mate-
rial er6ffnet und nicht durch irgendeinen lllusio-
nismus verstellt hatten.™

Innerhalb der October-Redaktion herrsch-
te also die Uberzeugung vor, dass die Kunst
spatestens Mitte der 60er-Jahre in eine post-
moderne Phase eingetreten sei. Zu dieser
Auffassung inspiriert wurde zumindest Rosa-
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lind Krauss durch Leo Steinberg, der 1972 in
seinem Buch Other Criteria" behauptet hatte,
dass Robert Rauschenberg als Erster mit der
seit der Renaissance giiltigen Bildkonzeption
gebrochen habe.

Das Bild Third Time Painting stelle keinen
Blick durchs Fenster mehr dar: Die Blickachse
istum 90 Grad gedreht, was an dem Ziffernblatt
der Uhr zu erkennen ist. Die Oberflache ist fest
wie eine Werkbank, auf der ein Hemd wie zum
Blgeln ausgelegt wurde. Als ein weiteres Bei-
spiel zur Verdeutlichung seiner These nannte
Steinberg die Handabgulsse von Auguste Ro-
din, bei denen ebenfalls die Koordinaten oben
und unten keine Rolle mehr spielen.

»Postmodern« wirde in diesem Fall bedeu-
ten, dass die neue Kunst mit den Pramissen
der alten gebrochen hat. Und, wegen dieses
Bruchs wollten die October-Autoren sich an
den Methoden der Strukturalisten, der Sprach-
wissenschaftler und Semiotiker orientieren. In-
nerhalb von October sollte nicht mehr »evoluti-
onar«, »historisch« bzw. »diachron« argumen-
tiert werden: ,A new set of theoretical tools (not
evolutionist, not expressionist, not religious);
a new procedure (not linear); a new syntax, a
new page layout.“'? wurde eingefordert.

Die October-Autoren erteilten Erwin Panofs-
kys ikonologischer Analyse oder der Ikonik von
Max Imdahl eine Absage. Angestrebt wurde
eine synchrone, eine Querschnitts-Analyse,
weil die neuen Kunstformen wie Minimalismus,
ABC-Art, Systemic Painting, etc. eben nicht an
die vorangegangene Kunst anknlpften. Sie
sollten daher aus ihrer eigenen Zeit heraus er-
klart werden.

Um zu zeigen wie eine derartige Interpre-
tation aussehen kann, wird im Folgenden die
Grundaussage des Artikels Raster'® vorge-
stellt. In diesem schrieb Krauss tber die von
Durer in einem Holzschnitt beschriebene Mog-
lichkeit der Ubertragung der dreidimensionalen
Welt in ein zweidimensionales Bild und verglich
diese Methode mit der Malerei der Abstrakten
Expressionisten.

Wahrend bei Durer der Blick durch die Bild-
oberflache auf die dargestellten Menschen,
Tiere oder Objekte fallt, sehe der Betrachter
beispielsweise auf Agnes Martins Bildern ein
shicht-reprédsentierendes und nicht-transparen-
tes"* Bildzeichen. Es seien nur ,Signifikanten
eines anderen, frilheren Systems von Rastern
[zu] sehen, hinter dem sich wiederum ein noch
friiheres System befindet.“'® Das Raster sei ein
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Abb.10: Robert Rauschenberg: Third Time Painting,
1963

Abb.11: Agnes Martin: River, 1964

Denkmodell und lasse sich nicht verbildlichen.
Das »opake Bildzeichen« verstelle gerade
deswegen den Blick, weil es sichtbar gemacht
wurde: ,das Signifikat [wird] zur redundanten
Bedingung eines vergegensténdlichten Signifi-
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kanten.”'® In diesem Fall machte sich Krauss
die Logik des Sprachwissenschaftlers Ferdin-
and Saussure zunutze und beklagte, dass in-
nerhalb dieses Paradigmas nur Wiederholung
mdglich sei.

Rosalind Krauss, die bei Clement Greenberg
Uber den Bildhauer David Smith promoviert
hatte, versuchte, sich mit diesem und ande-
ren Artikeln von ihrem Mentor zu befreien. Das
Thema »Modernistische Malerei« liel} sie aber
bis in die neunziger Jahre nicht los. In ihrem
im Tagebuch-Stil geschriebenen Buch Optical
Unconscious' knlpfte sie an die Theorien des
Psychoanalytikers Jacques Lacan an, der psy-
chische Vorgange in seinem L-Schema kartier-
te. Dieses machte sich Krauss zunutze, als sie
beweisen wollte, dass es keine »reine Wahr-
nehmung« im Sinne Greenbergs gabe. Fur
eine ausfuhrliche Diskussion dieses Schemas
verweise ich auf das entsprechende Kapitel in
dem Buch OCTOBER-Revolution in der ameri-
kanischen Kunstkritik.'® Festzuhalten ist aber,
dass das, was Rosalind Krauss 1993 in diesem
Buch schrieb, einem »6dipalen Psychodrama«
gleicht.

Zur Kritik an Greenberg gehort auch, dass
der October-Autor Douglas Crimp Selbstrefle-
xivitat im Medium Fotografie fir mdglich hielt.
In seinem Artikel Positiv / Negativ'® behauptete
er, dass sich schon Edgar Degas mit den me-
diumspezifischen Eigenschaften der Fotografie
auseinandergesetzt und sie als Konventionen
klar herausgestellt habe. Mit dieser Interpreta-
tion hielt sich Crimp an Greenbergs Charakte-
risierung der Modernen Kunst. Er deutete aber
im Gegensatz zu Greenberg daraufhin, dass
Selbstreflexivitat auch innerhalb des Mediums
Fotografie mdglich sei. Die Malerei sei deshalb
nicht notwendiger Weise als das Leitmedium
der Kunste anzusehen.

Bevor auf die eigentliche October-Ara einge-
gangen wird, soll noch kurz dargestellt werden,
warum die drei Autoren die Artforum-Redakti-
on verlieBen. Einerseits waren sie nicht mehr
bereit, die Kunstkritik von Clement Greenberg
und Michael Fried mitzutragen. Probleme be-
reitete ihnen aber auch, dass sie sich mit Foto-
grafie, Film und Fernsehen beschaftigten und
allesamt Beflirworter des Minimalismus waren.
Diese neuen kunstlerischen Ausdrucksformen
waren verpdnt, und immer haufiger wurden die
von den drei Autoren eingereichten Artikel ab-
gelehnt. Dies verschlimmerte sich nach dem
Streit Uber ein Anzeige von Lynda Benglis.
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Abb.12: Diagramm aus Rosalind Krauss The Optical Un-
conscious (Cambridge, Mass.: MIT Press, 1993) S.75

Abb.13: Anzeige von Lynda Benglis, Artforum (November
1974)

Diese Anzeige flhrte zu einem Protest der
Autoren, weil sie sich durch Benglis* Pose in ih-
rer Arbeit als Kunstkritiker oder Kunstkritikerin
verunglimpft sahen. Sie interpretierten diese
Anzeige so, als ob Benglis sagen wollte, dass
alle Kunstkritiker »Huren des Kunstbetriebes«
waren. Fur sie eine inakzeptable Vorstellung.

Dieser Vorfall markierte den entscheidenden
Bruch der Autoren mit der Artforum-Redaktion
und flhrte dazu, dass October von der Ameri-
kanerin Rosalind Krauss, von Annette Michel-
son, die lange Zeit in Paris gelebt hatte, und
dem Englander Jeremy Gilbert-Rolfe, der al-
lerdings nicht lange fur das Magazin arbeitete,
gegriundet wurde.

Die October-Ara

In den 70er-Jahren bestand allgemeine
Ubereinstimmung darin, dass kein einheitli-
cher, kollektiver Stil mehr existierte. Rosalind
Krauss stellte sich in ihrem Artikel Notes on the
Index die Frage, ob ,die Abwesenheit eines
kollektiven Stils das Anzeichen einer wirklichen
Differenz?"? sei.

Um ihre Haltung zur postmodernen Kunst zu
verdeutlichen, zog Krauss die Theorie des Se-
miotikers Charles Sanders Peirce heran. Sei-
ne Vorstellung von »Indexikalitat« erklarte sie
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anhand der Fotografie. Diese erlange ihre Be-
deutung aufgrund ihres physischen (in diesem
Fall optischen) Objektbezuges zu ihrem Refe-
renten: Sie entspricht, wie ein Abdruck, ihrem
Gegenuber ,Punkt flir Punkt?'.

Sie bezieht sich laut Peirce aber auch Uber
Annlichkeit -also ikonisch- auf ihr »Gegend-
ber«. Ebenso ist das Selbstportrat von Marcel
Duchamp aus dem Jahr 1959 auf der semio-
tischen Achse von lkon und Index gespalten.
Der Umriss des Gesichts wurde von Duchamp
gezeichnet und verfligt daher Uber einen iko-
nischen Objektbezug. Der Gipsabdruck ist
hingegen als indexikalischer Abdruck zu ver-
stehen. Somit seien beide Eigenschaften des
Objektbezugs der Fotografie in diesem Portrat
enthalten, ohne dass fotografiert wurde. Die-
ses Portrat kdnne daher laut Krauss als Ver-
weis auf die Eigenschaften der Fotografie, die
Peirce herausgearbeitet hatte, und somit als
.aufschlussreiche Analyse*® der Fotografie
verstanden werden.

In ihrer theoretischen Arbeit vernachlassigte
Krauss zunehmend den ikonischen Objektbe-
zug der Fotografie und stellte die »Indexikali-
tat« in den Vordergrund. 1976 entdeckte sie bei
der Eréffnungsausstellung des an das MoMA
angegliederten Project Studio 1 die »Index-
Kunst«. Lucio Pozzi hatte zweifarbige Farbta-
feln genau an der Stelle angebracht, an der auf
der Wand zwei Bemalungsschichten aufein-
andertrafen. Er verwies somit auf die Struktur
des Gebaudes. Diese Farbfelder unterschei-
den sich von gewdhnlicher Flachware in dem
Sinn, dass sie keine autonomen Tafelbilder
sind, die man Uberall ausstellen kann. Wurde
man sie im Kasseler Kunstverein aufhangen
wollen, musste das gesamte Gebaude hierher
gebracht werden. Dies ist zwar moglich, aber
ziemlich unsinnig. Die Bilder von Pozzi waren
in ihren Kontext eingebunden und verwiesen
auf den Ort, engl. »the site«. Sie seien daher
»site-specific« oder ortsspezifisch. Dieses
»photographische Paradigma«, das Krauss als
Abstraktum dachte, verbinde die stilistisch so
unterschiedlichen Kunstwerke der Postmoder-
ne transmedial.

Ortsspezifische Arbeiten sind auch in Ma-
gazinen zu finden. Als Beispiel kann hier die
schon erwahnte Anzeige von Lynda Benglis
genannt werden. Ein bekannteres Beispiel fur
derartige Praktiken ist die Arbeit von Daniel Bu-
ren, der an unvorhersehbaren Stellen in einem
Kunstmagazin Streifenbilder eingefiigt hatte.

OCOTBER - eine Revolution? 7

Abb.14: Marcel Duchamp: Mit meiner Zunge in meiner
Wange, 1959

Abb.15: Lucio Pozzi: P.S.1 Paint (10 Color Combinati-
ons),1976

Naheliegender scheint aber das Thema Skulp-
tur zu sein. Im folgenden wird ein October-Arti-
kel vorgestellt, der oftmals in kunsthistorischen
Seminaren diskutiert wird.

1979 beschéftigte sich Krauss mit dem Zu-
stand der zeitgendssischen Skulptur. In Sculp-
ture in the Expanded Field? stellte sie ein Sche-
ma auf, in dem neben der Skulptur »Orts-kon-
struktionen«, »markierte Orte« und »axiomati-
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sche Strukturen« aufgefuihrt wurden. Krauss’
Diagramme funktionieren eigentlich immer so,
dass sie Gegensatzpaare bildet: Hier besteht
das erste aus »Landschaft« und »Architektur«.
Auf der unteren Achse hat sie die »negativen«
Gegenpole eingetragen. Sie lauten »Nicht-
Landschaft« und »Nicht-Architektur«. An die-
sem unteren Pol befindet sich die »Skulptur«.

Die Kuben von Robert Morris sind Skulptu-
ren, die sich am Pol »Nicht Landschaft - Nicht
Architektur« befinden. Dies mag noch einleuch-
ten, weil diese Wiirfel nicht als Landschaft und
nicht als Architektur zu verstehen sind. ,Ah ha!
Deswegen nennen wir das da Skulptur.“, mag
man denken. Problematisch ist weiterhin, dass
Krauss diese verspiegelten Kuben als End-
punkt der gesamten Skulpturgeschichte sieht.
An diesem Pol befinden sich alle Skulpturen,
die vor den 70er-Jahren des letzten Jahrhun-
derts produziert worden waren.

Am gegenuberliegenden Pol »Landschaft -
Architektur« befinden sich »site-constructions«
oder »Ortskonstruktionen«. Als Beispiel sei hier
die Partially Buried Woodshed von Smithson
genannt, die aus einem Haus, also Architektur,
und aufgeschitteter Erde, also Landschaft, be-
steht.

Um das Feld, in das Krauss das zeitgends-
sische, bildhauerische Schaffen einbettete, zu
komplettieren, sollen noch die Videokorridore
von Bruce Nauman Erwahnung finden. Die-
se seien dem Pol »axiomatische Strukturen«
zuzuordnen. Bei diesen wird das Raumgefihl
des Rezipienten hintergangen. Wenn er auf
die Monitore zugeht, wird er auf einem kleiner
und auf dem anderen gréRer. Eine paradoxe
Erfahrung, die gewdhnlichen Seherfahrungen
widerspricht.

Als letztes Beispiel sei Smithsons Arbeit Spi-
ral Jetty genannt. Sie stellt einen markierten
Ort dar und befindet sich am Pol »Landschaft
- Nicht Landschaft«.

Krauss’ Argumentation stimmt mit Carl And-
res »Skulpturgeschichte« Uberein, der die-
se in drei Phasen einteilte: ,Plastik als Form
/ Plastik als Struktur / Plastik als Ort.“* Aber
kann Krauss' Diagramm die Eigenheiten der
Skulptur von Smithsons Werk wirklich fassen?
Er habe laut Krauss »markierte Orte« wie sein
Spiral Jetty und »Ortskonstruktionen« wie sein
Partially Buried Woodshed geschaffen. Die-
se Praxis wertete Krauss als Indiz daflr, dass
Kinstler in der Postmoderne beliebige Materi-
alien benutzen konnten.
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Abb.16: Diagramm aus Rosalind Krauss’ Skulptur im er-
weiterten Feld, 1979

Abb.17: Robert Morris: Mirrored Cubes, 1971 (Nachbau
eines Originals aus dem Jahr 1965)

Abb.18: Robert Smithson: Partially Buried Woodshed,
1970

Hier ergibt sich ein Widerspruch zwischen
den Aussagen von Krauss und Smithson. Fur
ihn war die Wahl des Materials keinesfalls belie-
big. In seinem Artikel Eine Sedimentierung des
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Geistes: Erdprojekte schrieb Smithson, dass es
ihm um eine ,abstrakte Geologie*?® gehe: ,Erde
und menschlicher Geist sind sténdig in Erosion,
Gedankenstréme tragen abstrakte Damme ab,
Gehirnwellen unterspiilen Denkklippen, Ideen
zersetzen sich zu Steinen des Nichtwissens,
und begriffliche Kristallisationen zerfallen zu
Ablagerungen sandiger Vernunft.“® Smithsons
Materialien sollten der Erosion ausgesetzt sein
und korrodieren. Er wolle, so schrieb er, eben
nicht wie der Bildhauer Anthony Caro etwas
»produzieren« oder Materie veredeln. Smith-
son war an Zersetzung, Zerschmettertem oder
Zerbrochenem interessiert. Er wollte Orte also
nicht markieren oder etwas konstruieren, son-
dern metaphorisch auf destruktive Gedanken-
prozesse, wie z.B. das Vergessen, aufmerk-
sam machen. Krauss’ Schema kann also die
eigentliche Problematik von Smithsons Werk
nicht fassen: Smithson untersuchte nicht, wie
Strukturen aufgebaut sind, sondern wie sie
zerfallen. Nichtsdestotrotz Uberzeugte Krauss’
Diagramm durch eine vermeintliche Objektivi-
tat.

Ein grolRer Teil der Artikel innerhalb von
October lasst sich dem Bereich »Critique of
Institutions« zuordnen. Einer der ersten Octo-
ber-Autoren, der Uber das Thema »Kritik der
Institutionen« geschrieben hatte, war Douglas
Crimp. Er kritisierte Rudi Fuchs’ Ausstellungs-
konzept der documenta 7. Fuchs habe 1983
einen »heiligen Hain« fur die Kunst errichtet, in
dem ganz demokratisch verschiedenste Stile
friedlich nebeneinander coexistierten. Histori-
sche oder gesellschaftliche Bezlige des Stils
wurden vernachlassigt: Anything goes.

Niemals wollten die October-Autoren ein
Kunstwerk als zeitlose, rein formale Struktur
betrachten und wendeten sich damit gegen die
Protagonisten der eklektischen Postmoderne.
Laut Crimp hatten auf der documenta 7 ledig-
lich Daniel Buren, Hans Haacke und Louise
Lawler diese Ausstellungspraxis subversiv un-
terwandert.

Daniel Buren setzte sich in mehreren Arti-
keln mit der Funktion des Ateliers als »Laden«
oder »Verschiebebahnhof« und mit der Funk-
tion des Museum als »Elfenbeinturm« ausein-
ander. Durch das Verschieben des Kunstwerks
vom Atelier ins Museum werde jedes Werk,
laut Buren, ,in seiner eigenen Wirklichkeit bis
in seine Wurzeln geschwécht.“?

Ein weiteres Problem des Museums beste-
he darin, dass diese Institution, per se, jedem
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Abb.19: Robert Smithson: Spiral Jetty, 1970

Abb.20: Daniel Buren: Within and Beyond the Frame,
1973

Gegenstand in seinem Innern den Status der
Kunst verleihe und dadurch verhindere, dass
hinterfragt werde, was eigentlich Kunst sei.
Niemand frage: ,Warum Malerei? Zu welchem
Zweck Malerei an der Schwelle der achtziger
Jahre 728

Buren wollte nach eigener Aussage die ,Fra-
ge nach dem System bzw. der herrschenden
und es beherrschenden Ideologie und damit
die Frage nach der spezifischen Ideologie der
Kunst“?® stellen und ihr nicht ausweichen. Dies
erklart, warum Burens Bilder niemals als ori-
ginelle Erfindung zu verstehen sind. Sie sind
ebenfalls keine autonomen Kunstwerke, deren
Wert im Werk selbst liegt. Ganz im Gegenteil
thematisiert Buren den Rahmen des Kunst-
werks. Burens Werk In and Beyond the Frame
geht genau durch den »(Fenster-) Rahmen«.

Hans Haacke wird innerhalb von October vor
allem von dem Autor Benjamin H.D. Buchloh
wertgeschatzt. Der Kiinstler hat z.B. an einem
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»Roundtable-Gesprach« mit den Autoren teil-
genommen. Das Gemalde Taking Stock, das
Margaret Thatcher zeigt, wurde von Haacke
eigenhandig angefertigt. Es thematisiert die
Sammlertatigkeit der Saatchi-Familie in Eng-
land. Auf Haackes Gemalde sind die Portrats
der beiden Briider Maurice und Charles Saat-
chi auf zwei zerbrochenen Tellern im Regal zu
erkennen. Vordergrindig geht es hier also um
die Steuererleichterungen fur Kunstsammler
bzw. um die Verpflechtungen von Politik und
Kunstmarkt.

Haacke versetzte Thatcher in ein viktoriani-
sches Ambiente. Die Mobel, die Gardine, der
Tisch und selbst die Schriftart auf den Buch-
ricken zitieren den Stil dieses vergangenen
Zeitalters. Hiermit wollte Haacke auf Thatchers
Politik hinweisen: Sie habe ein »Imperial Bri-
tain« wie Queen Victoria regieren wollen. Fest-
zuhalten ist, dass »site-specifity« von October-
Autoren in diesem Fall auch auf den Stil eines
Gemaldes bezogen wurde.

1983 verdffentlichte Louise Lawler in der
26sten October-Ausgabe ihre fotografische
Arbeit Arrangement of Pictures®. Sie zeigt ein
YArrangement eines Arrangements und erzeugt
damit ein Echo auf die Abstimmung des bereits
Abgestimmtem.*

Diese Publikation geht auf Lawlers erste Ein-
zelausstellung zuriick, die 1982 in der Galerie
Metro Pictures stattfand. In dieser arrangierte
sie selbst Arbeiten der durch die Galerie vertre-
tenen Kunstler im Ausstellungsraum, fotogra-
fierte Ausschnitte dieser Inszenierungen und
verkaufte die Arbeiten anschliel3end, woflr sie
zehn Prozent Provision kassierte. Spater be-
suchte sie die Sammler und Institutionen und
fotografierte die verkauften Objekte erneut in
ihrem Kontext. Diese Fotos stellte sie danach
wieder in der Galerie aus. Sie thematisierte
also die gesamte Vermarktungskette. Interes-
sant an Lawlers Bildern ist, dass sie durch ihre
Distanziertheit dem Betrachter ihrer Bilder eine
Sichtweise eroffnete, ,that is neither purely so-
ciological nor purely aesthetic.“*

Eine weitere Mdglichkeit, den Kunstbetrieb
zu kritisieren und die Ideologie oder die Be-
wertungskriterien von Kunst zu hinterfragen,
beschrieb Crimp in seinem Artikel Das Aneig-
nen der Aneignung. Er unterschied ,zwischen
Robert Mapplethorpes modernistischer Aneig-
nung von Stil (dem ,klassischen” Stil Edward
Westons) — und Sherrie Levines postmodernis-
tischer Aneignung von Material (der Aneignung
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Abb.21: Hans Haake: Taking Stock, 1983-1984

to

Abb.22: Louise Lawler: Ausstellungsansicht Metro Pictu-
res, 1983

von Walker Evans Bildern durch blo3es Neufo-
tografieren).“

Mapplethorpe orientierte sich an den for-
malen Eigenschaften von Westons Fotografi-
en und naherte sich dem ,neoklassizistischen
Stil“. Die Fotografie Charles zeigt einen ideali-
sierten, schonen Blick auf den méannlichen Kor-
per und stellt ihn als begehrenswert dar. Laut
Crimp feiere Mapplethorpe die Homoerotik zu
einer Zeit als AIDS zu einer Metapher fir die
Unterdriickung von Homosexuellen geworden
war. Nur wegen dieser sozialen Funktion des
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Werkes wertete er Mapplethorpes stilistische
Aneignung nicht als ,deutlich regressive Pra-
xis. "8

Sherrie Levine praktiziere hingegen die pro-
gressive, materielle Aneignung. Sie kreiere kei-
nen eigenen Stil mehr: |hre ,/Images sind ent-
wendet, konfisziert, angeeignet, gestohlen."®
Als sie Bilder von Walker Evans abfotografier-
te, fand ,keine Kombination, keine Transfor-
mation, keine Addition, keine Synthese**® statt.
Sie re-fotografierte und fertigte »Kopien von
Kopien« an.

Die Aneignungs- oder Appropriation-Kunst-
ler hinterfragten die Rolle des Autors und stell-
ten damit nicht nur das Kunstwerk, sondern
die gesamte Struktur des Kunstbetriebs bzw.
die geltenden Bewertungshierarchien in Frage.
Dadurch sind ihre Arbeiten ebenfalls »site-spe-
cific«. Sie beziehen sich auf den sie umgeben-
den Kontext.

Diese Uberlegungen (ibertrug Crimp auch
auf die Architektur. Er verurteilte den eklekti-
schen Gebrauch von Zitaten des Architekten
Michael Graves, der Stile zitiere, ohne den his-
torischen Kontext Gibernehmen zu wollen. Die-
se Auffassung von einer eklektischen Postmo-
derne lehnten die October-Autoren ab. Ein Ge-
genbeispiel zu dieser beliebigen, stilistischen
Aneignungspraxis sei Frank O. Gehrys Heim in
Santa Monica. Gehry Ubernehme nach Crimp
ein konkretes Objekt, das bereits existierende
Schindelhaus, und keinen Stil.

Innerhalb des Forums October wurde viel
Uber gesellschaftliche Probleme diskutiert.
Dazu gehorte, z.B. die Immunschwéache AIDS
und der damit verbundene Diskurs Gber Homo-
sexualitat. Aber auch feministische Standpunk-
te wurden innerhalb von Octfober diskutiert.
Angegriffen wurde beispielsweise der »Opfer-
Feminismus«, der in den 70er-Jahren in dem
Magazin Salmagundi vertreten wurde. Zu den
Frauen, die sich kritisch mit dem vorherrschen-
den Feminismus auseinandersetzten, gehdrten
z.B. Carol Armstrong, die sich uber erotische
Fotografien Gedanken gemacht oder Gertrude
Koch, die sich mit dem pornografischen Kino
auseinander gesetzt hat.

Auch die »Cultural Studies« und der »post-
koloniale Diskurs« fand Eingang in die Seiten
von October. Und, wer die Blcher zur Docu-
menta11 gelesen hat, konnte feststellen, dass
das Theoriegebdude der Ausstellungsmacher
schon ca. 10 Jahre zuvor in October diskutiert
worden war. Jedoch wurde dieser Diskussion
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Abb.24: Sherrie Levine: After Walker Evans, 1981

innerhalb von October mit Skepsis begegnet
und bald beiseite geschoben.

Wichtiger war den Autoren, sich mit gesell-
schaftlichen Veranderungen im eigenen Land
oder in der westlichen Welt auseinanderzuset-
zen. In den 90er-Jahren stellte Rosalind Krauss
in ihrem Artikel Die Logik des spétkapitalisti-
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schen Museums®' fest, dass sich die Person-
lichkeit der Ausstellungsbesucher verandert
hatte. Sie seien nur noch damit beschéaftigt,
Symbol- oder Zeichensysteme zu decodieren.
Anzeichen dieser Entwicklung hatte Douglas
Crimp schon 1976 in seinem Katalogbeitrag
zur Ausstellung Pictures®® beschrieben. Die
jungen Kiinstler, die dort ausgestellt wurden,
beschéaftigten sich hauptsachlich mit Bildern,
die sie in Magazinen, im Fernsehen, im Kino
oder auf Plakatwanden gesehen hatten. Hierzu
gehorten z.B. die Kiinstler Richard Prince und
Cindy Sherman.

Die Film Stills von Cindy Sherman wurden
oftmals kritsiert, weil die Frauen nicht den Ein-
druck erweckten, Prasident werden zu kon-
nen, einen Betrieb zu flhren oder ein Buch
herauszugeben. Shermans Darstellungen von
»Weiblichkeit« seien dieser Kritik zufolge kein
Affront gegen bestehende Verhaltnisse, son-
dern hdchstens als spoéttische Zustimmung zur
patriarchalischen Gesellschaft zu verstehen.

Laut Krauss spielt Sherman hingegen eine
Vielzahl moderner Mythen durch, um die post-
moderne Auffassung von Persdnlichkeit als so-
ziales Konstrukt beschreiben und kritisieren zu
kénnen. Sherman analysiere die Mythen, die
mit den dargestellten Posen einhergingen. Sie
.entmythifiziere**®, indem sie eine ,Kopie ohne
Original**® anfertige. Sherman zeige nicht sich
selbst, sondern schaffe ein Abbild von vorge-
fertigten Vorstellungen, Klischees oder Mythen,
um diese zu dekonstruieren.

Kirzlich hat Krauss in Anlehnung an das
Theaterstick Mimique von Mallarmé erklart,
woran Kunstler wie Cindy Sherman gearbeitet
haben: Die Hauptperson Pierrot hat festge-
stellt, dass seine Frau Ehebruch begangen hat
und will sie deshalb umbringen. Er Uberlegt, ob
er sie erschielden oder vergiften solle. Als er
sich dartber argert, dass bei allen dieser Mor-
de Spuren hinterlassen wirden, tritt er gegen
einen Stein und verletzt sich seinen Ful3. Als
er ertasten wollte, wo es am meisten weh tut,
kitzelte er sich selbst und lachte ein wenig. Er
beschlol} daraufhin, seine Frau zu Tode zu kit-
zeln. Bei der Auffiihrung Gbernimmt ein Schau-
spieler beide Rollen. Er kitztelt sich selbst und
lacht sich selbst zu Tode. Ein derartiger Tod ist
natdrlich undenkbar. Wichtig ist Krauss, dass
es Mallarmé nicht darum ging, ein reales Ereig-
nis darzustellen. Er habe versucht, ein Sprich-
wort auf die Buhne zu bringen. Es handele sich
hierbei um ,a pure condition of fiction“4'. Ahnli-
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Abb.25: Cindy Sherman: Untitled Film Still #48, 1979

Abb.26: Cindy Sherman: Untitled #262, 1992

ches lief3e sich auch Uber Cindy Shermans fru-
he Werke, also die Film Stills, sagen. Auch hier
geht es nicht darum, ein authentisches Ereig-
nis zu beschreiben, sondern darum, bestimmte
Vorstellungen oder Mythen zu hinterfragen.
Um nun zu dem letzten methodischen
Schwenk zu kommen, den Krauss und andere
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October-Autoren vollzogen haben, sollen noch
zwei weitere Arbeiten von Sherman bespro-
chen werden. Mit Untitled #262 schuf Cindy
Sherman ein fast zwei Meter hohes und tber
eineinhalb Meter breites Farbfeld. Inhaltlich
hatte diese Arbeit nichts mehr mit den Arbei-
ten der Abstrakten Expressionisten zu tun. Das
Bild kann sogar als kritischer Kommentar auf
diese Kunst gewertet werden, weil Sherman
keine reine Wahrnehmung im Sinne Green-
bergs einforderte, sondern durch die Kdorper-
offnung rechts oberhalb der Bildmitte auf einen
lebendigen Organismus verwies, der Substan-
zen ausscheidet.

Das Bild Untitled #239 wurde oftmals mit den
Theorien von Julia Kristeva in Verbindung ge-
bracht. Der Begriff »Abject« stand hierbei im
Vordergrund. Innerhalb von Octoberwurde eher
Batailles Vorstellung vom »Informe« diskutiert.
Krauss sah im »Formlosen« eine Operation:
.For Bataille, informe was the cate-gory that
would allow all categories to be unthought."4?
Der Begriff »Informe« oder engl. »Formless«
ist also vielmehr mit dem Substantiv »Norm-
oder Strukturwidrigkeit« ins Deutsche zu Uber-
setzten, weil die Operation Begrifflichkeiten
und Kategorien ins Schwanken bringt und sich
jeder normierten Verhaltensweise oder Struk-
tur entzieht.

Laut Laura Mulvey, einer Flash-Art Autorin,
zeige Sherman mit dem Bild #239 eine »lko-
nographie des Weiberhasses«. Diese Kritikerin
sah also auch noch in Shermans Werken der
90er-Jahre ein semiotisches System.

Krauss betonte in diesem Zusammenhang,
dass Kérperausscheidungen auch als Anfangs-
produkt gelten kdnnen, die von keinem Konzept
bestimmt seien: ,formless matter that base
materialism claims for itself resembles nothing,
especially not what it should be.“** Damit kann
Batailles »informe« nicht nur mit »normwidrig«,
sondern auch mit »normlos« oder »konzeptlos«
Ubersetzt werden. Es kann aus den Koérperaus-
scheidungen eine schone Blume werden. Oder
es entsteht ein Einzeller, der von einem Fisch
gefressen wird, der wiederum von einem Vogel
verspeist wird, der wiederum einer Katze zum
Opfer fallt. Dies ist alles unabsehbar.

Um ihre Uberlegungen in Bezug auf die
Kunst zu verdeutlichen, nahm Krauss Bezug
auf Batailles Text Die Geschichte des Auges**.
Roland Barthes habe gezeigt, dass Bataille in
dieser Geschichte eine Kette von runden For-
men und eine Reihung von Flissigkeiten an-
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Abb.27: Cindy Sherman: Untitled #239, 1987

gelegt habe, um seine Philosophie zu verdeut-
lichen.

In dieser Geschichte verbindet eine Asso-
ziationskette ,eye to sun to egg to testicles*®.
Die Flussigkeiten mutierten von tear to yolk to
semen“®. Erst das Uberkreuzen dieser Ach-
sen ergebe Batailles eindringliche Metaphern.
Krauss betonte wie Barthes, dass keinem der
oben genannten Worter ein bestimmter, ulti-
mativer Sinn zuzuordnen sei: Jeder Begriff sei
ein Signifikant eines anderen. Die von Bataille
angelegten Assoziationsketten seien in einem
standigen Wandel begriffen, der z.B. zu einem
Zusammenbruch von sexuellen Unterschieden
fuhre. So werde beispielsweise das Auge zu ei-
nem runden Phallus.

Ebenso verursache Giacomettis Schweben-
de Kugel Irritationen. Die keil- oder lippenfor-
mige untere Form wurde von Krauss als phal-
lisch interpretiert, wahrend ,the active, presum-
ably masculine element of the work, in its clo-
ven roundness, is yieldingly vaginal*’. Beide
Formen kénnten aber auch andersherum als
Phallus und Gesal® gedeutete werden. Eine
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dritte Objektzuordnung entwickelte Krauss in
Anlehnung an den surrealistischen Film Un
Chien andalou: In dieser Lesweise symbolisie-
re die Kugel ein Auge und das untere Element
eine Rasierklinge. Somit »mutiere« ein Element
immer wieder in ein anderes. Verwundern mag,
dass diese neue Kunstkritik von Krauss nahe-
zu »anti-strukturalistisch« ist.

Die Darstellung der Bataille-Rezeption in-
nerhalb von October ist auf Grund der gebote-
nen Kirze unvollstandig. Festzuhalten ist aber,
dass innerhalb von October die Ansichten von
Bataille gegenlber denen von André Breton
bevorzugt wurden. Dies mag daran liegen,
dass Bataille in seinem Buch tber Manet eine
alternative Geschichte der Moderne entworfen
hatte.

Laut Bataille gab es zu Beginn der Moder-
ne zwei Stromungen. Die eine sei die »reine
Optikalitat«, die andere handle von einer In-
tensitat, die zur Erblindung fihren oder das
Sehvermodgen zerstoren konne. Die Vision des
schreienden Manns auf Goyas Bild erscheine
nur, um zu vergehen: ,es ist die Erscheinung
des Todes selbst, jenes Todes gerade, den wir
niemals erkennen, weil sein Erscheinen die
Vernichtung des erkennenden Bewusstseins
bedeutet. In diesem 3. Mai hat Goya den Blitz-
schlag des Todes gestaltet, dessen Licht jedes
andere Licht ausléscht und damit auch den
Vorgang.“*® Das Aufleuchten des Moments des
Todes I6sche alles Sichtbare aus und Uberstei-
ge es sogar.

Laut Krauss ist die Annahme, dass Goya
auch als Modernist gelten kdnne, mehr als ein
Jfalse start*®. Das Bild markiere ,an alternative,
contradictory beginning“®. Bataille habe diese
augenblickliche Unterbrechung des offiziellen
Paradigmas der westlichen Kunst nie aus den
Augen verloren. »Blindness« sei das Paradig-
ma, das den Gegenpol zur »reinen Malerei«
bilde. Entscheidend sei an Batailles Uberle-
gungen, dass jedwede Asthetik erst durch den
Betrachter erfahren werden misse. Er mache
klar, dass ,the very body of the perceiver, in all
of his or her physical, material existence*" der
Ort sei, an dem Sichtbarkeit entstehe.

Goya, so schrieb Bataille, sei der »Erste der
Moderne«, weil er das Schlimmste darstellen
wollte und behauptete im selben Satz: ,ob-
gleich es erst Manet war, der dem Modernen
bewul3t den Weg gedffnet hat.“*? Diese auf den
ersten Blick widersprichlichen Aussagen er-
klarte Bataille dadurch, dass die beiden Maler
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Abb.28: Alberto Giacometti: Schwebende Kugel, 1930-
1931

Abb.29: Francisco de Goya: Der 3. Mai 1808, 1814-1815

unterschiedliche Ziele verfolgten: ,Die moderne
Malerei, obgleich sie keinen Glauben voraus-
setzt, erreicht durch die Abwesenheit — durch
diesen verlorenen Blick, der sich dem Spiele
des Lichtes offnet -, was innerhalb einer noch
feierlich und geachteten Welt der Exzel3 Goyas
erreicht.”s® Bataille hatte also schon sehr friih
die Malerei von Manet kritisiert, den Greenberg
als den »ersten Modernisten« bezeichnet hat-
te. Krauss hatte einen prominenten Mitstreiter
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fur inren Kampf gegen ihren ehemaligen Men-
tor gefunden. AuRerdem sei diese zweite, al-
ternative Kunstgeschichte der heutigen Kunst-
produktion eher angemessen.

Eine weitere alternative Kunst- oder genauer
Mediengeschichte stammt von dem Philoso-
phen Jonathan Crary. Er spricht von einer stan-
digen Modernisierung der optischen Wahrneh-
mung und stutzt seine Thesen auf die Verande-
rungen von optischen Apparaturen, die unsere
optische Wahrnehmung beeinflussen und an
die wir unsere Sehgewohnheiten immer wieder
neu anpassen mussen.

Crary betonte eben nicht wie zahlreiche an-
dere Autoren die Analogie zwischen Auge und
Camera obscura. Er betonte hingegen, dass
das Subjekt in der Camera obscura die Stellung
eines sich in einem Innenraum befindlichen
Beobachters einer aufleren Welt innehabe.
Somit unterscheide sich diese Beobachtungs-
methode von zentralperspektivischen Bildkon-
struktionen, da sie nicht blo3 eine gerahmte,
zweidimensionale Illusion von Wirklichkeit
erzeuge. Crary greift auf John Locke zurtick,
demzufolge im 17. Jahrhundert »in camera«
zu sein bedeutete, sich in den Raumen eines
Richters oder einer adeligen Person aufzuhal-
ten. Locke habe weiterhin geschrieben, dass
Sinneseindriicke »von aullen her zur Verneh-
mung im Gehirn« oder dem »Audienzzimmer
des Geistes« geleitet wirden. Der Lichtstrahl,
der in den dunklen Raum einfalle, sei also mit
dem Licht der Erkenntnis gleichzusetzen. Die-
se Vorstellung von optischer Wahrnehmung
wich, laut Crary, spatestens im 19. Jahrhundert
anderen Sehmodellen. Wissenschaftler be-
schaftigten sich mit retinalen Nachbildern und
Simultankontrasten, also mit Bildern die ganz
dem Korper des Betrachters entspringen und
keine aullere Entsprechung haben.

Crary besprach unter anderem das Thau-
matrop, das Phenakistoskop und das Praxino-
skop. Die fehlenden optischen Informationen
werden bei diesen Geratschaften jeweils vom
Betrachter mit dem Nachbild verbunden und zu
einem Gesamteindruck erganzt. Durch Bewe-
gung wurden optische Effekte hervorgerufen,
die belegen, dass zwischen optischer Wahr-
nehmung und aulerer Ursache grolte Diver-
genzen bestehen.

Auch die Stereoskope beruhen auf einer
Eigenschaft der optischen Wahrnehmung, die
vor dem Erscheinen von Crarys Buch kaum
besprochen wurden. Der Benutzer eines Whe-
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Abb.30: Diagramm der Funktionsweise des Wheatstone
Stereoskops

Abb.31: Raum mit Telefonen auf der Exposition
d’Electricité, 1881, Paris

atstone-Stereoskops schaut auf zwei Spiegel,
die den Blick auf die seitlich befindlichen op-
tischen Informationen freigeben. Vor den Au-
gen des Betrachters befinden sich jeweils nur
zwei um ca. 45° gedrehte Spiegelbilder. Die
optische Verbindung zum Gegenuber ist nur
eine lllusion. Ahnliches lieRe sich auch Uber
die neuen digitalen Medien sagen. Hier gibt es
ebenfalls kein Gegenliber mehr. Die Daten lie-
gen irgendwo auf irgendeinem Server.

Eine wichtige Beobachtung, die Crary mach-
te, wird heute bei der Diskussion der Neuen
Medien haufig verdrangt: Sie isolieren die Be-
trachter und férdern somit die Zellenbildung
und vor allem die Trennung einzelner Subjek-
te. Nachweisen liel? sich diese Tendenz schon
Ende des 19. Jahrhunderts. Als Beispiel nennt
Crary das Kaiserpanorama und einen Raum
mit Telefonen auf der Exposition d’Electricité in
Paris 1881.

Crary schreibt in seinen Blchern kritische
Kommentare zur heutigen Medienwelt und
Uberdenkt die Voraussetzungen, unter denen
wir optische Informationen wahrnehmen. Leider
kénnen seine Ansichten an dieser Stelle nicht
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weiter ausgefiihrt werden. Der Hauptpunkt,
den Crary meiner Meinung nach machen woll-
te, war, dass der Abstand, mit dem der Nutzer
einer Camera obscura auf die Welt schaute,
heute nicht mehr existiert: ,Every notion of ,in-
teriority” ceases to be relevant**. Verwiesen
sei in diesem Zusammenhang auf den Film
Videodrome von David Cronenberg. In diesem
Kinofilm schieft der Hauptdarsteller auf sein
Bild im Fernsehen und fallt selbst getroffen zu
Boden. Der Unterschied zwischen Fernsehre-
alitdt und Realitat scheint aufgehoben. Diese
Position von Crary ist als Gegenstlick zu der
Medieneuphorie zu verstehen, die grole Teile
der heutigen Kunsthistoriker erfasst hat. Auch
von Crary wurde zur Kunstgeschichtsschrei-
bung kritisch Stellung bezogen.

Zusammenfassung

October existiert schon uber 30 Jahre und
erscheint heute in einer Auflage von 3000
Stuck. Inzwischen sind aus dem vierteljahrlich
erscheinenden Magazin zwei Buchserien her-
vorgegangen. Dies sind zum einen die October
Books und zum anderen die October Files:

Die erste Ausgabe der Serie October Books
war eine vergriffene Sonderausgabe GberAIDS,
die 1987 in gebundener Form wieder aufge-
legt wurde. Sie entwickelte sich in den nachs-
ten Jahren zu einer Serie, in der Anthologien
oder Monografien einzelner Autoren erschie-
nen. So zum Beispiel das empfehlenswerte
Buch Suspention of Perception®® von Jonathan
Crary. Die October Files erschienen erstmals
im Jahr 2000. In den sechs Ausgaben wurden
jeweils die bekanntesten October-Artikel Uber
die Kinstler Richard Serra, Eva Hesse, Andy
Warhol, Cindy Sherman, James Coleman und
Robert Rauschenberg abgedruckt.

Oftmals wird versucht, die Diskussionen tUber
Klnstler in eine neue Richtung zu lenken oder
ihnen einen neuen Impuls zu geben. In der
Ausgabe Uber Andy Warhol wurde der Kinst-
ler z.B. nicht als verwirrt und geistig abwesend
beschrieben. Ganz im Gegenteil wurde Warhol
eben nicht als dummer Konsument, sondern
als aufmerksamer Analyst der modernen Medi-
enwelt beschrieben.

Diese beiden Serien wurden herausgege-
ben, um das Werk der October-Autoren besser
recherchierbar zu machen. Auch lasst sich die
Absicht erkennen, dass die October-Autoren
ihr Werk canonisch machen wollten. 2004 wur-
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Abb.32: Art Since 1900: Modernism, Antimodernism,
Postmodernism, hrsg. von Hal Foster u.a. (London: Tha-
mes & Hudson, 2004)

de bei Thames & Hudson ein dickes Buch he-
rausgebracht, das getrost als »October-Bible«
bezeichnet werden kann. Dieses Buch soll ein
Lehrbuch sein, das an der Universitat dazu
dienen soll, die Kunst des 20. Jahrhunderts
zu vermitteln. Zahlreiche Querverweise und
vier systematische Einleitungen sollen diesen
dicken Walzer besser handhabbar machen.
Als padagogischen Tipp machen die Verfasser
darauf aufmerksam, dass die vier Einleitun-
gen die vier Strange der Kunst des 20. Jahr-
hunderts darstellen, die sie in diesem Buch
aufzeigen wollen. Diese vier Themenbereiche
lauten: Psychoanalysis in modernism and as
method®®, The social history of art: models
and concepts®’, Formalism and structuralism®®,
Poststructuralism and deconstructivism®.
Wirklich revolutionar ist an dem Buch, dass
die Autoren dialogisch alternative Erklarungs-
muster fur die Kunstgeschichtsschreibung ent-
wickeln. Niemand wird bevorzugt behandelt.
Inhaltlich ist das Buch nicht so revolutionar.
Krauss macht weiter wie zuvor. Sie beschaf-
tigt sich mit dem Poststrukturalismus und der
Philosophie Batailles. Bois macht das, was er
in seinem October Book Painting as Model*®
getan hatte. Er beschrieb, dass Formalismus
und Strukturalismus keine diametralen Gegen-
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satze seien mussen. Buchloh ,drifts towards a
gnomic post-Frankfurt school idiom“', wie es
in einer Buchbesprechung hiel3. Hal Foster co-
vered fast im Alleingang die letzten Jahrzehn-
te, da die drei alteren Autoren wahrscheinlich
das »arsing around« von jungen Klnstlern wie
Mike Kelley oder Paul McCarthy einfach nicht
mogen. Daher wird ihr Werk auch eher der Ru-
brik »infantile Regression« und nicht der Spar-
te »dummer Humor« zugerechnet.

Im Hauptteil des Buches sind die Eintrage
mit Jahreszahlen versehen. Sie berichten von
Ausstellungen oder Werken einzelner Kunstler.
Insgesamt fehlen 26 Jahre des letzten Jahr-
hunderts, in denen wohl nichts Erwahnenswer-
tes passiert ist. Andere Jahre werden mit bis zu
vier Eintragen bedacht.

Die Geschichte der Kunst des 20. Jahrhun-
derts wird in diesem Buch aus amerikanischer
Perspektive erzahlt. Erstaunlicherweise be-
ginnt es in Wien mit der Arbeit von Sigmund
Freud, der bekanntlich kein bildender Klinstler
war. Erwahnt wird das Ende des Impressionis-
mus, der Kubismus, der Futurismus, etc.. Mar-
cel Duchamp habe zum ersten Mal die Frage
nach der Autonomie und dem Warenwert der
Kunst gestellt. Die Berliner Dadaisten und die
russischen Konstruktivisten hatten dann den
politischen Aktivismus in der Kunst beférdert,
der durch den Faschismus und den Stalinis-
mus beendete wurde. Duchamp und Dada
seien politisch korrekt. Alles andere -so die
Botschaft- sei, wie z.B. der deutsche Expressi-
onismus, reaktionar.

Um 1945 wird das Buch unterbrochen. Von
nun an werden hauptsachlich amerikanische
Klnstler besprochen. David Smith, Uber den
Krauss promoviert hatte, Pollock, Newman,
Reinhardt stehen in den 50er-Jahren im Mit-
telpunkt. Jedoch lesen sich diese Eintrage wie
eine Gegengeschichte zu Greenberg, denn
die von ihm propagierte Autonomie der Kunst
sei als reaktionarer Rickzug zu verstehen.
Am deutlichsten wird diese Kritik bei Rosalind
Krauss. Sie stellt Pollocks Horizontalitat der
Greenbergschen Vertikalitat entgegen.

In den 60er-Jahren habe sich die Konsum-
gesellschaft verfestigt. Selbst die Kunst sei so
vom Kapitalismus infiziert worden, dass sie ihr
kritisches Potential verlor. Erst die Kiinstler, die
sich der Institutionellen Kritik zuwandten, die
IC-Artist, hatten dieses Potential wieder ge-
nutzt. Diese Kinstler hatten, wie die October-
Autoren selbst, die »Ratifikationsmaschinen«
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Abb.33: Ansicht der Ausstellung Art of the Motorcycle,
1999, Bilbao

wie z.B. das Museums of Modern Art kritisiert.
Die Klnstler, die hier besprochen wurden, wur-
den bereits erwahnt.

Auch in der »October-Bible« steht die Kritik
der sogenannten »mass culture« im Vorder-
grund. Kinstler, die diese kritisierten, werden
innerhalb des Buchs bevorzugt behandelt. Die
Quintessenz ist, so lasst sich vermuten, dass
»gute« Kunst vor allem die Massen-Kultur kriti-
siert. Die Moderne erscheint hauptsachlich als
ein kritisches Reservoir im Widerstreit mit dem
Kapitalismus.

Was ist nun aus der October-Revolution ge-
worden? Wurde das Ausstellungswesen revo-
lutioniert? Um diese Frage zu beantworten, sei
die Ausstellung Art of the Motorcycle im Gug-
genheim Museum Bilbao erwahnt, die von Tho-
mas Krens kuratiert wurde. Die Skulpturen von
Richard Serra fligen sich stromlinienférmig in
die Ausstellung ein. Es scheint so, als ob sich
die Arbeit dieses -laut den October-Autoren-
als »institutions-kritisch« einzuschatzenden
Klnstlers, nahtlos in das Konzept des profito-
rientierten Ausstellungsmachers einfugt. Auch
die Arbeiten von Lawler werden mittlerweile
Uberall gezeigt. Die IC-Artists gehéren heute
dazu. lhre Kritik wird erwartet.

Was bleibt? Durch die Tatigkeit der October-
Autoren wurde die amerikanische Kunstkritik
mit neuen Ansatzen der Kritik bereichert. Sie
publizierten beispielsweise Texte aus Frank-
reich und Deutschland, die zuvor in den USA
unbekannt gewesen waren. Es wurden alter-
native Kunstgeschichten prasentiert, die meh-
rere Moglichkeiten, Kunst zu besprechen zu-
lassen. Diese wissenschaftlichen Ansatze und
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Theorien, auch wenn sie manchmal aus heuti-
ger Sicht nicht so Uberzeugend wirken, haben
Klnstler, wie Michael Asher, Cindy Sherman,
Richard Prince, etc. in ihrem Tun inspiriert, be-
starkt und bestatigt. Andere Kinstler wie Eva
Hesse, Louise Bourgeoise oder Lydia Clark
wurden von den Autoren zurecht »rehabilitiert«
und wurden in Folge dessen ebenfalls in den
»Olymp der Kunstler« aufgenommen.

Die Skepsis, mit der die Autoren grof3en
kunsthistorischen Erzahlungen begegneten, ist
oftmals angebracht. Und, auch in Deutschland
wurde ein Kunstmagazin gegrindet, das sich
an dem Format von October orientiert. In Tex-
te zur Kunst werden bis heute October-Texte
ins Deutsche Ubersetzt, um sie in Deutschland
publik zu machen. Allerdings muss angemerkt
werden, dass es befremdlich ist, dass die Au-
toren von Texte zur Kunst wie in October styli-
sche »Roundtable-Discussions« veranstalten,
und nicht einfach an einem runden Tisch disku-
tieren. Und, auch die Leitthemen werden hau-
fig einfach von October Gbernommen.

Interessant ist, dass die October—Autoren
bis heute relativ unabhangig vom Kunstmarkt
operieren und immer noch auf Werbeanzeigen
verzichten konnen. Die October-Revolution
besteht vielleicht darin, dass die Herausgeber
eine autonome, wissenschaftliche Plattform
fur Kunstkritik geschaffen haben. Wie sich das
Magazin in Zukunft entwickeln wird, ist kaum
absehbar. Es wird an den jlingeren Autoren lie-
gen, ob sie der jetztigen, nach-postmodernen
Kunst Impulse geben kdnnen.

Ich hoffe, dass ich Ihnen mit diesem Artikel
die Grundzige und Schwerpunkte des Maga-
zins nahegebracht habe. Ich denke, dass die
in October vertretenen Ansichten weiterer Dis-
kussionen bedlrfen und dass ich mit meiner
Dissertation die Grundlage flr diese eingehen-
dere Diskussion gelegt habe.



www.geilart.de

Endnoten

' Introduction®, in: OCTOBER / The First De-
cade, hrsg. von Joan Copjec u.a. (Cambridge,
Mass: MIT Press, 1987) S.IX

2 Jeremy Gilbert-Rolfe, Rosalind Krauss und
Annette Michelson: ,About October”, October,
Nr.1 (Frihjahr 1976) S.3

3 Vgl. ,Introduction, in: OCTOBER / The First
Decade, hrsg. von Joan Copjec u.a. (Cam-
bridge, Mass: MIT Press, 1987) S.X-XI

4 Jeremy Gilbert-Rolfe, Rosalind Krauss und
Annette Michelson: ,About October”, October,
Nr.1 (Fruhjahr 1976) S.5

5 Robert Rosenblum: ,The abstract sublime®,
ART News (Februar 1961) S.38-41; 56; 58

6 Jean-Claude Lebensztejn: ,Star”, October,
Nr.1 (Fruhjahr 1976) S.98

" ebd. S.95

8 Rosalind Krauss: ,Skulptur im erweiterten
Feld®, in: dieselbe: Die Originalitdt der Avant-
garde und andere Mythen der Moderne (Dres-
den: Verlag der Kunst, 1985) S.331

® Jean-Claude Lebensztejn: ,Star“, October,
Nr.1 (Fruhjahr 1976) S.89

0 Vgl. http://www.uchicago.edu/research/
jnl-crit-inq/issues/v24/v24n1.rolfe.html
(12.03.2004)

" Leo Steinberg: Other Criteria / Confrontations
with Twentieth Century Art (New York: Oxford
University Press, 1972)

12 Jean-Claude Lebensztejn: ,Star”, October,
Nr.1 (Frihjahr 1976) S.102

3 Rosalind Krauss: ,Raster”, in: dieselbe: Die
Originalitdt der Avantgarde und andere My-
then der Moderne (Dresden: Verlag der Kunst,
1985) S.51-66

4 Rosalind Krauss: ,Die Originalitdt der Avant-
garde und andere Mythen der Moderne®, in:
dieselbe: Die Originalitét der Avantgarde und
andere Mythen der Moderne (Dresden: Verlag
der Kunst, 1985) S.210

1% ebd.

16 ebd.

7 Rosalind Krauss: The Optical Unconscious
(Cambridge, Mass.: MIT Press, 1993)

8 Vgl. Gerald Geilert: OCTOBER-Revolution in
der amerikanischen Kunstkritik (Minchen: Wil-
helm Fink Verlag, 2009) S.191-199

'® Douglas Crimp: ,Positive / Negative: A Note

on Degas’ Photographs®, October, Nr.5 (Som-

mer 1978) S.90-100

20 Rosalind Krauss: ,Anmerkungen zum Index:
Teil 1%, in: dieselbe: Die Originalitdt der Avant-
garde und andere Mythen der Moderne (Dres-

OCOTBER - eine Revolution? 19

den: Verlag der Kunst, 1985) S.249

21 Charles Sanders Peirce, ,Die Kunst des Ra-
sonierens®, in: ders.: Semiotische Schriften,
Bd. 1, hrsg. von Christian Kloesel und Helmut
Pape (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1986)
S.193

22 Rosalind Krauss: ,Anmerkungen zum Index:
Teil 1%, in: dieselbe: Die Originalitét der Avant-
garde und andere Mythen der Moderne (Dres-
den: Verlag der Kunst, 1985) S.260

2 Rosalind Krauss: ,Sculpture in the Expanded
Field“, October, Nr.8 (Fruhjahr 1979) S.31-44
24 Benjamin Buchloh: ,Die Konstruktion (der
Geschichte) der Skulptur®, im Ausstellungs-
katalog: Skulptur Projekte Miinster, hrsg. von
Klaus Buimann und Kaspar Kdénig (KdIn:Du-
Mont, 1987) S.374

2 Robert Smithson: ,Eine Sedimentierung des
Geistes: Erdprojekte”, in: Kunsttheorie im 20.
Jahrhundert / Kiinstlerschriften, Kunstkritik,
Kunstphilosophie, Manifeste, Statements, In-
terviews, hrsg. von Charles Harrison und Paul
Wood, Bd.2 (Stuttgart: Verlag Gert Hatje, 1998)
S.1056

% ebd.

27 Daniel Buren: ,Funktion des Ateliers”, in:
ders.: Achtung! Texte 1967-1991 (Basel: Ver-
lag der Kunst, 1995) S.158

2 Douglas Crimp: ,Das Ende der Malerei“, in:
ders.: Die Ruinen des Museums (Dresden:
Verlag der Kunst, 1993) S.106

2% Daniel Buren: ,Funktion des Ateliers”, in:
ders.: Achtung! Texte 1967-1991 (Basel: Ver-
lag der Kunst, 1995) S.163

% Louise Lawler: ,Arrangement of Pictures®,
October, Nr.26 (Herbst 1983) S.3-16

3 Isabelle Graw: ,Wo Aneignung war, soll Zu-
eignung werden / Faszination, Subversion und
Aneignung in der Appropriation Art*, in: Loui-
se Lawler and Others, hrsg. von Philipp Kai-
ser (Ostfildern Ruit: Hatje Cantz Verlag, 2004)
S.32

32 Johannes Meinhardt: ,The Sites of Art: Pho-
tographing the in-Between®, in: An Arrange-
ment of Pictures (New York: Assouline Publi-
shing, 2000)

3 Douglas Crimp: ,Fotografie am Ende des
Modernismus*, in: ders.: Uber die Ruinen des
Museums (Dresden: Verlag der Kunst, 1993)
S.26

% Douglas Crimp: ,Das Aneignen der Aneig-
nung*, in: ders.: Uber die Ruinen des Muse-
ums (Dresden: Verlag der Kunst, 1993) S.141



www.geilart.de

% ebd. S.133

% ebd. S.145

37 Rosalind Krauss: ,Die Logik des spatkapi-
talistischen Museums®, Texte zur Kunst (Juni
1992) S.131-144

3% Der Katalogbeitrag wurde 1979 in einer tber-
arbeiteten Version in October abgedruckt: Dou-
glas Crimp: ,Pictures®, October, Nr.8 (Fruhjahr
1979) S.75-89

% Rosalind Krauss: ,Die Film Stills®, in: Cindy
Sherman 1979-1993 (Munchen: Schirmer und
Mosel, 1993) S.20

40 ebd. S.17

41 Mallarmé, zitiert von Rosalind Krauss: ,Post-
structuralism and deconstruction®, in: Art Since
1900: Modernism, Antimodernism, Postmoder-
nism, hrsg. von Hal Foster u.a. (London: Tha-
mes & Hudson, 2004) S.47

42 Rosalind Krauss: ,,Corpus delicti®, in: L’Amour
fou / photography & surrealism (New York: Ab-
beville Press. 1985) S.64

4 Yve-Alain Bois: ,Base Material“, in: Form-
less / A User’s Guide (New York: Zone Books,
1997) S.53

44 Georges Bataille: ,Die Geschichte des Au-
ges, in: ders.: Das obzéne Werk (Reinbek bei
Hamburg: Rowohlt, 1977) S.7-61

4 Rosalind Krauss: ,Part Objects”, in: Form-
less / A User’s Guide (New York: Zone Books,
1997) S.155

46 ebd.

47 ebd.

48 Georges Bataille: Manet / Biographisch-kri-
tische Studie (Genf: Skira, 1955) S.51

49 Rosalind Krauss: ,Antivision®, October, Nr.36
(Fruhjahr 1986) S.152

%0 ebd. S.153

1 ebd.

2 Georges Bataille: Manet / Biographisch-kri-
tische Studie (Genf: Skira, 1955) S.56

% ebd.

% Jonathan Crary: ,Fernsehen im Zeitalter des
Spektakels®, in: TV-Kultur / das Fernsehen in
der Kunst seit 1879, hrsg. von Thomas W. Ga-
ehtgens u.a. (Amsterdam: Verlag der Kunst,
1997) S.276

% Jonathan Crary: Suspensions of Perception
(Cambridge, Mass.: MIT Press, 1999)

% Hal Foster: ,Psychoanalysis in modernism
and as method", in: Art Since 1900: Modernism,
Antimodernism, Postmodernism, hrsg. von Hal
Foster u.a. (London: Thames & Hudson, 2004)
S.15-21

57 Benjamin Buchloh: ,The social history of

OCOTBER - eine Revolution? 20

art: models and concepts®, in: Art Since 1900:
Modernism, Antimodernism, Postmodernism,
hrsg. von Hal Foster u.a. (London: Thames &
Hudson, 2004) S.22-31

%8 Yve-Alain Bois: ,Formalism and structural-
ism“, in: Art Since 1900: Modernism, Antimo-
dernism, Postmodernism, hrsg. von Hal Foster
u.a. (London: Thames & Hudson, 2004) S.32-
39

% Rosalind Krauss: ,Poststructuralism and de-
constructivism®, in: Art Since 1900: Modernism,
Antimodernism, Postmodernism, hrsg. von Hal
Foster u.a. (London: Thames & Hudson, 2004)
S.40-48

€ Yve-Alain Bois: Painting as Model (Cam-
bridge, Mass.: MIT Press,1991)

61 Steve Edwards: ,October's tomb®, Third Text
(Marz 2006) S.44



