
Gerd Blum, Johan Frederik Hartle 

„Modernisme noir" 
Revisionen des Modernismus in der zeitgenössischen Kunst* 

Einleitung: Modernisme noir als 
doppelte Mimesis des Modernismus 

Nach dem Ende der Systemkonkurrenz und inmitten der 
Globalisierung stellt sich die Frage nach der Relevanz 
des transatlantischen ästhetischen Erbes von neuem. 
Sie stellt sich auf politischer wie auf ästhetischer Ebe­
ne. Der Begriff Modernisme noir bezeichnet eine retros­
pektive Tendenz der Gegenwartskunst, die ambivalente 
Zeitdiagnosen artikuliert, indem sie die formalen Tradi­
tionen der .Internationalen Stile' von Modernismus und 
Minimalismus mit katastrophischen Effekten des „un­
vollendeten Projektes der Moderne" (Habermas 1980) 
konfrontiert. Modernisme noir ist einerseits affirmative 
Wiederholung der ästhetischen Formenklarheit des Mo­
dernismus, die andererseits politisch dystopisch einge­
färbt wird. Als retro-modernistische und selbstkritische 
Tendenz avancierter zeitgenössischer Kunst, artikuliert 
der Modernisme noir eine kritisch gebrochene Haltung 
jenseits von Fortschrittsemphase und Posthistoire, die ei­
nen signifikanten Bruch mit den kulturellen Paradigmen 
des Post- und Antimodernismus markiert. 
Unter .Modernisme noir' verstehen wir solche Hervor­
bringungen der zeitgenössischen Kunst, die den Formen­
kanon der nichtfigurativen Kunst des internationalen 
Modernismus zitieren (vgl. Imdahl 2004) und zugleich 
die zitathaft verwendeten Formenformeln der .gegen­
standslosen' Kunst des Modernismus mit gegenständli­
chen Motiven besetzen. Werke des Modernisme noir be­
ziehen sich im Modus einer doppelten Mimesis, um hier 
einen Begriff von Felix Thürlemann (2003) aufzugreifen, 
sowohl auf den lichten Formenschatz des internationalen 
Modernismus als auch auf jene dunklen Inhalte der Kata­
strophengeschichte des 20. Jahrhunderts, welche die ka­
nonische nichtfigurative Kunst des internationalen Mo­
dernismus so erfolgreich ausblendete. 
Mit internationalem Modernismus meinen wir wiederum 
die ,ungegenständliche', nichtfigurative Kunst zwischen 
.Klassischer Moderne' und Minimalimus, d. h. aus einem 
Zeitraum, der um 1910 mit den „ersten ungegenständli­
chen Bildern" eines Malevitsch, Kupka, Kandinsky und 
Tatlin beginnt, und der in einem Zeitraum zwischen den 

späten sechziger und den frühen siebziger Jahren - mit 
den Black Paintings Frank Stellas, mit der vollen Ausbil­
dung des Vokabulars der Minimal Art und mit dem Tod 
Barnett Newmans - in gewisser Weise endet. 
Durch ihren Dopppelbezug auf formale Idiome des Mo­
dernismus und auf Inhalte der Katastrophengeschichte 
des 20. Jahrhunderts brechen die Arbeiten des Moder­
nisme noir - bei aller Fortschreibung der Formenklarheit 
von .Klassischer Moderne' und Minimal Art - mit zent­
ralen Leitsätzen des Modernismus: mit dem Reinheitsge­
bot der puren, vom Gegenstand .befreiten' Form und mit 
der Unschuldvermutung gegenüber der .reinen Form' der 
nichtfigurativen Kunst. 
Gregor Schneiders formal perfekter Guantänamo-Par-
cour „Weiße Folter" (Abb . 1), Santiago Sierras pseudo-
minimalistische, von prekär Beschäftigten bewegte Be­
tonkuben (Abb. 2), die vermeintlich formalistischen 
Gemälde Wilhelm Sasnals und Li Songsongs, das exis-
tenziell aufgeladene .Design' von Martin Boyce, Monika 
Sosnowskas deformierte modernistische Stahlskelette, 
Anita Dubes Sade-Installation „Theatre de Sade Suite", 
Rudolf Bonvies abstrakte Aktienkurs-Diagramme (Abb. 
4), die „Wall-Drawings" von Adel Abdessemed aus Sta­
cheldraht (die den neoplatonischen Minimalismus etwa 
eines David Rabinowich zitieren), oder etwa die Wand­
malereien von Iran do Espirito Santo, die im Rückgriff 
ebenfalls auf den apollinischen Formalismus von Sol Le-
Witt aus seriellen Formkonfigurationen die Muster von 
Mauerwerk und Maschendraht zeitgenössischer Vertei­
digungswälle generieren - diese und andere Strategien 
einer teils polemischen Engführung von politischen In­
halten und vermeintlich unpolitischer Form verdeutli­
chen eine formbewusste und zugleich politisch reflek­
tierte Verfahrensweise zeitgenössischer Kunst. 
Wichtige Gründerfiguren des Modernisme noir sind Peter 
Halley (mit seinen Bildreliefs der „Cells", „Circuits" und 
„Conduits") und Luc Tuymans mit seinen meta-moder-
nistischen Historien. Einschlägig hatte Tuymans auf der 
venezianischen Biennale von 2001 modernistische Kom­
positionsraster in der Tradition von „De Stijl" und Fassa­
denstrukturen der Architektur des .International Style' mit 
Motiven der belgischen Kolonialgeschichte überkreuzt. 
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Im Modemisme noir werden die Verbindungen und Frik­
tionen zwischen ästhetischem Modernismus und politi­
scher Moderne beleuchtet. Der vermeintlichen Unschuld 
reiner Form und den ihr angesonnenen Versprechungen 
auf ideologiefreie Läuterung des Lebens wird nun gründ­
lich misstraut. Dennoch greifen nun auch die avanciertes­
ten Positionen, die sich nicht darauf zurückziehen wollen, 
die kulturwissenschaftliche Kritik am spätmodernistischen 
.Empire' im Rahmen einer .Kunst der diskursiven Dienst­
leistung' zu begleiten, auf die Formenklarheit des Moder­
nismus zurück, die lange in spätmodernistischen Zirkeln 
am Rande des Markthype dahinzudämmern schien. 
In diesen künstlerischen Arbeiten vermengt sich der Re­
kurs auf den ästhetischen Modernismus mit Verweisen 
auf die politische Moderne und ihren dystopischen Cha­
rakters. Besonders und historisch spezifisch ist daran 
nicht der kritische Kommentar zum utopischen Charak­
ter der Moderne, der seit der poststrukturalistischen Kri­
tik gängig geworden ist. Gegenüber postmoderner Ironie 
und ihrer völligen Verabschiedung des utopischen Pro­
jekts tritt eine ambivalente und unentschlossene Haltung 
hervor, die mehrdeutig mit der formalen Schönheit und 
mit dem politischen Schrecken der Moderne und ihrer 
Katastrophengeschichte spielt, ohne eine Alternative zur 
westlichen Moderne anbieten zu können. 
Die Ästhetik des Modemisme noir changiert zwischen 
Bewunderung und Schrecken: Bewunderung für die un­
abweisbare Evidenz und Überzeugungskraft jener (ret-
ro-) modernistischen Formenklarheit, die in den letzten 
Jahren selbst in Möbelmärkte und den ,Bauhaus'-Bau-
markt Einzug hielt und in den letzten Jahren Design und 
Architektur neuerlich prägt; Schrecken vor den totalitä­
ren politischen Ideologien und Ideen, welche die Geburt 
des Modernismus (wie die Forschungen der letzten Jahr­
zehnte zeigen) erst ermöglichten. 
Diese Ästhetik eines reflexiven Retromodernismus hat ei­
nen ambivalenten Charakter. Indem sie an die formalisti­
sche und reduktive Tradition des Modernismus anknüpft, 
wird dieser zwar (ganz anders als in künstlerischen Posi­
tionen der Anti- und auch der Postmoderne) als verbind­
licher Kanon perfekter Formgestaltung ernst genommen. 
Zugleich wird das modernistische Experiment absoluter, 
reiner Form aber auch seines Ideologiecharakters über­
führt. .Reine' Formen werden kontextualisiert und damit 
als gesellschaftlich gehaltvoll ausgewiesen: Durch die 
Muster ihres formalen Reduktionismus hindurch wird 
die politische Moderne in ihrer Ambivalenz sichtbar. 
Die Auseinandersetzung des Modemisme noir mit den 
Kernbestandteilen des klassischen Modernismus lässt 
sich durch vier Eigenschaften kennzeichnen: 

1. Der Modemisme noir ist (wie der Modernismus 
selbst) von der Idee formaler Konsequenz und 
ästhetischer Notwendigkeit bestimmt. Mit der 
Idee der formalen Verbindlichkeit sowie mit dem 
Rekurs auf ästhetische Strategien der forma­
len Reduktion beerbt er explizit den klassischen 
Modernismus und gibt zugleich dessen Fort­
schrittsemphase auf. 

2. Der Modemisme noir zitiert die formal redukti­
ve Tradition aus einer historischen Distanz. Da­
bei ist sein Formbewusstsein nicht mehr vom 
Topos linearer Formentwicklung bestimmt. Mo­
demisme noir ist Kunst jenseits historischer 
Notwendigkeit. 

3. Der Modemisme noir stellt die Unmittelbarkeit 
der Form in Frage. An die Stelle einer vermeintlich 
direkten und reinen Wirkung abstrakter Formen 
tritt der Nachweis ihres latenten Weltgehalts und 
ihrer Herkunft in der allgemeinen gesellschaftli­
chen Entwicklung. 

4. Die Kunst des Modemisme noir ist somit ge­
kennzeichnet durch eine spezifische Gestalt 
formalistisch-reduktiver Strategien, die durch 
den Doppelbezug auf sowohl die ästhetische 
als auch die politische Moderne die .reine Form 
des Modernismus' politisch in Frage stellen. 
Damit erhält diese spezifische Gestalt des Spätmo­
dernismus ein reflexives Wissen über die Funkti­
onslogik moderner Kunst. Der Mythos der reinen 
Form wird auf seinen politischen Charakter be­
fragt. Dies ist zugleich das Skandalon für die mo­
dernistische Orthodoxie, ist doch moderne Kunst 
in der Lesart nach 1945 unpolitisch, selbstreflexiv 
und frei von den Insignien des Politischen. Inso­
fern greift die reflexive Thematisierung der Welt-
haltigkeit der modernistischen Formenmuster und 
-raster zugleich den institutionskritischen Kunst­
diskurs der späten 1960er Jahre auf, in dem die Zel­
le des White Cube zum zentralen Gegenstand der 
Kritik wurde (O'Doherty 1996, Smithson 2000). 

1. Kunst und Komplizenschaft 

Im zeitgenössischen Retro-Modernismus wird eine Kom­
plizenschaft der apollinischen und (scheinbar) apoliti­
schen Formenformeln der Kunst des Modernismus mit 



den Schattenseiten der politischen Moderne behauptet: 
Modernismus-Rekurse erscheinen im Zusammenhang 
mit einer immanenten Kritik, nicht aber einer Verab­
schiedung der Formensprache der ästhetischen Moder­
ne. Zeitgenössische Akteure schreiben die puristische 
Ästhetik von Modernismus und Minimalismus fort. Sie 
behaupten deren Aktualität, um zugleich deren implizite 
Abhängigkeit von den gesellschaftlichen und politischen 
Abgründen unserer Epoche zu pointieren (vgl. zu dieser 
ambivalenten Geste: Chave 1990 und Egenhofer 2008). 
Dies unterscheidet sich von postmoderner Vernunftkri­
tik, von post-utopischen, neo-historistischen, subjektiv­
expressiven Verabschiedungen der Moderne oder von 
den Partikularismen kleiner Erzählungen. Der Retro-Mo-
dernismus steht insofern jenseits der Postmoderne, als er 
sich dem reduktiven und formalistischen Vokabular des 
Modernismus verpflichtet weiß und mit ihm durchaus 
nach Verbindlichkeit sucht. 
Ästhetisches Wohlgefallen an Abstraktion und Reduk­
tion paart sich mit Verweisen auf Überwachung, Kapi­
talverwertung und Krieg. Das verdunkelt den utopischen 
Glanz des Modernismus. Ohne dass die neue Morgenröte 
einer fundamentalen Alternative sichtbar würde, bleibt 
der Modernismus bei aller Kritik an seinen Grundfesten 
verbindlich. 
Gregor Schneiders Installation „Weiße Folter" (Kunst­
sammlung Nordrhein-Westfalen K 21, Düsseldorf 2007) 
ist das Paradebeispiel. Sie bezieht sich im Modus der be­
reits erwähnten „doppelten Mimesis" - gleichermaßen 
auf die Logik der perfektionierten Strafmaschine Guan-
tänamo mit ihren Folterzellen und auf den aseptischen 
Charakter des White Cube (Abb. l). Schneiders Arbeit 
ist ein Nachbau der Zellen und Korridore des Gefange­
nenlagers mit Elementen, die teils als Ready-mades aus 
dem Strafvollzugs-Fachhandel stammen und zugleich ein 
abgründiges Remake puristischer Rauminstallation der 
sechziger Jahre.1 

Solcher Modernisme noir schreibt die puristische Ästhe­
tik des Modernismus fort, behauptet seine ästhetische 
Aktualität, um ihn jedoch zugleich - in gewisser Affini­
tät zur Institutionskritik am „Betriebssystem Kunst" - als 
Teil einer Ideologie der Moderne zu denunzieren. Die im 
Modernisme noir reflexive Thematisierung des Kunstsys­
tems greift den institutionskritischen Kunstdiskurs der 
späten 1960er Jahre auf, der den Sarkophag des Museums 
problematisiert hatte und verbindet ihn mit einer Kritik 
an der Politik der .modernen' und aufgeklärten Staaten 

der .westlichen Welt'. Ihr Verfahren ist nicht die avantgar­
distische Überschreitung, aber auch nicht die argumen­
tative Kühle konzeptueller Verfahren. Modernisme noir 
beinhaltet vielmehr einen performativen Widerspruch 
und ist ein Oxymoron. Er verdankt sich einer Kritik des 
eigenen Verfahrens, ein Festhalten an einem ästhetischen 
Projekt, das im selben Atemzug diskreditiert wird. Inso­
fern ist solcher Retro-Modernismus eine zutiefst selbst­
kritische und in sich gespaltene Kunst, er ist das hölzerne 
Eisen einer gesellschaftlich reflexiv gewordenen abstrak­
ten Form. Diese Reflexivität besteht in einer abgründigen, 
.unheimlichen' Wiederholung formalistischer, reduktiver 
und abstrakter Kunst, die Ansätze verdrängter Inhaltlich­
keit erkennbar werden lässt. Damit gewinnt die abstrakte 
Form ihr uneingestandenes Weltverhältnis zurück. 

2. Moderne, Modernismus, Modernisme noir 

Der Begriff der Moderne umgreift eine Vielzahl von Fel­
dern: das ästhetische, politische, ökonomische etc. Mit 
Modernismus ist dagegen im engeren Sinn eine opti­
mistische Grundhaltung ästhetischer Rationalisierung 
gemeint, die maßgeblich von dem weltverbessernden 
Utopie-Versprechen der Bildenden Künste und der Ar­
chitektur des .International Style' aus der ersten Hälfte 
des vorigen Jahrhunderts geprägt wurde. 
Während also der historisch-politische Begriff der Mo­
derne die allgemeine Perspektive einer komplexen, in 
heterogene Funktionssysteme (Recht, Moral, Religion, 
Kunst etc.) ausdifferenzierten Gesellschaft bezeichnet 
und mit dem Zeitalter der Aufklärung, der Verkündung 
der Menschenrechte, der französischen Revolution und 
der Entstehung der Nationalstaaten um 1800 ihre ent­
scheidende Prägung erfährt, beginnt die ästhetische Mo­
derne nach kanonischem Verständnis etwa um 1860 in 
Paris. In ihr wird (mit Manet, Baudelaire, Mallarme und 
Cezanne) das Paradigma der Repräsentation zunehmend 
durch eine reflexive Besinnung auf formale Strukturen 
und ihre semantischen Effekte abgelöst. 
Die historisch-politische wie auch die ästhetische Moder­
ne begreifen wir als Aspekte einer Epoche, die wir noch 
nicht verlassen haben. Ungeachtet aller Sturmläufe gegen 
ihre Implikationen, gegen die Gewaltsamkeit von Moder­
nisierungsprozessen und die Standards geselschaftlicher 
und ästhetischer Rationalisierung hat sowohl die ästhe­
tische als auch die politische Moderne die Postmoderne 

1 Siehe dazu ausführlicher Blum/Hartle: Zelle, Raster, Würfel, im selben Band. 



über lebt u n d def in iert n o c h unsere Gegenwart . 
Der Begriff des M o d e r n i s m u s beze i chne t in unserer D e ­
f in i t ion h ingegen e ine künst ler i sche u n d kuns tpo l i t i sche 
Pos i t i on , d ie e ine verg le ichbar k u r z e Phase v o n ca. 6 0 
Jahren e i n n i m m t . Die Kunst des M o d e r n i s m u s beg innt in 
dieser De f in i t i on , w i e bereits b e m e r k t , m i t Ma lew i t schs 
„ S c h w a r z e m Quadrat" , m i t d e n ,ersten ungegens tänd l i ­
c h e n Bi ldern' e ines Kupka , K a n d i n s k y u n d Tat l in . Sie e n ­
det m i t der vo l l en A u s b i l d u n g der M i n i m a l A r t u m 1970 
- m i t der Kuns t des S p ä t m o d e r n i s m u s . 
Die parad igmat i sche A u s p r ä g u n g des M o d e r n i s m u s - die 
,ungegens tänd l i che \ .nichtf igurative' Plastik u n d Malerei 
- mark ier t zugle ich e inen Bruch m i t der gesamten Trad i t i ­
o n der m i m e t i s c h e n , f igurat iven B i ldkünste (vgl. dagegen 
jüngst Rosenberg 2007) . Die g r u n d l e g e n d e n A x i o m e d i e ­
ser n e u e n ungegens tänd l i chen Kunst des M o d e r n i s m u s 
lassen s ich - be i a l len grav ierenden Un te r sch i eden i n I n ­
t e n t i o n e n u n d F o r m i d i o m e n - c u m grano salis un ter d e n 
S t i c h w o r t e n U n i v e r s a l i s m u s , U n m i t t e l b a r k e i t , U n u m ­
kehrbarke i t u n d U t o p i s m u s w i e folgt charakter is ieren: 

1. . M o d e r n i s m u s ' h e i ß e n e in äs the t i scher D i skurs 
u n d e ine äs thet i sche Praxis, die au f die Veral lge­
m e i n e r u n g e ines au f A b s t r a k t i o n u n d r e d u k t i v -
a u t o n o m e , bzw . f u n k t i o n a l e F o r m g e g r ü n d e t e n 
äs the t i schen Pr inz ips setzen. Der Universalismus 
des In ternat iona l style ist h ier parad igmat isch . Er 
begrei f t s ich als k a n o n i s c h u n d erhebt d e n größt ­
m ö g l i c h e n A n s p r u c h äs the t i scher V e r b i n d l i c h ­
keit . Dieser Un iversa l i smus ist i n z w i s c h e n als H e -
g e m o n i a l i s m u s i n die Krit ik geraten (vgl. A s h c r o f t 
2 0 0 0 u n d Bhaba 2000 ) . 

2. D e m M o d e r n i s m u s gehör t (als Bestandtei l se ines 
Universa l i smus u n d Formal ismus) die Idee der Un­
mittelbarkeit an , w e l c h e die P r o g r a m m s c h r i f t e n 
der äs the t i schen M o d e r n e u n d des M o d e r n i s m u s 
l e i t m o t i v i s c h prägt (vgl. Barasch 1998 u n d N e w -
m a n 1996). Formale Kon f igura t i onen w i r k e n n a c h 
m o d e r n i s t i s c h e m Se lbs tvers tändn is u n m i t t e l b a r 
au f das P u b l i k u m u n d rekurr ieren n icht au f k u l ­
turel le oder gese l l schaf t l iche Vorbed ingungen . 

3. Für i h n ist die A n n a h m e wesent l i ch , dass ä s the ­
t i s che I n n o v a t i o n e n e i n e h i s t o r i s c h e N o t w e n ­
digkei t u n d Unumkehrbarkeit h a b e n . D ie T h e s e 
v o m „avancierten Mater ia l s tand" einer b e s t i m m ­
t e n E p o c h e u n d v o n der progress iven L inear i tät 
der F o r m e n t w i c k l u n g ( ideal i ter: v o n M a n e t b is 
Barnett N e w m a n ) k ö n n e n als die E x t r e m f o r m e l n 

m o d e r n i s t i s c h e n D e n k e n s b e s c h r i e b e n w e r d e n . 
C l e m e n t Greenberg (1939; 1940; i 9 6 0 ) hat sie m i t 
größter Radikal i tät vertreten. 

4. D i e s e m I n n o v a t i o n s p a t h o s entspr icht zu le tz t e in 
Pathos derUmsetzbarke i t . M o d e r n i s m e n s ind uto­
pistisch, insofern sie die klassische utop ische Di f fe ­
renz z w i s c h e n Fakt u n d Fikt ion nivel l ieren. Dabei 
propagieren sie zwar (im Unterschied zu den Avant ­
garden u n d A k t i o n i s m e n des vorigen Jahrhunderts) 
ke ine unmi t te lbare Überschre i tung der Kunst ins 
Leben, vers tehen die Kunst aber d o c h als Mode l l 
einer besseren We l t (vgl. Bois 1993, Clair 1998). 

D a m i t ist d ie Frage n a c h d e m V e r h ä l t n i s v o n ä s t h e t i ­
s c h e m M o d e r n i s m u s u n d g e s e l l s c h a f t l i c h - p o l i t i s c h e r 
M o d e r n e n o c h n i ch t d i f f e renz ier t u n d auch n o c h n i c h t 
k r i t i s ch beschr i eben . Gerade dieses V e r h ä l t n i s w i r d i m 
M o d e r n i s m e no i r j e d o c h - u n d a u s d r ü c k l i c h k r i t i s ch -
t h e m a t i s c h , i n d e m die a u t o n o m e n F o r m p r o z e s s e des 
k ü n s t l e r i s c h e n M o d e r n i s m u s i n d e n K o n t e x t der h i s t o ­
r i s c h - p o l i t i s c h e n M o d e r n e u n d ihrer l a ten ten K a t a s t r o ­
p h e n l o g i k gerück t w e r d e n . 
Universalismus, Unmittelbarkeit, Ungegenständlichkeit, 
Unaufhaltsamkeitund Utopie- „Noir" ist e in At tr ibut das 
i m Z u s a m m e n h a n g dieser Parad igmen der m o d e r n i s t i ­
s c h e n Kunst n i e m a n d erwar ten würde . Es ist j e d o c h ex ­
akt d iese Ideo log ie der „Urwor te " des M o d e r n i s m u s , d ie 
als z u n e h m e n d f ragwürd ig erscheint u n d deren w e i ß e r 
G l a n z in d e n l e t z t e n Jahren se ine d u n k l e U n t e r s e i t e 
hervorkehr t . 

3. Minimalismus mit Schuldkomplex 

Sant iago Sierra hat s i ch selbst e i n m a l als „ M i n i m a l i s t 
m i t S c h u l d k o m p l e x " (vgl. Sierra 2003 , S. 169) b e s c h r i e ­
ben . Seine A r b e i t e n imi t ieren d e n Z y n i s m u s , der das e x ­
k lus ive Kuns tgeschehen angesichts sozia ler Vere lendung 
u n d sukzessiver Privat is ierung ö f fent l ichen Lebens k e n n ­
ze ichnet . Sie imi t ieren i h n exakt i m S c h e m a abstrakter, 
formalredukt iver Kunst . A u c h Sierra wir f t dami t die Frage 
nach d e m impl iz i t po l i t i schen Charakter v o n ästhet ischer 
A b s t r a k t i o n auf . 
In z a h l r e i c h e n A r b e i t e n Sierras ist d ie V e r k n ü p f u n g 
v o n ä s t h e t i s c h e m S c h e i n u n d kap i ta l i s t i scher M o d e r ­
ne , v o n M o d e r n e u n d M o d e r n i s m u s d u r c h d ie F o k u s -
s ierung au f (prekäre) Lohnarbe i t präsent . In „3 Cubes o f 
100 c m o n Each Side M o v e d 7 0 0 c m " b e w e g e n i l legale 
F lücht l inge jewei ls e i n e n K u b i k m e t e r Be ton d u r c h d e n 



Ausstellungsraum (Kunsthalle Sankt Gallen, 2002). Er­
neut ist das Minimalismuszitat offensichtlich (Abb. 2): 
Formal hätten die Betonkuben auch von Sol Lewitt oder 
Robert Morris in Auftrag gegeben worden sein können. 
Vermittels des Schweißgeruchs, der im Raum entsteht, 
stellt sich sehr grundlegend die Frage nach der Voraus­
setzung gesellschaftlichen Reichtums. Solcher Reichtum 
besteht aus materiellen Gütern und symbolischer Reprä­
sentation nicht zuletzt durch Kunstwerke. Georg Simmel 
sprach einmal davon, dass „die soziale Frage" auch eine 
„Nasenfrage" sei, weil sich der kulturelle Unterschied 
zwischen arm und reich, hoch und niedrig, am Geruch 
bemerkbar mache (Simmel 1907,290). 
In Sierras Kunst wird Hochkultur, gerade indem sie mit 
ihrem Gegenteil, mit prekuarer Arbeit und Schweißge­
ruch, kontrastiert wird, als Verdrängung körperlicher Ar­
beit thematisiert. Solche Verdrängung kennzeichnet auch 
die Zelle, den musealen Perfektionismus des White Cube. 
Die Spuren, die sich nach und nach im Boden der Kunst­
halle St. Gallen abzeichneten, sind demnach auch meta­
phorisch Kratzer im Lack des Kunstbetriebs. 
Auf die monadischen Kuben des Minimalismus bezog 
sich Sierra bereits mit seiner Ausstellungs-Performance 
„8 Menschen, die bezahlt wurden, um in Pappkartons 
auszuharren", die im August 1999 in Guatemala-Stadt 
(und später verändert in Berlin) aufgeführt wurde (Abb. 
3). Die engen Karton-Kuben zitierten sowohl die Card­
board Cities in den Großstädten beider Amerikas als auch 
die Kuben und Quader des minimalistischen Großmeis­
ters Donald Judd. Sierra verweist hier sowohl auf die Zelle 
aus Karton als zynische Urhütte am Straßenrand als auch 
auf die kubischen „Specific Objects" Judds, die wieder­
um zugleich als Variation der modernistischen ,Box' und 
des modernistischen .Riegels' (und damit der modernis­
tischen Urhütte des „Dom-ino" eines Le Corbusier oder 
der „urbanistischen" Module eines Hilberseimer) gelesen 
werden können. Er inszeniert eine groteske Engführung 
von Anspruch und Wirklichkeit des modernistischen 
Reduktionismus, der plötzlich als eine Art ideologisches 
Gefängnis diskreditiert wird - als ein Denkraum, in des­
sen Beschränkungen sich der elitäre Charakter formalis­
tischer Hochkultur zementiert. 

4. Abstraktion als Effekt des Kapitalismus 

Die Literatur über die Kunst des Modernismus - von 
Theodor Adorno und Clement Greenberg - wird dage­
gen von dem kunstreligiösen Glauben getragen, dass 
der Modernismus formaler Reduktion als eine Form des 

Widerstands gegen die Pathologien gesellschaftlicher 
Modernisierung verstehen lässt. Die Zurückweisung ei­
nes narrativen (und in diesem einfachen Sinne) reprä­
sentativen Bedürfnisses ist dabei das leitende Motiv. T.J. 
Clark spricht in seinem Text über Jackson Pollock para­
digmatisch vom Modernismus als einem „Luftschloss der 
Verweigerung und des Widerstands" (Clark 1994,66) und 
von einer 

„Kompromisslosigkeit oder Schwierigkeit im ge­
schaffenen Objekt, ein Handeln gegen die Codes 
und Vorgehensweisen, durch die sich die Welt ihre 
üblichen Abbilder borgte" (Clark 1994, 67). 

Der Verzicht auf Abbildlichkeit im reflexiven Selbstbe­
zug auf Form und Medium wird in den Programmen des 
Modernismus in großer Übereinstimmung als Geste der 
Zurückweisung von „bourgeoisem Kitsch" (Greenberg) 
oder eines warenförmigen „Sein-für-Anderes" (Adorno) 
beschrieben. Aber nicht nur die ideologische Funktion 
der modernistischen „Freien Kunst" im kalten Krieg, auch 
das zunehmend als dekorativ empfundene modernisti­
sche Formrepertoire durch Abnutzung seines Überra­
schungswerts und gleichzeitige Anpassung an spätbür­
gerliche Repräsentationsansprüche lassen das heroische 
Narrativ der .Freien Kunst des Westens' inzwischen als 
fragwürdig erscheinen. 
Der Modernisme noir wirft vielmehr die folgende Frage 
auf: War vielleicht der Modernismus gerade in seiner .in­
teresselosen Form' ein Komplize von .abstrakter' gesell­
schaftlicher Modernisierung in ihrer ganzen .konkreten' 
Gewaltsamkeit - gewaltsam hinsichtlich der Assimilie­
rung des kulturell Fremden, der Ausbeutung natürlicher 
Ressourcen, der Entwicklung instrumenteller Herr­
schaftstechniken und des Voranschreitens einer abs­
trakten Kapitallogik, die sich sukzessive „eine Welt nach 
ihrem eigenen Bilde" schuf (Marx/Engels 1848,466)? Die 
moderne Logik der Überwachung steht in einem sozial­
geschichtlichen Kontext, in dem Abstraktion leitendes 
Prinzip ist. Damit bekommt auch die ästhetische Abs­
traktion einen geheimen Doppelsinn. 
Dieser Doppelsinn ist das Thema von Rudolf Bonvie. In 
seiner Arbeit geht es vordergründig schlicht um Farben, 
um Farbfeldmalerei im Anschluss an den frühen Ad Rein­
hardt. Bonvies digitale Fotoarbeiten sind großformatig, 
bunt und scheinbar .gegenstandslos'. 
Ein Triptychon in den starken Komplementärfarben rot 
und grün trägt jedoch einen Titel, der noch auf anderes 
hindeutet: „Le CAC 40 et la guerre" (2003). Die drei Ta­
feln (Abb. 4) repräsentieren in jeweils vierzig farbigen 



Rechtecken die Börsenkurse der v ierz ig f ü h r e n d e n f r a n ­
z ö s i s c h e n A k t i e n u n t e r n e h m e n w ä h r e n d dreier ausge ­
wäh l ter M o m e n t e des Irakkriegs. Fal lend, steigend, k o n ­
stant b l e i b e n d - rot, grün , schwarz . Die A b s t r a k t i o n der 
küns t l e r i schen Darste l lung entspr icht hier der o b e n b e ­
n a n n t e n Abs t rak t i on gesel lschaft l icher Prozesse u n d ins ­
besondere der Eigenlogik des speku la t i ven Kapitals . Die 
A r b e i t w i r f t g r u n d l e g e n d e Fragen auf: W i e steht es m i t 
d e m Z u s a m m e n h a n g v o n ästhet ischer u n d gesel lschaft l i ­
cher Abs t rak t i on? Beruht die abstrakte Kunst des M o d e r ­
n i s m u s au f e iner Äs the t i k der K o m p l i z e n s c h a f t m i t den 
abstrakten Herrschaf tsreg imes der M o d e r n e , der F o r m a -
l i s ierung u n d Verd ing l i chung soz ia ler B e z i e h u n g e n i m 
Z e i c h e n des Kapi ta lprozesses? Sebast ian Egenhofer hat 
d iesen Z u s a m m e n h a n g als e inen G r u n d z u g des M o d e r ­
n i s m u s herausgestel l t : 

„Das e p i s t e m i s c h e Ideal der Un iversa l i tä t e iner 
küns t l e r i s chen Sprache, e ines Esperanto der S in ­
n e s e m p f i n d u n g e n , das die K o n v e n t i o n e n der h i s ­
t o r i s c h - p a r t i k u l a r e n K u l t u r e n abgestre i f t hät te , 
ist m i t d e m U n i v e r s a l i s m u s der W a r e n f o r m u n d 
d e m gedächtn i s losen C o d e des Tauschwer ts ve r ­
s c h m o l z e n " (Egenhofer 2008,17) . 

Vor d i e s e m Hin tergrund ist B e n j a m i n s Siebte These Über 
den Begriff der Geschichte derzu fo lge „n i ema l s e in D o ­
k u m e n t der Ku l tur" exis iert hat „ o h n e zug le ich e in so l ­
ches der Barbarei zu se in" (Ben jamin 1940, 696), a u c h i m 
Hinb l i ck au f die h i s tor i sche u n d sys temat ische Ref lex ion 
des M o d e r n i s m u s ernster zu n e h m e n , als es Pro tagon is ­
ten u n d H is tor iographen des M o d e r n i s m u s z u m e i s t ge ­
t a n h a b e n . 

5. Offene Fragen: Wilhelm Sasnals Translator 

Diese .dunk len ' D i m e n s i o n e n des M o d e r n i s m u s werden 
u m s o klarer, w e n n sie m i t i h rem Gegenpart i m M ö g l i c h ­
ke i t s raum der äs the t i schen M o d e r n e kon f ron t i e r t w e r ­
den, m i t den h is tor ischen Avantgarden u n d ihrer k o n t i n u ­
ier l ichen Wiedergebur t in den Neo -Avantgarden seit d e n 
1960er Jahren. Konzeptue l l be inha l te t die Avantgarde, i m 
S inne v o n Peter Bürgers Theorie der Avantgarde (Bürger 
1974), e ine Krit ik an der T r e n n u n g v o n Kunst u n d Leben, 
w ie sie insbesondere v o n Dada, Futur i smus u n d Surrea­
l i smus e ingeführ t wurde . So lch eine Avantgarde lässt s ich 
v o n i h rem selbst- u n d med ienre f l ex i ven Gegenpart in der 
Tat un te r sche iden . Bisher w u r d e hier dieser W i d e r p a r t 
w u r d e unter d e m Begriff des M o d e r n i s m u s verhande l t . 

Bei aller Se lbs tverkapse lung in .gegenstandslose ' , in .rei­
ne ' F o r m b e z o g der M o d e r n i s m u s der ersten J a h r h u n ­
der thä l f te se ine Leg i t imat ion d e n n o c h aus e i n e m latent 
avantgardist ischen Impetus : der z u k ü n f t i g e n Neugesta l ­
tung der W e l t die ( zunächst k u n s t i m m a n e n t e r Logik fo l ­
genden) Mode l l e zu b ie ten . Mi t d i e s e m U m w e g k o n n t e n 
s ich auch die Rat ional is ierung v o n A u s d r u c k s f o r m e n u n d 
die Geomet r i s i e rung der Kuns t zug le ich als Mode l l e iner 
Rat iona l i s ierung der W e l t begrei fen. 
D i e s e m Pathos stel lt der M o d e r n i s m e No i r d ie G e g e n ­
these entgegen: Die . re inen F o r m e n ' des M o d e r n i s m u s 
e r s c h e i n e n n i c h t länger als frei gesetz te M o d e l l e u n d 
Muster neuer , besserer W e l t e n - w ie es e twa M o n d r i a n 
formul ier te - s o n d e r n v i e lmehr als M i m i k r y u n d Mimes i s 
repressiver O r d n u n g e n . D u r c h die Muster ihres z i ta thaf t 
au f sche inenden f o rma len Reduk t i on i smus h i n d u r c h wird 
die po l i t i sche Moderne , in der Gewa l t samke i t ihrer spez i ­
fischen H o m o g e n i s i e r u n g s t e n d e n z erkennbar . 
W i l h e l m Sasna l hat das Pr inz ip der d o p p e l t e n M i m e s i s 
der M o d e r n e in e in igen seiner G e m ä l d e po int ier t f o r m u ­
l iert, i n d e m er m o d e r n i s t i s c h e n F o r m e n k a n o n u n d t o ­
ta l i tären Terror überb lende t , i n d e m er d e n u t o p i s c h e n 
Universa l i smus des M o d e r n i s m u s u n d den Vern ichtungs ­
w i l l en v o n Nat iona l soz ia l i smus u n d Sta l in i smus vers tö ­
rend kontrast iert . Sasnal rückt d a m i t die Gesch ich te der 
äs thet i schen Form in der M o d e r n e in e i n e n Z u s a m m e n ­
h a n g m i t der Gesch ichte der für das 20 . J ahrhunder t c h a ­
rakter is t i schen, . totalen' Gewal t . Zwar b e s c h r ä n k t s ich 
Sasna l dabe i n i c h t au f Dars te l lungs f iguren der u n g e ­
gens tänd l i chen Malerei . A b e r gerade die m e r k w ü r d i g e n 
Ü b e r b l e n d u n g e n v o n gegenständ l icher u n d i m engeren 
S inne modern i s t i s cher Form e rö f fnen d e n abgründ igen 
V e r w e i s u n g s r e i c h t u m se ines m a l e r i s c h e n Ver f ahrens , 
der auch d e n P rob l emhor i z i n t v o n Zel le u n d M o d e r n i s ­
m e no i r verdeut l icht . 
„Form" u n d „ Inha l t " s ind in A n s c h a u u n g v o n Sasnals G e ­
m ä l d e Ohne Titel (Translator) aus d e m Jahr 2 0 0 3 (Abb. 5) 
zwe i Ebenen , die durchläss ig geworden s ind, da die For ­
menwe l t des Gemäldes n icht als ursprüngl ich u n d .unmi t ­
telbar' , d.h. als frei u n d or ig inär gesetzt w a h r g e n o m m e n 
wird . Bei al ler m a l e r i s c h e n D y n a m i k d u r c h b i l d in te rne 
Re la t ion ierung der F o r m e n en thä l t das G e m ä l d e ü b e r ­
deut l i che Verweise au f d e n F o r m e n k a n o n des M o d e r n i s ­
m u s . Somi t ist der ma ler i sche Gestus u n d die a u t o n o m e 
Form in d iesem Gemäldes Sasnals zugle ich anschaul iches 
A g e n s als auch (kunst - )h is tor ischer Verweis . 
I m W e r k v o n W i l h e l m Sasnal s ind die f o rma len Strategien 
der äs the t i schen M o d e r n e retrospekt iv themat i sch . Der 
Tite l des Gemäldes , Translator, ist konkre t u n d m e t a p h o ­
r isch zugleich. Ausgangspunkt des Bildes ist das Standbi ld 



einer Do lme t scher in aus C laude L a n z m a n n s Fi lm „Shoa". 
Ihre Darste l lung ufert expressiv aus, so dass s ich in i h rem 
Porträt zah l lose Verweise finden, die i m Standb i ld n i ch t 
vo rgegeben s ind . U n s c h a r f e n der Ü b e r s e t z u n g w e r d e n 
so ins Ver fahren der Malere i Sasnals übersetz t . A u ß e r ­
d e m wird der H inwe is au f d e n Übersetzer a u c h z u e iner 
Se lbs t themat i s i e rung des Künst lers , d ie d u r c h A n s p i e ­
l u n g e n auf k lass ische Künst lerporträts o h n e h i n v i ru lent 
ist: Ist der Künst ler als Übersetzer n i ch t zug le i ch K o m ­
pl ize? W i e steht es m i t der U n s c h u l d des M e d i u m s ? Das 
n a c h a u ß e n w e i c h aus lau fende Haup thaar rekurriert au f 
T o p o i des neuze i t l i chen , (proto- ) r omat i s chen Künst ler ­
porträts v o n Giorg ione u n d Dürer bis Delacroix u n d C o u r -
bet . I konograph i sch ist d iese Trad i t i on für die po l i t i sche 
Avantgarde präsent geb l ieben . Das b e r ü h m t e Konter fe i 
Che Guevaras ist das in dieser Linie idea l typ ische Porträt 
des r o m a n t i s c h e n Revo lut ionärs . 
A l s e in vor k ü h l - g r ü n e n H in tergrund gesetztes S c h w a r z ­
we iß -Por t rä t b e s c h w ö r t das G e m ä l d e k o n n o t a t i v Bi lder 
herau f , au f d e n e n Op fer h i s t o r i s c h e n Terrors e r inner t 
w e r d e n (Chr is t ian Bo l tansk i hat d ieses suggest ive V o ­
k a b u l a r der E r i n n e r u n g s b i l d e r kanon i s ie r t ) . Der r u n d 
u m f a n g e n e K o p f u n d das Tr iko t e r sche inen dagegen als 
A n s p i e l u n g e n au f supremat i sche u n d futur is t i sche M e n ­
schenb i lder der zwanz iger Jahre, au f die B a u h a u s - C h o ­
reograph ien Oskar S c h l e m m e r s oder , tub is t i sche ' K ö r ­
perdarste l lungen Fernand Legers ebenso w ie au f spätere 
K o s m o n a u t e n p o r t r ä t s . Zusä t z l i ch fäl l t e ine Re ihe f o r ­
ma le r A n s p i e l u n g e n ins Auge : au f die Formklarhe i t des 
russ i schen K o n s t r u k t i v i s m u s u n d Forma l i smus u n d i n s ­
besondere au f d ie au f b inäre W e i s s / S c h w a r z - K o n t r a s t e 
bas i e rende ( D e ) - K o m p o s i t i o n s k u n s t der Konter -Re l ie f s 
v o n Tatl in. Der f r ü h e M o d e r n i s m u s ist d a d u r c h zug le ich 
in einer po l i t i schen K o n n o t a t i o n präsent. 
D ie n a c h i n n e n schne id ige Kan te des Haup thaares er ­
i n n e r t d a r ü b e r h i n a u s an d e n Sche i te l A d o l f Hit lers . 
G e m e i n s a m m i t d e m Schat ten un te rha lb der Nase, der 
d e n Schnurrbar t Hit lers e b e n s o w ie e in Naseb lu ten sein 
könn te , spielt der Scheitel au f diese Leitf igur einer e b e n ­
so tota l i tären w i e .ästhet ischen' Ideo logie an . Die po l i t i ­
s che R o m a n t i k , d ie U t o p i e u n d Ideo log ie des Künst lers 
chang ier t z w i s c h e n soft edge ( r o m a n t i s c h e m He i l sver ­
sprechen) u n d hard edge (totalitärer Gewalt ) . 
Das G e m ä l d e Sasnals besetz t e inen prekären Z w i s c h e n ­
r a u m z w i s c h e n d e m Porträt des Künst lers als D a n d y u n d 
der p o l i t i s c h e n A n e i g n u n g v o n K ü n s t l e r u t o p i e n , z w i ­
s c h e n der f u t u r i s t i s c h e n U t o p i e des n e u e n M e n s c h e n 
sowie der I konograph ie des Terrors, z w i s c h e n s c h n u r r ­
bärt igen Tätern u n d m ä d c h e n h a f t fragi len Er innerungs ­
p h o t o s der O p f e r - aber auch : z w i s c h e n F a s c h i s m u s , 

Staatssoz ia l i smus u n d .Freier Wel t ' . A u f deren F o r m e n ­
we l t des „ Internat iona l Style" u n d insbesondere der „ A b ­
s trakt ion als We l t sprache" aus den fün fz iger u n d sechz i ­
ger fahren spielt das G e m ä l d e ebenfa l l s an (nament l i ch 
auf die Scheibenbi lder Nays u n d die expressive Abs t rak t i ­
o n v o n Asger Jörn, Cobra u.a.). Forma l w e r d e n K o n s t r u k ­
t i on u n d Geste kontrast iert , d ie w i e d e r u m au f die A n t i ­
these v o n Staatssoz ia l i smus u n d „Freier W e l t " ansp ie len 
u n d zug le ich auf die h is tor ische Gle ichzei t igkei t u n d die 
K o n f r o n t a t i o n der To ta l i t a r i smen v o n l inks u n d rechts, 
v o n Sta l in ismus u n d Faschismus. Inso fern ist das Bild der 
„Do lmetscher in " selbst e in „Do lmet scher " - u n d w a h r ­
s c h e i n l i c h sogar e in spez i f i sch modern i s t i s cher . D e n n 
se ine Ü b e r s e t z u n g s l e i s t u n g ist a u c h e ine ka tegor ia le 
Vere in fachung u n d Vere inhe i t l i chung. Das G e m ä l d e Sas ­
nals rekurriert in einer d ionys i schen u n d gew i s se rmaßen 
p a r a n o i d e n Geste der V e r s c h m e l z u n g auf e ine V i e l z a h l 
h i s tor i scher Mi l ieus , deren S u m m e die Gesch ich te der 
ä s t h e t i s c h e n M o d e r n e u n d der T o t a l i t a r i s m e n des 20 . 
Jahrhunder ts au f sche inen lässt. 

6. Verdunkelte Zellen: Fazit und Ausblick 

Ist die Lehre des M o d e r n i s m e no i r e ine vere inhe i t l i chend 
dys top i sche Epochen these , die s ich au f die W e l t insge ­
s a m t bez ieh t? O d e r s ind d ie D e n k a u f g a b e n , die er a u f ­
gibt, schwieriger u n d di f ferenzierter? Für die r e t r o - m o -
dern is t i sche T e n d e n z , die h ier verhande l t wurde , b ie ten 
s ich in erster Linie zwe i D e u t u n g e n an. Der M o d e r n i s m e 
no i r lässt s ich al lerdings weder al le in als e ine (zeitdiag­
nost ische) Aussage über die Welt n o c h auch al lein als e ine 
(kunstpol i t i sche) Aussage über die Kunst verstehen. 
Zwe i fe l l os b e i n h a l t e t der M o d e r n i s m e no i r u m f a s s e n d e 
E p o c h e n t h e s e n , d ie d u r c h a u s a n g e s c h i c h t s p h i l o s o p h i -
sche Großpro jek te w i e d ie Dialektik der Aufklärung er ­
i nnern . Die M o d e r n e insgesamt w i r d e insei t ig als die G e ­
sch ich te e iner A u s w e i t u n g v o n Terror , H e r r s c h a f t u n d 
U n t e r d r ü c k u n g sk i z z i e r t , v o n der a u s d r ü c k l i c h a u c h 
die, - i h r e m e igenem V e r s t ä n d n i s n a c h , he l l l e u c h t e n ­
de - K u n s t des M o d e r n i s m u s n i ch t a u s g e n o m m e n w i r d . 
E ine so l che z e i t d i a g n o s t i s c h e D e u t u n g ü b e r s i e h t d e n 
spez i f i s ch m o d e r n i s t i s c h e n , , s e l b s t r e f l e x i v e n ' C h a r a k ­
ter des M o d e r n i s m e noir , bez i eh t s i ch jener d o c h auch 
a u f K u n s t selbst. 
I n so fe rn steht der M o d e r n i s m e no i r i m e n g e n Z u s a m ­
m e n h a n g m i t der m o d e r n i s t i s c h e n Log ik der .äs thet i ­
s chen Zel le ' - der Verkapse lung in d e n W h i t e C u b e u n d 
d e m Zurückt re ten h inter die Ungegens tänd l i chke i t f o r ­
mal i s t i scher Raster. 



Um den Zusammenhang der hier vorgestellten Werke 
als auch den Zusammenhang des Modernisme noir mit 
dem Problemhorizont des vorliegenden Aufsatzbandes 
zu akzentuieren, mag daher die folgende Zusammenfas­
sung hilfreich sein: Mit dem Modernisme noir bricht eine 
Zelle auf, die für die Kunst des Modernismus konstitutiv 
und kennzeichnend war. Die Wiederkehr gesellschaftli­
cher Gehalte, die neuerlich zum Thema werden, ist ein 
Aufbrechen jener modernistisch geschlossenen (zellför-
migen) Logik institutioneller Ausstellungspraxen und 
.gegenstandsloser' Ausdrucksformen. Der Modernisme 
Noir bringt insofern ostentativ das Weltverhältnis .rei­
ner' Formen auf den Tisch, von dem sich die ästhetische 
Abstraktion hilflos hatte befreien wollen. 
Die kunstpolitischen Konsequenzen dieser Wieder­
kehr lassen sich am Besten vor dem Hintergrund der 
zwei spannungsreich verknüpften Hauptlinien ästhe­
tischer Moderne begreifen: vor dem Hintergrund von 
avantgardistisch institutionskritischer Überschreitung 
einerseits und modernistisch zellförmiger Immanenz 
andererseits. 
Mit beiden verbindet sich jeweils ein Problem: In avant­
gardistischer Überschreitung (vom orgiastischen Hap­
pening bis zum institutionskritischen Rollenspiel des 
Künstlers als Sozialarbeiter) wurden immer wieder for­
male und reflexive Standards geopfert, während die 
avantgardistische Kritik ästhetischer Ideologie dennoch 
stichhaltig war. 
Umgekehrt wurden die impliziten gesellschaftlichen 
und politischen Voraussetzungen der .abstrakten Kunst' 
durch den Modernismus unterschlagen, während die 
gleichzeitige Wiederholung von Struktur- und Abstrak­
tionsprinzipien sozialer Herrschaft die Kunst zur Kom­
plizin werden ließ. Dabei vermochte jene .reine' Kunst 
jedoch durch ästhetische Verbindlichkeit und formale 
Konsequenz zu überzeugen. 
Das ist die Aporie des Modernisme noir: Er denunziert 
das Selbstmissverständnis der in sich verkapselten, un­
gegenständlichen Kunst, ohne jedoch anderes als Kunst 
werden zu können. Er wiederholt die avantgardistische 
Kritik, nicht aber ihre Verfahren. Man könnte seine Ges­
te als eine Inversion der avantgardistischen Institutions­
kritik beschreiben, die sich nunmehr auf der Ebene des 
modernistischen .Werks' selbst vollzieht: eine Selbstde­
nunziation, die das leuchtende Weiß des Ausstellungs­
würfels und die bunten Raster ungegenständlicher Bilder 
und Raumobjekte zwar nicht verlässt, aber atmosphä­
risch schwarz einfärbt. 
Solche invertierte Institutionskritik spricht die Kunst 
nicht von ihrem ideologisch kompensativen Charakter 

frei, findet im Möglichkeitsraum der Kunst aber auch kei­
ne Antwortstrategien, die noch in der Lage wären, sinn­
voll in die Welt hinaus zu wirken. Der Modernisme noir 
beharrt auf dem Weltbezug der Kunst und stellt zugleich 
die Widersprüche politischer Kunst heraus, indem er die 
avantgardistischen Impulse des Modernismus gegen die­
sen selbst wendet, ohne sich vom Modernismus insge­
samt zu verabschieden. Er kommt aus den Zellen des Mo­
dernismus letztlich nicht hinaus. 

* Für wertvolle Hinweise zu diesem notwendig skizzen­
haften, exposeartigen Essay danken wir Christoph 
Bertsch, Benjamin Buchloh, Preston Scott Cohen, Lilo 
Ernst, Georg Imdahl, Frank Fehrenbach, Harald F. Müller, 
Werner Oechslin, Carina Plath, Raphael Rosenberg, 
und unseren Studierenden in Amsterdam, Heidelberg 
und Münster, insbesondere Jun Jiang, Tom Retter und 
Andreas Daniel Kopietz. 
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