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Zelle, Raster, Wiirfel

Uberlegungen zu Michel Foucault, Peter Halley und Gregor Schneider

Kulturtheoretisch aufgekldrt iiber Kunst als rdumliche
Praxis zu sprechen heif3t, sich in das Gefdngnis Fou-
caults zu begeben. In Michel Foucaults Uberwachen und
Strafen wird die Ordnung des Gefdngnisses — als materi-
alisierte und bauliche Formation — mit der Struktur mo-
derner Subjektivitit verschaltet. Foucault beschreibt den
Anspruch auf Autonomie als Effekt der Verinnerlichung
von Macht- und Uberwachungsmechanismen. Diese
kritische Genealogie weist auf den dunklen Grund der
leuchtenden Ideale liberaler Aufklarung hin. Aber auto-
nome Subjektivitit ist auch die Hauptbedingung und das
Leitmotiv der modernen Kunst, die damit in einen engen
Zusammenhang mit dem Gefdngnis gertickt wird. Expli-
zit wird dieses Verhdltnis von Kunstsystem und Strafsys-
tem allerdings nicht bei Foucault, sondern in den Wer-
ken von Peter Halley und Gregor Schneider zum Thema.
Beide Kiinstler stehen paradigmatisch fiir das sogenann-
te Neo Geo beziehungsweise fiir eine jiingere Generation
des Retro-Modernismus ein. Insgesamt ist der Nachweis
der dunklen Hinterseite der leuchtenden Ideale moder-
ner Kultur im Allgemeinen und modernistischer Kunst im
Besonderen das Prinzip des Modernisme Noir.

Der Theoretiker Michel Foucault und die Kiinstler Peter
Halley und Gregor Schneider verfahren dabei in analoger
Weise: Sie decken eine verdringte Genesis und eine un-
sichtbar gewordene Strukturbeziehung auf.

Nach einer knappen Darstellung der Bedeutung der Zel-
le im Werk Foucaults (1) wird es im Folgenden um zwei
Motive der Arbeit von Peter Halley und Gregor Schnei-
der gehen, ndmlich um das Raster als Strukturmerkmal
modernistischer Kunst (2) und um den weif3en Wiirfel als
ihren Prisentationsmodus (3).

1. Zelle: Das Gefdngnis als
Raumschema moderner Subjektivitat

Die Geburt des Geftingnisses (wie Uberwachen und Stra-
fen im Nebentitel heif3t) ist Foucaults Erganzung zur

Marx’schen Kritik der politischen Okonomie. Das zu-
erst 1975 veroffentlichte Werk untersucht die ,,politische
Okonomie des Korpers“ (1976, 37) als Genealogie des mo-
dernen Subjekts. Foucault postuliert, dass der Raum der
biirgerlichen Gesellschaft im Ubergang vom 18. zum 19.
Jahrhundert unter den Direktiven der Disziplinartechni-
ken zu einem ,Netz von undurchlédssigen Zellen“ (1976,
251) erstarrt. Die rdumliche Figur der Segmentierung
und Fragmentierung wird als Bild des aufgeklért-libera-
len Subjekts und der ihm korrelierenden anonymisierten
Herrschaftstechniken begriffen.

An zentraler Stelle geht es in Uberwachen und Strafen
um die raumliche Anordnung der Korper. Wie jedes an-
dere Herrschaftsdispositiv ist auch Disziplinarmacht eine
Macht iiber Korper:

Disziplin ist in erster Linie eine Analyse des Rau-
mes, eine rdumliche Individualisierung, bei der
man Korper in einen individualisierten Raum stellt,
um sie klassifizieren und kombinieren zu konnen
(1978, 653).

Wie und wodurch verrdumlicht sich das Sichtbarkeits-
dispositiv, mit dem die moderne Subjektivitét als histo-
rische ,Tatsache’ virulent wird? Foucaults Antwort lautet:
durch das Gefédngnis.

In dieser Hinsicht entspricht dem Disziplinarraum die
Parzelle, die eine geordnete ,Verteilung der Individu-
en im Raum“ ermoglicht (1976, 181). ,Jedem Individuum
seinen Platz und auf jeden Platz ein Individuum*“ (ibid.)".
Solche Parzellierung erzeugt durch rdumliche Trennung
Einzelne, die sich in ihrer Isolierung als je frei missdeu-
ten.? Und rdaumliche Trennung eroffnet damit auch die
Moglichkeit zur separaten Uberwachung:

Es geht gegen die ungewissen Verteilungen, ge-
gen das unkontrollierte Verschwinden von Indivi-
duen, gegen ihr diffuses Herumschweifen, gegen
ihre unniitze und gefdhrliche Anhdufung: eine

1 Vgl. Miimken 1997, 40 f. und Hartle 2006 (der Foucault gewidmete Abschnitt des vorliegenden Textes geht auf die Seiten 93-98 , Die Verrdumlichung des Diskurses“ zuriick).
2 Richard Sennett schreibt in diesem Sinne in Fleisch und Stein — einem Buch, das von der Freundschaft zu Foucault inspiriert sei —, dass Ordnung heute durch ein ,Fehlen an Kontakt*
definiert sei. (1995, 28) Zur paradigmatischen Raumform der Zelle vgl. Sloterdijk (2004, 568 ff.) der jedoch dazu neigt, sozialen Atomismus aus der Vogelperspektive zu dsthetisieren.
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Antidesertions-, Antivagabondage-, Antiagglo-
merationstaktik (1976, 183).

So zeichnet Foucault das Bild eines ,analytischen®, ,zel-
lenformigen“ Raumes, der geordnet und kontrollierbar,
von Markierungen und Zuordnungen durchzogen ist,
die dem iiberwachenden Blick gezollt sind. Im biirger-
lichen Kalkiil der Disziplinierung geht, wie es Foucault
beschreibt, , Vereindeutigung” mit ,,der Schaffung eines
nutzbaren Raumes“ einher (1976, 184). Dabei sind Effi-
zienz und Funktionalisierung die leitenden Prinzipien.
Und diese Vereindeutigung des Raumes nach dem Modell
der Uberwachung erkennt Foucault als leitendes Paradig-
ma institutioneller Architektur in den Bauaufgaben Ka-
serne, Hospital und Schule, und eben in der neuen Kon-
zeption und Realisierung von Gefdngnissen seit dem 18.
Jahrhundert, wobeiihm das Gefdngnis als der Urtyp jener
Bauaufgaben gilt.

Die parzellierende Dimension der Macht wird an einem
raumlichen Dispositiv deutlich, das seit Uberwachen und
Strafen ein Inbegriff geworden ist fiir die versteinernden
Effekte einer ordnenden und disziplinierenden Visuali-
sierung. Der von Jeremy Bentham entworfene Gefdangnis-
bau, das ,Panopticon’, ist das idealtypische Raumbild fiir
solch ein iiberwachendes Dispositiv in der Foucaultschen
Theorie verraumlichter Disziplinierung.

Das ,Panopticon’ entspringt der Idee eines allsehenden
Blicks, der selbst unsichtbar bleibt. Kreisformig angeleg-
te Zellen fiihren auf den zentralen Wachtturm, in den
jedoch kein Blick hinein fiihrt. So stellt es einen Raum
einseitiger Sichtbarkeit dar, in dem der Blick der Diszip-
linarmacht zugleich alles tiberblickt und sich selbst un-
sichtbar macht. Eine disziplinierende Einheit von voir
und pouvoir tritt einerseits an die Stelle symmetrischer
und reziproker Sichtbarkeit wie sie andererseits vormo-
derne Korperstrafen ersetzt. Sie ist die rdumlich-visuelle
Entsprechung einer Verinnerlichung von Machttechni-
ken, dem nach innen gewendeten Blick der {iberwachen-
den Instanz. Disziplin ist, so kdnnte man mit Foucault
sagen, die Gewissheit, man werde beobachtet. Das Sicht-
barkeitsdispositiv der Disziplinarmacht hat seinen ent-
scheidenden Effekt darin, transparente Rdume zu schaf-
fen, die den Eindruck vermitteln, einer fortwihrenden
Beobachtung ausgesetzt zu sein. Und wegen der Ge-
wissheit der drohenden Strafe stellt das Gefdngnis einen
»Wissensapparat“ (1976, 164) dar, der eine spezifische
Selbsttechnik erdffnen soll. Das geregelte und diszipli-
nierte Leben der biirgerlichen Gesellschaft ist, Foucaults
Geschichtserzdhlung der Disziplinarmacht zufolge, das
Produkt dieses Apparats.

Mit dem ,Panopticon’ ist implizit eine architekturhisto-
rische Entwicklung gemeint, die von der franzodsischen
Revolutionsarchitektur mit ihrem imposanten ,,Sichtbar-
keitseffekt“ (wie Foucault mit Bezug auf Ledoux‘ Saline in
Arc-et-Senans schreibt; 1977, 252) bis zur funktionalen
Architektur der Moderne reicht. In ihr ,spezifiziert sich
der Raum “, wie Foucault hervorhebt, ,,und wird funktio-
nal“, um tendenziell politisch-6konomischen MaRgaben
angeglichen zu werden (1977, 253).

Es geht Foucault mit dem ,Panopticon’ nie nur buchstédb-
lich um Benthams tatsdchliches Projekt. Immerhin muss
Foucault bewusst gewesen sein, dass das ,Panopticon’
niemals als historisch dominanter Raum Wirklichkeit
geworden ist. Aber Foucaults Darstellung ist eben auch
nicht historiographisch, sondern operativ und politisch.
Daher gewinnt das ,Panopticon‘ idealtypischen Charak-
ter nicht als empirische Kernform historischer Gefing-
nisbauten, sondern als eine , bildgewaltige Metapher und
ein ikonographischer Mythos*“, mit dem Foucault selbst
einen diskurspolitischen Einsatz organisiert (Schroder-
Augustin 2001, 62).

Zur Organisation dieses Einsatzes ist das ,Panopticon‘ das
suggestive Raumbild einer Struktur, die Foucaults Deutung
der modernen Subjektivitdt bestimmt. Auf diese Weise ist
es ein ,Raumbild’ der biirgerlich-aufgeklarten Subjekti-
vitdt. Denn Foucault bewertet die Effekte eines solchen
Prozesses der Disziplinierung einigermafen bombastisch
als den herausragenden anthropologischen Augenblick
der Produktion von Subjektivitdt iiberhaupt: Die Dynamik
der Disziplinierung verlegt die ,,positiven Wirkungen“ der
korperlichen Strafen von Ziichtigung und Marter in das
Subjekt hinein, indem es ,die Seele“ als , Korrelat einer
Machttechnik“ entstehen ldsst (1976, 129).

Das mag der entscheidende polemische Einsatz seiner
Geschichtserzahlung gegen das fortschrittsoptimisti-
sche Narrativ eines aufkldrerischen Liberalismus sein.
Die Humanisierung im Zuge einer kontinuierlichen Ge-
schichte der Freiheit erscheint vor diesem Hintergrund
als bloRe Verfeinerung von Machttechniken; Subjektivi-
tdt einigermaf3en selbstwiderspriichlich als deren bloRer
Effekt: eine Wolbung der Disziplinierung nach Innen, Re-
sultat allseitiger Beobachtung.

Mehr als einmal wurde gegen diese Denunziation der
Subjektivitdt ein Aporieverdacht laut: Verschiedentlich
wurde nach den Voraussetzungen der Kritikperspektive
gefragt, die Foucault mit seiner Kritik der Macht fiir sich
in Anspruch nimmt, wenn doch Subjektivitdt und indi-
viduelle Autonomie als ein bloRer Effekt des Gefdngnis-
ses diffamiert werden.? In gewisser Hinsicht besteht je-
doch die kritische Geste Foucaults in exakt dieser Figur



des performativen Widerspruchs — zu denunzieren, wo-
von sie selbst abhédngt. Diese Figur wird bei Peter Hal-
ley und Gregor Schneider in vergleichbarer Zirkularitét
wiederkehren.

Man muss diesen rhetorischen und polemischen Einsat-
zen der Theorie Foucaults nicht folgen, um die besonde-
re Wirkung seiner politisch vertieften raumtheoretischen
Perspektive nachvollziehen zu kénnen. Und diese Uber-
zeugungskraft ist im ,Denkbild‘ des ,Panopticons’ in be-
sonderer Weise wirksam. Kein anderes philosophisches
,Raumbild‘ hat anschaulicher gemacht, wie sich die his-
torische Organisation des Sozialen in Gebdude transfor-
miert und inwieweit die rdumliche Gestaltung als ,Dis-
positiv' und Machtstrategie verstanden werden kann.
Gerade am Beispiel des ,Panopticons‘ wird erkennbar,
was eine technologische Architekturgeschichte am me-
thodischen Leitfaden der Genealogie bedeuten konnte.
John Rajchman (2000, 54, vgl. Miimken 1997, 39) bringt
es auf den Punkt:

In Foucaults Auffassung wire es gerade die Ver-
bindung zwischen Sichtbarkeit und konstruier-
tem Raum, die eine ,technologische Geschichte’
der Kunst der Architektur ermoglichen wiirde.
Denn die Baukunst ist unter anderem eine Kunst
des Sichtbarmachens und enthiillt darin eine ihrer
entscheidenden Verschaltungen mit der Macht.

Im Lichte des Foucaultschen Theoriemodells erschei-
nen gebaute Raume —Klinik, Schule oder eben, noch aus-
driicklicher, Gefangnis — als ein rdumliches Schema mo-
derner Subjektivitdt.*

2. Raster: Peter Halleys Gefangnisbilder

Veroffentlicht fiinf Jahre nach dem Tode Barnett New-
mans und drei Jahre nach der Sprengung der modernisti-
schen Wohnsiedlung Pruitt-Igoe, ist es schwer, Foucaults
Studie iiber parzellierten Raum nicht auch als Kommen-
tar zu Kunst und Architektur des Modernismus zu le-
sen. Gefdngniszellen, das konnen einer an Foucault ge-
schulten Sichtweise auch die schematisch gegliederten
und transparenten Riume der Congres Internationaux

d’Architecture Moderne oder von Corbusier und Mies
van der Rohe sein. Es erscheint vor diesem Hintergrund
nur als logische Konsequenz, wenn Kiinstler wie Peter
Halley und Gregor Schneider sich in der Geste ,,doppel-
ter Mimesis“,® gleichzeitig auf die die formaldsthetische
Logik des Modernismus und die Raumform der Zelle und
des Gefdngnisses beziehen. Mehr als nur konsequent —
niamlich durchaus originell - ist die Ubertragung der Fou-
caultschen Analyse der Zelle von der Architektur auf das
Bild in der postmodernen und postformalistischen Male-
rei des New Yorker Kiinstlers Peter Halley.

Um diesen Sprung zu verstehen, ist ein Zwischenschritt
notig: Rosalind Krauss hat in ihrem Aufsatz Grids von
1979 das Raster als bestimmendes Formprinzip moder-
nistischer Bildsprachen herausgestellt. Sie beschreibt das
Raster als Grundmuster dsthetischer Autonomisierung
und Abstraktion: ,The grid states the autonomy of the
realm of art.“ (Krauss 1979, 50) Und bereits Krauss weist
darauf hin, dass mit dieser Bewegung dsthetischer Rati-
onalisierung eine Isolation der dsthetischen Praxis vom
gesellschaftlichen Leben einherging:

The arts, of course, have paid dearly for this suc-
cess, because the fortress they constructed on the
foundation of the grid has increasingly become a
ghetto. (ibid.)

Peter Halley hat die Beobachtung, dass das Raster den
Grundtypus modernistischer Form bilde, durch die an
Foucault angelehnte These ergidnzt, dass sich in diesen
Rastern letztlich die zellférmigen und somit gefingnisar-
tigen Grundmuster der modernen Lebenswelt insgesamt
verbergen. , Informed by Foucault, I see in the square a
prison“, schreibt Halley (Halley 1983, 25).

Halley konfrontiert die moderne Gesellschaft und ins-
besondere die modernistische Stadt mit der kulturkri-
tischen Diagnose, die Freiheit und Autonomieansprii-
che des modernen Subjekts seien Opfer der Geometrie
geworden:

Wenn man hier (sc. in Manhattan) in einem Ap-
partment lebt, bekommt man sehr schnell die ge-
fangnisartige Struktur des Quadrats als etwas, was
das Selbst angreift, zu spiiren. Uberhaupt, wenn

3 Paradigmatisch bei Jiirgen Habermas (1985, 313 ff.) sowie im Gefolge seiner explizit normativen Diskurstheorie, etwa bei Honneth (1985). Vgl. liberblickend zur Kritik der Aporien

Foucaults Kégler (1994, 107 ff.)

4 Foucault ist auch mit dem Gedanken, dass der Wille zur Macht in der Architektur sein ureigenes Medium gefunden habe, Schiiler Nietzsches. Nietzsche formuliert in Gétzen-Dammerung:
,Im Bauwerk soll sich der Stolz, der Sieg iiber die Schwere, der Wille zur Macht versichtbaren; Architektur ist eine Art Macht-Beredsamkeit in Formen, bald iiberredend, selbst schmei-
chelnd, bald bloR befehlend. Das héchste Gefiihl von Macht und Sicherheit kommt in dem zum Ausdruck, was groRen Stil hat.“ (1988, 118 f.)

5 Thiirlemann 2003.
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man in den Geraden der Strafen von Manhattan
lebt, bekommt man sehr schnell mit, wie die Geo-
metrie das Leben ordnet. In New York ist dies ein-
fach sichtbar [...] (Halley nach Smolik 1999, 306).

Modernistische Meisterwerke eines Malewitsch, Albers
oder eben Mondrian erscheinen in Halleys Sicht nicht
mehr als souverdne Weltentwiirfe und utopische Model-
le, sondern als Mimesis und Mimikry einer repressiven
Ordnung, wie sie sich in Stadtpldnen, Schaltpldnen und
der raumlichen Struktur zeitgendssischer Lebenswelten
manifestiere: ,The deployment of geometric domina-
tes the landscape. Space is divided into discrete, isolated
cells“ (Halley 1984, 128).

Geometrie ist fiir Halley somit nicht mehr die paradig-
matische Eroffnung ideal proportionierter und perfekt
geordneter Rdume, sondern ein Medium der Repression:
»L wanted to redefine geometry as something that was in
the world, that had a history, and that was tied to issues
of power and control“ (Halley 1999, 19).

Die modernistische Kunst war einer traditionellen, einer
platonischen Gleichung von Geometrie und Zivilisation
verpflichtet, wie sie Vitruv in der Anekdote der Schiffbrii-
chigen von Rhodos pointiert hatte. Eben gestrandet, se-
hen die Ungliicklichen am Strand Zeichnungen einfacher
geometrischer Figuren, die von einer Mathematikstunde
iibrig geblieben waren und sind sich sogleich sicher, an
den Gestaden einer gastfreundlichen und humanen Zivi-
lisation gelandet zu sein (Glacken 1981). Hatte Mondrian,
in dieser platonischen Tradition, seine Gemalde als Ent-
wiirfe utopisch-zivilisatorischer Modelle verstanden, so
wirft Halley den Bildern des modernistischen Grof3meis-
ters eine geheime Komplizenschaft mit der Herrschafts-
logik der spdtkapitalistischen Gesellschaft vor:

Geometrische Kunst, wie die von Piet Mondrian,
behauptet zwar, ohne inhaltliche Beziige zu sein,
ist in Wirklichkeit aber eine Antwort auf die neue
Artdes Ordnens der Zeit und Bewegung in der Ge-
sellschaft des 20. Jahrhunderts [...] (Halley nach
Smolik 1999, 306).

Halley beruft sich in seinen Texten mit einer eigenwilli-
gen Lektiire auf Foucaults Uberwachen und Strafen, des-
sen ohnehin bereits ambitionierte These der subjektkon-
stitutiven Funktion zellférmiger Rdume von Halley zur
Idee einer universellen Herrschaft der Geometrie gestei-
gert und vielleicht auch verwassert wird. Als ein tragfa-
higes philosophisches Modell eignet sich die Quintessenz
seiner Texte — ,Geometry (...) as confinement“ (Halley

1982, 23) —wohl nicht. Dennoch enthalten seine Stellung-
nahmen erstensdie ambitionierte und durchaus inspirie-
rende These einer sowohl formalen als auch funktionalen
Analogie von modernistischer Kunst und moderner Le-
benswelt: einer Strukturanalogie von Raster-Kompositi-
on als Bildprinzip und von rigider Geometrie als Matrix
der zeitgenossischen Lebenswelt, die als Gefdngnis des
Individuums und als Grab seines Anspruches auf Selbst-
bestimmung und Autonomie dechiffriert wird. Zweitens
bleiben Halleys Bilder als eine invertierte Kritik der zell-
formigen Logik modernistischer Bildsprache gegen diese
theoretischen Uberambitionen immun, indem sie Green-
bergs These, die modernistische Kunst habe alle Beziige
zu Inhalt und Funktion aufgegeben und exponiere nur
die Eigenschaften des Mediums der Malerei, mittels einer
Malerei ad absurdum fiihrt, die Greenbergs Anspriiche in
ihrer formalen Reduktion und Prizision durchaus erfiillt
—und zugleich hintertreibt.

Halleys Bildrelief Prison (Abb. 1) aus dem Jahr 1985 stellt
in diesem Sinne eine regelrechte Abrechnung mit Ma-
lewitsch und Albers dar — als deren Mimikry sich Hal-
leys bemalte Reliefs unverbliimt exponieren. Aus dem
Schwarzen Quadrat ist nun die Abbreviation einer bun-
kerartigen Zelle geworden, in deren massiven Grundriss
die piktogrammartig verknappte Ansicht eines vergitter-
ten Fensters eingeschrieben scheint. Sah Alberti das Ge-
malde als Er6ffnung eines Fensterausblickes (vgl. Blum
2008) und erdffneten sich in Albers‘ Huldigungen an das
Quadrat (Abb. 2) noch pneumatische Farbrdume, in de-
nen sich die Grenzen der ineinander verschachtelten
Quadrate aufzuldsen scheinen, so variiert Halley in den
Serien seiner Bildreliefs —den Cells, Prisons und Conduits
(Abb. 3 und 4) — seine obsessive These, dass dem Subjekt
Handlungsrdaume von der Geometrie nicht er6ffnet, son-
dern vielmehr verschlossen werden.

Das mittlere Quadrat von Prison (Abb. 1) ist sowohl durch
syntaktische als auch durch semantische Ambivalenzen
gekennzeichnet. Formal stellt sich die Frage: Handelt es
sich um drei helle Streifen auf schwarzem Grund oder
um vier schwarze Balken auf hellem Grund? Inhaltlich
lasst das Bild offen, ob es sich um die abbrevierende Dar-
stellung von Gitterstiben einer Fenstervergitterung han-
delt oder um die schematische Darstellung des Grundris-
ses von vier Baracken-Riegeln innerhalb einer méchtigen
Begrenzung.

Wie immer man diese satirisch zugespitzte Aporie des
modernistischen. Formprinzips des sogenannten ,Fi-
gur-Grund-Austausches“ aufzulosen geneigt ist (zu-
gunsten der Losung ,Gitterfenster oder der Losung
»Baracken-Grundriss“) — der optimistische Beiklang der



modernistischen Rede {iber den ,, Austausch von Figur
und Grund“ will sich nicht einstellen: Sowohl die , Figur“
des mittleren Quadrates beziehungsweise seiner geomet-
rischen Kompartimente wie auch der ,,Grund“ des massiv
umgrenzten, von schwarzen Balken geradezu eingebun-
kerten Quadrates des hellen Bildgrundes verweisen auf
Strafarchitekturen, wihrend eine , Figur” im Sinn eines
dargestellten Ich nicht zu sehen ist. Ganz wie bei Foucault
dominiert hier kein personales Subjekt, sondern zum Su-
jet wird eine anonyme Struktur, deren bildliche Gestalt
das Gefangnis ist.

Die formalen Ambivalenzen von ,Figur“ und ,Grund“
waren in den Bildgeometrien eines Albers (Abb. 2) und
Mondrian (Abb. 5) als kalkulierte Irritationen eingesetzt
worden, um die vermeintlich erstarrte Wahrnehmung
der Betrachter vital zu verlebendigen — bei Halley sind
diese formalen Ambivalenzen zum Ausdruck einer un-
aufhebbaren Aussichtslosigkeit geworden. Beide Deu-
tungen — Darstellung eines Gefangnisses aus einer Mik-
roperspektive, eines massiv gesicherten und bewehrten
Zellenfensters als pars pro toto oder Darstellung eines
Straflager-Grundrisses in der Totale einer Makroper-
spektive — erweisen sich als scheinbare Alternativen,
denn beiden Sehweisen gleichermalf3en erweist sich die
Geometrie als Gefdngnis. Die zitathaft aufgerufene ,rei-
ne Form"“ der modernistischen Malerei erscheint als Echo
einer Sklerotisierung der Lebenswelt im Gitter einer ubi-
quitdren Geometrie.

Die mit einer gewissen allegorischen Brachialitdt durch
den Titel Prison gestiitzte Interpretation des Zusam-
menhangs von Formzitat und mimetischer Deutung
fithrt auf das Prinzip des Modernisme Noir hin, das mo-
dernistische Reinheitsgebot der reinen Form mittels ei-
ner doppelten Nachahmung zu iiberschreiten, in der
sowohl utopisch konnotierte Formen-Formeln des Mo-
dernismus (vgl. Imdahl 2004) als auch dystopische Ele-
mente der gesellschaftlichen Realitdt nachgeahmt wer-
den.Mag man auch der theoretisch vorgetragenen These
einer totalitdren Beherrschung der Welt durch die Geo-
metrie widersprechen, so ist auf der Ebene des Bildes das
Ineinandergreifen von formaler und inhaltlicher Ambi-
valenz allerdings ebenso pointiert wie {iberzeugend zu-
gespitzt. Vor dem Hintergrund der Uberlegungen zum
Gefédngnis, die Michel Foucault entwickelt hatte, ist ge-
rade diese Ambivalenz bis ins Detail konsequent. Es ist
das Schema einer aufgekliarten und selbstgewissen, ei-
ner schlechthin autonomen Subjektivitdt (in deren Geis-
te das Autonomieverstiandnis des Modernismus steht),
das hier problematisch wird. Halley hélt noch ausdriick-
licher als Foucault an demjenigen fest, das er kritisiert.

Er setzt das geometrische Hard-Edge des konstruktiven
Modernismus und Minimalismus als Neo Geo fort.

Insofern ist die Gefdngniszelle, die er malt, auch eine Al-
legorie der Kunst selbst. Fiir Halley ist ihre eigene Logik
allzu untrennbar mit der Ideologie reiner Form verkniipft.
Die Ursachen, die gerade diese Logik so problematisch
werden lassen, sind in dsthetischer Praxis gar nicht zu 16-
sen. Offen bleibt insofern die Frage: Wohin fiihrt der Blick
durch Halleys Gitter hindurch, aus der Zelle hinaus?

3. WeilRer Wiirfel — WeilRe Folter
(Gregor Schneider)

Als Rosalind Krauss vom Raster als einem Ausdruck der
Ghettoisierung der Kunst sprach, bezog sie sich zwar
nicht ausdriicklich auf die architektonische Konstella-
tion, die sich mit der Prasentation der Kunst des Moder-
nismus verbindet. Implizit spielt sie jedoch darauf an.
Denn dieses Ghetto ungegenstidndlicher, radikal auto-
nomer Kunst ist durch den Begriff des White Cube ar-
chitektonisch konkretisiert und bald auch kritisiert
worden. Diese Kritik des institutionellen und architek-
tonischen Rahmens als Bedingung moderner Kunst hat
eine lange Tradition, die von Marcel Duchamp iiber Da-
niel Buren und Andrea Fraser fiithrt und diverse Flucht-
versuche aus dem White Cube motiviert hat. In jiingerer
Zeit erschien Gregor Schneider auf dieser Liste institu-
tionskritischer Kunst.

Gregor Schneiders Auseinandersetzung mit dem moder-
nen Strafsystem kniipft dabei in zweifacher Hinsicht ge-
nau an Halley und Foucault an. Erstens ist seine Version
der Institutionskritik ein ausdriicklicher Nachweis der
impliziten Beziehung zwischen White Cube und Gefdng-
nis. Gregor Schneider leistet somit fiir den Wiirfel, was
Peter Halley fiir das Raster geleistet hatte. Beide ,,Urfor-
men“ scheinen ihre durchaus zeitgendssischen Vorbilder
im modernen Strafvollzug, in der Struktur der Foucault-
schen Disziplinargesellschaft zu finden. Analog ist auch
die Struktur der visuellen Argumentation. Das Weil3 des
Modernismus, auf den angespielt wird, firbt sich noir.
Zweitens setzt sich auch Schneider demselben Wider-
spruch aus, der schon fiir die Diskussion von Foucault
und Halley eine Rolle gespielt hatte. Denn auch Schnei-
der bleibt im Gefdngnis und operiert nicht vom Stand-
punkt eines unschuldigen Auf3en, das einen ungetriibten
Blick dsthetischer, politisch unverdidchtiger Unmittel-
barkeit ermdglichen wiirde. Auch darin besteht sein be-
sonderer paradigmatischer Wert zur Bestimmung des
Modernisme Noir.
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Seine vieldiskutierte Installation ,, Weife Folter” (2007; K
21 — Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf,
Abb. 6: Der Gang) ist jedoch keine bildlich zweidimensi-
onale, sondern eine installativ dreidimensionale Gefdng-
nisdarstellung. Hinsichtlich ihrer rdumlichen Eigenschaf-
ten ist sie somit sogar mehr als blof3e Darstellung: Sie ist
nicht nur ein Bild, sondern sie ermoglicht die raumlich
konkrete Erfahrung eines Gefangnismodells im MaRstab
1:1. Insofern vollzieht sie den Schritt vom Bild zur tau-
tologischen Werkpréasenz, den einst die Minimal Art als
eine Steigerung der Bildstrategien der New York School
vollzogen hatte (vgl. Egenhofer 2008, 76). In Schneiders
Installation wird der Besucher durch einen labyrinthi-
schen und klaustrophobischen Parcours aus begehbaren
Rdumen geleitet, der sich immer wieder wie von selbst
schlie3t und vielerorts auch verschlossen bleibt. Einige
Tiren lassen sich 6ffnen, andere nicht. Der Betrachter ist
anonymisierten Direktiven ausgesetzt, die scheinbar der
Raum selbst inszeniert, ein Raum, in dem Routinen au-
Rer Kraft gesetzt sind und fortwiahrend Uberraschungen
bevorstehen.

Aber nicht nur klaustrophobische Verunsicherung in ei-
nem fremdbestimmten Raumgefiige, sondern auch Ver-
einzelung ist dsthetisches Programm: Idealerweise wur-
de der Einlass immer nur einer Person gewidhrt, um die
Desorientierung und den phobischen Charakter der Ar-
chitekturen zu steigern. Ein Umkehren war nicht vorge-
sehen. Im vorgegebenen Parcours vollzieht der Betrachter
die Linearitit einer notwendigen Entwicklung.
Dunkelrote, formal reduzierte Schiebetiiren flankieren
die in kaltem Licht beleuchteten Génge, hinter denen
sich manchmal schwere, tiirkisgriine Metallpforten mit
Gittereinsitzen befinden. Wo eine der Schiebetiiren, von
denen jeweils unbestimmt ist, wo und ob sie sich iiber-
haupt 6ffnen lassen, tatsdchlich nachgibt, gibt sie den
Blick auf Zellen frei, die jeweils ein diinnes Polster unter
einer schieRschartenartigen Offnung und (an der gegen-
iiberliegenden Wand) eine formal reduzierte, funktiona-
le Toilette enthalten (Abb. 7). Hinzu kommen noch eini-
ge Sonderrdume: ein schalltoter Raum, ein verdunkelter
Raum, ein Kithlraum.

All dies sind explizite Zitate, wenn nicht sogar Ready-ma-
des, die auf das Gefangenenlager von Guantdnamo ver-
weisen. Metallpforten und Toiletten sind in der Tat beim
selben Lieferanten, der auch das Straflager versorgt, be-
stellt worden.

Wer sich sonst im White Cube zuhause fiihlt, wird von
Gregor Schneider ins Gefdngnis eingeladen. Die Verkniip-
fung von Kunst- und Strafsystem ist die Pointe dieser Ar-
beit. Ausdriicklich ambivalent im Sinne eines Modernisme

Noir wird dieses dsthetische Projekt dadurch, dass sich
dieser Parcours —im selben Modus einer ,,doppelten Mi-
mesis“ oder doppelten Codierung, die auch die Arbeit von
Peter Halley gekennzeichnet hatte — gleichermaf3en auf
die Welt des Faktischen und auf die Welt der Kunst (eben
jenen White Cube des Museums und jene White Box der
Installationskunst) bezieht. Warum finden sich an der
Wand einer Zelle zwei schneeweilRe Tableaus, monochro-
me Fldchen, die denen dhneln, mit denen sich die New
York School etwa in Arbeiten Robert Rymans selbst zu-
gleich abgeschafft und iiberboten hat? Warum erinnern
die geglitteten Oberfldchen so stark an die Tradition der
specific objects? Die Korridore an Bruce Nauman?

Weif3e Folter ist nicht nur eine Darstellung und Rekonst-
ruktion der Methoden weif3er Folter, die sich wesentlich
vermittels klinischer Kilte und berechnender Abstraktion
vollzieht. Schneiders Arbeit ist zugleich eine Kommentie-
rung des klassischen Ausstellungskontextes und moder-
nistischer Ausdrucksformen, zu denen sie sich in einer
prekdren Spannung befindet. Isolierte Zellen mit einer
aseptischen, bis an die Grenze des Pathogenen gefiihrten
Transparenz — diese Eigenschaften sind es, die (Gefdng-
nis-) Zelle und (weifsen) Wiirfel verwandt erscheinen las-
sen. Auch die Prasentationsweise modernistischer Kunst
erscheint in dieser Sichtweise als ein Ausdruck des Uber-
wachungsdispositivs, das Foucault als Matrix der Moder-
ne gekennzeichnet hatte.

Schneider bearbeitet somit ein doppeltes Thema: Straf-
system und Kunstsystem. New York School und School of
the Americas werden aufeinander bezogen. Weif3e Folter
ist zugleich ein Nachbau des Gefangenenlagers mit Rea-
dy-made-Elementen und ein abgriindiges Remake der
Asthetik minimalistischer Rauminstallation der sech-
ziger Jahre. Es enthdlt optische Feinheiten, ,state of the
art“-Perfektionismen und stimmig-schone Proportionen
in der Konsequenz des Modernismus und Minimalismus,
die zugleich als Zitate der allerdings nicht mimetischen
Corridors von Bruce Nauman (Abb. 8, Green light Corri-
dor), der specific objects Donald Judds, als Anspielung auf
Dan Graham, Robert Irwin oder Maria Nordman verstan-
den werden konnen.

All diese Figuren eiskalter Entortung im White Cube wa-
ren bereits zuvor bekannt. Die Lichtrdume von James Tur-
rell (Abb 9, Inner Way 2001) etwa haben Vergleichbares
vorexerziert, ohne damit jedoch irgendeine offene poli-
tische Referenz zu verkniipfen.

Die Perfektion und Selbstevidenz des Formalen wird bei
Schneider jedoch deutlich gestort: Schneiders Folterpar-
cours ldsst relevante Details aus. Lebens- und Leidens-
spuren sowie technische Installationen wie Wasserhéhne,



Steckdosen usw. sind ausgespart. Die Riume Schneiders
verweisen so auf die Differenz von faktischer Realitdt und
fiktionalem Modell.

Dass dieses Modell als ein Idealbild funktioniert, unter-
streicht nur die pathogenen Ziige eines perfekt rationalen
Schemas, das ungeachtet aller Opfer appliziert wird und
das in Schneiders Parcours unheimlich wird. ,,Unheim-
lich“ ist hier ein wichtiges Stichwort. Freud erkannte in
der Urangst, eingeschlossen oder lebendig begraben zu
sein, einen Prototyp des Unheimlichen (vgl. Cixous 1976,
544 f.). In diesem Sinn ist die perfektionistische Raum-
installation in der Tat nicht ungestort als ,kiinstlerische
Arbeit“ wahrnehmbar — nicht nur wegen des Wissens
um das ,ikonographische Sujet“ Guantanamo, sondern
auch wegen der Sanitdrinstallationen und des Freigang-
Kéfigs, die als objets trouvés in die formvollendeten be-
ziehungsweise formvollstreckenden Raumfluchten ein-
gefiigt worden sind, aus deren Abfolge iiber Eck sich der
beklemmend-labyrinthische Charakter des Parcours er-
gibt. Diese Dramaturgie der sich scheinbar zufillig off-
nenden und verschlieRenden Riume manifestiert das
vollstdndige Ausgeliefertsein.

Wie bei Foucault und Peter Halley gilt: Auch Gregor
Schneider kommt aus dem Gefingnis des Modernismus
nicht heraus. Das Raumdesign der Weif3en Folter, in dem
zahllose specific objects zitiert werden, ist mit grof3ter
Prdzision und einem gehorigen MaR an Empathie durch-
gefiihrt. Zugleich wird formale Abstraktion als ein weite-
rer Ausdruck ,biirgerliche Kilte“ (Adorno 1944, 83) und
damit als Bedingung oder zumindest Zwilling perfektio-
nierter Folter denunziert. Auch Schneiders Haltung ist
die eines performativen Widerspruchs; auch Schneider
kritisiert, woran er festhilt. Der konzeptuelle Zusam-
menhang ist insofern der einer Inversion der instituti-
onskritischen Geste. Anders als jene avantgardistischen
,Heroen' institutionskritischer Kunst wie Hans Haacke,
die das Museum und die modernistische Formensprache
entweder hinter sich lassen oder deren ,Au3en“ thema-
tisieren, um eine moralische Anklage zu formulieren, re-
kurriert Schneider radikal auf das modernistische Erbe.

Schneider postuliert eine Komplizenschaft von Kunst-
und Strafsystem. Fiir ihn gibt es das Auf3en nicht, das ei-
nen dsthetisch unschuldigen Blick erlauben wiirde. Bei-
des verbindet ihn strukturell mit der postformalistischen
Malerei Peter Halleys. Sowohl Halley als auch Schneider
iben eine Kritik am Modernismus mit modernistischen
Mitteln — eine nicht blo formal ,selbstreflexive“ son-
dern auch selbstkritische Arbeit am Modernismus und
zugleich eine innerkiinstlerisch unlosbare Aporie.

Adorno sprach einmal davon, dass moderne Kunst ,ihren
Scheincharakter abschiitteln [wolle], wie Tiere ihr ange-
wachsenes Geweih“ (Adorno 1970, 158). Peter Halley und
Gregor Schneider machen dieselbe Erfahrung am Gefang-
nis des Neo Geo und des Retro-Modernismus: Um wahr-
haft hinaus zu kommen, miissten sie anderes machen als
- moderne Kunst, deren kraftvollste Entwicklung in Mo-
dernismus und Minimalismus, ihrer eigenen Analyse zu-
folge, untrennbar mit dem Gefdangnis verstrickt ist. Ein
solches Anderes der Kunst, ganz ohne Geweih, wire eine
Politik, die sich nicht als Fortsetzung der Kunst mit an-
deren Mitteln begreift. Eben weil Kunst in diesem Sinne
nicht politisch sein kann, weil sie in ihrem eigenen dsthe-
tischen Gefdangnis bleibt, stellen Halley und Schneider
die Aporien der Kunst mittels einer Struktur des perfor-
mativen Widerspruchs fortwihrend aus.
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Peter Halley, , Black Cells with Conduit*, Acryl,
Day-Glo acrylic & Roll-a-Tex auf Leinwand,
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6 Gregor Schneider, “Tortura bianca” (dettaglio,
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Diisseldorf, K21 Kunstsammlung Nordrhein-
Westfalen.

Gregor Schneider, ,Weisse Folter” (Detail: Der
Gang), Rauminstallation, 2007, Diisseldorf, K21
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen.
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7 Gregor Schneider: “Tortura bianca” (dettaglio,
servizi igienici), installazione spaziale, 2007,
Diisseldorf, K21 Kunstsammlung Nordrhein-
Westfalen.

Gregor Schneider: ,,Weisse Folter* (Detail: eine
Toilette), Rauminstallation, 2007, Diisseldorf, K21
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen.

Foto: Achim Kukulies © Gregor Schneider/VG Bild-Kunst,
Bonn 2007

8 Bruce Nauman, “Dream Passage (Version

11)”, 1983, legno, 2 tavoli di acciaio, 2 sedie

di acciaio, 12 tubi di neon gialli, 8 bianchi

e 8 r0ssi, 1200 x 106.5 bzw. 286.5 x 247 cm,
Schaffhausen, Hallen fiir neue Kunst.

Bruce Nauman, ,,Dream Passage (Version 11)“,
1983, Holz, 2 Stahltische; 2 Stahlstiihle, 12 gelbe,
Jje 8 weifSe und rote Neonréhren, 1200 x 106.5
bzw. 286.5 x 247 cm, Schaffhausen, Hallen fiir
neue Kunst.

Crediti grafici/Abbildungsnachweis: Coosje van Bruggen:
Bruce Nauman, Basel 1988

James Turrell, “Inner Way”, installazione
luminosa, 2001, diversi materiali, Miinchener
Riickversicherungs-Gesellschaft

James Turrell, ,,Inner Way*, Lichtinstallation,
2001, verschiedene Materialien, Miinchen,
Miinchener Riickversicherungs-Gesellschaft
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