Ute Hermanns (Berlin)

Alex Flemming und Damien Hirst:
zur Rolle von Peripherie und Zentrum
bei zeitgenossischen Kiinstlerkarrieren

1 Einleitung

Als im Oktober 1998 der fiinfunddreifligjdhrige nigerianische
Kunstkritiker, Ausstellungsmacher und Kurator der letzten
Siidafrika-Biennale Okwui Enwezor zum Chef der Documenta
XI im Jahr 2002 gewihlt wurde, ist ein Wandel in der Bewer-
tung von zeitgenossischer Kunst vollzogen worden. Der Para-
digmenwechsel ist in der Kunst endgiiltig bestitigt: Zum
ersten  Mal {tbernimmt ein Kurator aus einem nicht-
europdischen Land die Leitung einer Documenta. Sein Blick
wird auf die Lidnder fallen, die im traditionell europdisch-
amerikanisch ausgerichteten Kunstmarkt bislang nur Neben-
schauplitze gewesen sind. Pressestimmen fragen:

Wird die nidchste documenta nun ihren Besuchern eine Schocktherapie in
Sachen auBereuropiischer Kultur zumuten? ... Werden Kunstkonsumenten,
deren Blick an Videos und eingelegten Haien geschult wurde, hilflos vor
Werken aus Holz oder Jute stehen und zagen, weil ihre Kriterien versagen?
(Der Spiegel 45, 2. November 1998, S. 290).

Es gebe keinen «angemessenen Umgang mit Kunst», sagt
Enwezor, «das ist keine Frage der Moral oder der politischen
Korrektheit». Notwendig sei vor allem der Wille, die Werke aus
ihren eigenen Zusammenhidngen heraus zu verstehen, und das
sei «eine Reise, die viel Zeit, Disziplin, Geduld und Informa-
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tion» erfordere. «Wenn es einen Schock gibt», so Okwui
Enwezor, «dann den, daB es keinen einfachen Diskurs mehr
iiber Zentrum und Peripherie gibt» (Der Spiegel 45, 2. Novem-
ber 1998, S. 290).

Diese Aussage des neugewihlten kiinstlerischen Leiters der
Documenta XI weist auf den internationalen Bedeutungswandel
der Kunst des sogenannten «Zentrums», des euroamerikanischen
Raums, im Verhiltnis zur «Peripherie», der Kunst aus auBer-
europidischen Kontinenten wie Afrika, Asien, Australien und
Lateinamerika hin. Spitestens mit Ausstellungen wie Magiciens
de la Terre, den Auflagen der Biennalen von Sdo Paulo,
Havanna und Johannisburg und seit der Documenta X wurden
von Kiinstlern wie von Kunstverwaltern offensichtlich neue
Konzepte in der Bewertung von Kunst aus auBereuropdischen
Lindern gefordert, die in der Konsequenz zu einer Diskussion
iiber den Kunstmarkt fithren muBten. Jiingere Ausstellungen
kleineren Formats wie China Avantgarde (1993), Neue Kunst
aus Afrika (1996), Die anderen Modernen (1997) in Berlin oder
Another Long March (1997) im holldndischen Breda trugen
ihren Teil dazu bei, diese Debatte in Europa fortzufithren und
raumten der Kunst aus diesen Lindern im Ausstellungsbereich
einen nennenswerten Platz ein.

In diesem Beitrag soll es besonders darum gehen, eine
Gegeniiberstellung zwischen der «Schulung des Blicks an
eingelegten Haien» und dem «Kriterienmangel fiir Kunst aus
Holz und Jute», wie die Presse ironisch pointiert anfiihrt,
anzustellen. Zwar hat das erste Zitat mit einem Kiinstler zu tun,
der in dieser Untersuchung eine Rolle spielt, nimlich Damien
Hirst, doch hat dieser nicht allein das sehende Auge der
Betrachter geschult. Im zweiten Fall trifft die Spitze ebenfalls
nicht zu, denn Kiinstler aus peripheren Lindern arbeiten schon
lange auf einem intellektuellen und materiellen Niveau, das dem
der «eingelegten Haie» durchaus standhilt. Bislang scheut sich
die Presse hierzulande, dariiber zu berichten, da das Terrain
noch zu unbekannt erscheint, und richtet statt dessen ihr In-
teresse gern «vor allem auf «Schockelemente».
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Der chinesische Kunstkritiker Fei Dawei kommentiert die
Situation wie folgt:

Der fortschreitende Modernisierungsproze besitzt eine weltweite All-
gemeingiiltigkeit. Alles Neue kommt aus dem Westen und wird in aller
Welt verbreitet. Diese Art der Modernisierung hat eine neue Lebensweise
mit sich gebracht und zugleich ein Grundmuster fiir jegliches kulturelle
Schaffen geliefert. Dieser Kulturbegriff beruht auf der westlichen Tradition.
Er wird vom Westen geprigt und in seiner Verbreitung gefordert. Fir
einige Westler ist die «zeitgendssische Kultur» nicht mehr als ein Modell,
um westliche Werte zu erhalten. Neue Welten konnen damit jedoch nicht
mehr entdeckt werden. Wie ist dieses Phinomen zu beurteilen und was
konnen wir tun, um diese Situation zu dndern? (Dawei 1997: 25).

Obwohl Fei Dawei diesen Kommentar fiir das Verhiltnis
zwischen Europa und Asien abgibt, beschreibt er eine allgemei-
ne Situation fiir Kiinstler aus aufereuropdischen Kontinenten.
Exemplarisch soll deshalb hier an zwei zeitgendssischen
Kiinstlerkarrieren ein Vergleich nicht qualitativer, sondern
struktureller Art durchgefiihrt werden, um ein Beispiel fiir die
verschiedenen Ebenen des Diskurses von Zentrum und Periphe-
rie anzufiihren.

Dazu ist es erforderlich, einige Jahre zuriick zu gehen: Im
April 1994 eréffnete Damien Hirst in der DAAD-Galerie in der
KurfiirstenstraBe von Berlin seine Ausstellung mit der Installa-
tion Good Environment for Coloured Monochrome Paintings.
Zufillig besuchte die Verfasserin diese Vernissage gemeinsam
mit Alex Flemming. Der Kiinstler hatte Berlin zu Beginn der
neunziger Jahre als Wahlheimat auserkoren. Plotzlich sagte er:
«Wire ich Europier, hitte ich hier schon lidngst ausgestellt.»
Indirekt hatte Flemming mit dieser Aussage auf die Diskussion
von Zentrum und Peripherie im Kunstbetrieb verwiesen, die in
der Szene zu diesem Zeitpunkt bereits eingesetzt hatte. Damien
Hirst, damaliger Stipendiat des DAAD-Kiinstlerprogramms,
zeigte lebende riesengrofe, blaue Schmetterlinge und Raupen in
lippig mit Pflanzen ausgestatteten zimmerhohen Schaukisten.
Sie erinnerten an Mark Dions A Yard of Jungle (1992), eine Art
mit Urwalderde aufgebautes Naturforscherlabor, obwohl seine
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dort verwandten blauschillernden Kotkifer bereits zum Zeit-
punkt der Aufbauarbeiten tot waren.

Hirsts Installation erinnerte an einfache Schmetterlingskifige
in herkommlichen Zoologischen Girten. Doch war diese Instal-
lation dem Tod gewidmet: Die Pflanzen sollten kein Wasser
bekommen und vertrocknen, die Schmetterlinge erhielten zwar
Zuckerlosung fiir die Zeit ihres kurzen Lebens, dieses sollte
aber an monochromen, mit Olfarbe bemalten Leinwinden
enden. Die Arbeit beeindruckte durch die provokante Zur-
Schau-Stellung des absehbaren Todes.

Daher sollen die Umstinde nachgezeichnet werden, die
moglich machten, dafl der im Verhiltnis zu Alex Flemming
zehn Jahre jiingere Damien Hirst innerhalb kiirzester Zeit die
Spitze des internationalen Kunstmarktes erreichte. Im Grunde
kann von beiden Kiinstlern gesagt werden, dal} sie ein originel-
les Anliegen haben: Beide setzen sich provokativ, direkt und
ironisch, humorvoll mit dem Tod und der Wahl ihrer Bildtriger
auseinander, der eine ist hierbei aber offensichtlich in der
Publikumsgunst erfolgreicher als der andere.

Hier stellen sich die Fragen, ob von Marketingstrategien in
der Kunst gesprochen werden kann und ob die Kiinstler mit
einem plotzlichen Erfolg durch Marketing langfristig Bestand
haben werden. Sollte der Erfolg allein mit der im Pafl vermerk-
ten Staatsangehorigkeit zu begriinden sein?

Besonders auffillig wurde der Unterschied zwischen der
Akzeptanz von Kunst aus auflereuropdischen Lindern und Kunst
aus europdischen Léndern unlidngst am Beispiel der Ausstellung
Sensation im Hamburger Bahnhof vom 30. September 1998 bis
21. Februar 1999 in Berlin, wo 110 Exponate der Young British
Artists aus der Saatchi-Collection gezeigt wurden. Die Aus-
stellung war eine komplette Ubernahme der Ausstellung aus der
Royal Academy, London, die 1987 dort 350 000 Besucher
anzog. Die jungen Kiinstler, darunter auch Damien Hirst,
sorgten fiir Begeisterung wie auch massive Ablehnung in Presse
und Fernsehen. Das Publikum reagierte teils emport, teils
begeistert. Die Ausstellung wurde sogar verldngert.
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Zeigt uns die jiingste Vergangenheit, da} wir es mit einem
neuen Kunstmarketing aus England zu tun haben? Veridndert
man die Perspektive, so geht es jetzt darum, herauszufinden,
welche Wege die Kiinstler heute beschreiten miissen, um ihrer
Berufung nachgehen zu konnen. Durch eine Skizzierung der
Karrieren von Alex Flemming und Damien Hirst soll versucht
werden, die Strukturen, sofern es denn solche gibt, fiir Kiinst-
lerkarrieren aus peripheren oder zentralen, euroamerikanischen
Lindern zu entschliisseln. Selbstverstandlich gehen wir davon
aus, daB jeder junge Kiinstler mit seiner Kunst Erfolg haben und
von seiner Arbeit leben mochte.

2 Kunst und Kunstvermarktung

Schon Andy Warhol sagte zynisch, aber treffend: «Kunst
besteht in der Kunst, Kunst zu machen. Und die Kunst, Ge-
schifte zu machen, kommt gleich nach der Kunst, Kunst zu
machen» (Rotzer / Rogenhofer 1993: 11). Analog &duBlerte
Norman Rosenthal: «Und in der Kunst geht es nicht nur
darum, eine Vision zu erzeugen; es geht auch darum, diese
Vision anderen aufzudringen» (Rosenthal 1999: 9).

Wie machen Damien Hirst und Alex Flemming also Kunst?
Wie sieht es mit ihrer Kunst aus, Geschifte zu machen? Wie
dringen sie anderen ihre Visionen auf?

3 Die marketingorientierte Kiinstlerkarriere
eines jungen englischen Kiinstlers

Damien Hirst, 1965 in Bristol, England geboren, gehort einer
jungen Generation britischer Kiinstler an. Er studierte am
Goldsmiths-College in New Cross, South East London. Das
Besondere an dieser Schule war das Konzept, das Jon Thomp-
son in den achtziger Jahren entwickelte, mit dem aus der
Schule eine bemerkenswert erfolgreiche Institution wurde. Jon
Thompson war, wie sein Kollege Michael Craig-Martin be-
hauptet, «ein visiondrer und radikaler Piddagoge» (Stone 1999:
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18). Man behandelte die Studenten, die erst nach ausfiihrlichen
Bewerbungsgesprichen aufgenommen wurden, sofort als
angehende Kiinstler. Die traditionelle Fichertrennung wurde
abgeschafft, jeder Student konnte sich frei zwischen Malerei,
Bildhauerei, Photographie etc. bewegen und muflte sich eigen-
verantwortlich seinen Lehrplan erstellen. Auch die Kiinstler, die
spiter an der legendiren «Freeze-Ausstellung» teilnahmen,
studierten bei Goldsmiths und kamen alle irgendwann in die
Seminare von Michael Craig-Martin.

Im Studium wurden sie nur von praktizierenden Kiinstlern
unterrichtet und erhielten so auch Kontakte mit der Hindler-
und Sammlerszene. Zu den eindrucksvollsten Kunstereignissen,
die die Studenten in den achtziger Jahren besuchten, gehorten
Joseph Beuys’ Installation Plight (Anthony d’Offay, 1985),
Falls the Shadow (Hayward, 1986) und Bruce Nauman (White-
chapel, 1987) und mehrere Ausstellungen in der Saatchi
Gallery, die Charles Saatchi 1985 in einer umgebauten Farb-
fabrik in St. John’s Wood eingerichtet hatte.

Charles Saatchi ist Mitbesitzer einer Werbeagentur, die mit
provozierenden Aktionen seit 1978 Wanlkimpfe von Margret
Thatcher erfolgreich unterstiitzte (vgl. Der Spiegel 37, 1986, S.
167).

Die Gruppe der angehenden Freeze-Kiinstler zeichnete sich
durch soziale und kulturelle Neugier, durch ein ungebremstes
Interesse an allen Stromungen und Produkten der internationalen
und nationalen Kunst aus. 1988 gab es dann den Probelauf zu
Freeze: Angus Fairhurst, der im zweiten Jahr Kunst studierte,
erreichte bei der Bloomsbury Gallery des Institute of Education
am Bedford Way die Genehmigung fiir eine Ausstellung, fiir die
er bei seinen Kommilitonen Arbeiten in Auftrag gab. Neben
Fairhurst stellten auch Damien Hirst, Abigail Lane und Mat
Collishaw aus. Im Spitsommer fand dann der erste Teil der
Ausstellung Freeze (Teil I: 6. bis 22. August; Teil II: 27.
August bis 12. September; Teil III: 15. bis 29. September 1988)
mit Arbeiten von sechzehn Kiinstlern statt. Mit der London
Docklands Development Corporation, die das Projekt sponserte,
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handelte Hirst die Nutzung der Rdume des leerstehenden Port of
London Authority Building am Plough Way aus. Die Ausstel-
lung war an vier Tagen geoffnet, die Kiinstler sorgten selbst fiir
die Bewachung. Erst wihrend der Ausstellung wurde der
Katalog mit Farbabbildungen und einem Text von Ian Jeffrey
(Leiter der kunsthistorischen Abteilung am Goldsmiths) ge-
macht. Die Ausstellung erregte grofes Aufsehen, und die
Bezeichnung Freeze Generation (Damien Hirst, Ian Davenport,
Angela Bulloch, Fiona Rae, Stephen Park, Anya Gallaccio,
Sarah Lucas, Gary Hume) ist in der britischen Kunst heute ein
Begriff. Besonders die Professionalitit, der Unternehmungsgeist
und das clevere Marketing der jungen Kiinstler wurde gelobt.
Doch Damien Hirst gilt als der clevere Vermarktungsstratege:
«Ihren raschen Erfolg verdanken die YBA’s ihrem Leithammel
Damien Hirst, einem mindestens ebenso erfolgreichen Hersteller
wie Vermarkter von Kunst» (Neue Ziircher Zeitung, 8. 12.
1998, S. 12). 1990 fanden nach dem Freeze-Muster drei weitere
Ausstellungen statt, die von diversen Geldgebern in- und
auBerhalb der Kunstszene gesponsert wurden: Modern Medicine,
Gambler und die East Country Yard Show. Von Damien Hirst
erwarb Saatchi aus Gambler die Arbeit A Thousand Years,
einen Glaskasten mit Fliegen, Zuckerlosung und einem Rinder-
schiddel. 1991 tiberzeugte Damien Hirst in einer von Tamara
Chodzko organisierten Ausstellung mit seiner Arbeit: In and
Out of Love, einem Vorldufer zu Good Environment for
Coloured Monochrome Paintings, der in Berlin gezeigten
Arbeit. In and Out of Love zeigte Hunderte von malaysischen
Schmetterlingen, die in den feuchtwarmen Fensternischen der
Galerie aus Puppen schliipften, die auf groBen weifen Leinwiin-
den saflen; bliihende Topfpflanzen am unteren Ende jeder
Leinwand lieferten den Tieren wihrend ihres kurzen Lebens
Nahrung. Dazu hingen acht einfarbige, mit toten Schmetterlin-
gen iibersite Leinwidnde an den Winden. Die Fliigel der
Schmetterlinge waren in Farbe getaucht, als seien sie dort
gelandet und gestorben. Fast gleichzeitig zu Hirsts Installation,
die bei den Tierschiitzern Proteste hervorrief, zeigte die Serpen-
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tine Gallery in Kensington Gardens Broken English mit Arbei-
ten von Angela Bulloch, Anya Gallaccio, Gary Hume, Ian
Davenport und Damien Hirst. Dazu kamen Arbeiten von Rachel
Whiteread (Studium in Brighton und an der Slade School of
Arts), sie wurde ab diesem Zeitpunkt immer mit den «Freeze-
Kiinstlern» assoziiert, und Sarah Staton (St. Martins College).

Presseberichte des Jahres 1991 machten das Werk dieser
Kiinstler allmihlich bekannt. Auf der Titelseite der Zeitschrift
Frieze (Stone 1999: 23) (herausgegeben von Matthow Slotover
und Tom Gidley) wurde ein Schmetterling von Hirst gezeigt,
und im Heft gab es ein Interview mit dem Kritiker Stuart
Morgan, der sich fiir die neuen Kiinstler begeisterte. Zudem
gaben Renton und der Kiinstler und Kritiker Liam Gillick das
Buch Technique Anglaise: Current Trends in British Art (Lon-
don: Thames und Hudson; One Off Press, 1991) heraus. 28
Kiinstler hatten ganzseitige Illustrationen geliefert, fast alle
Kiinstler der Fabrikhallen waren vertreten. Das Buch wurde fiir
viele Kunststudenten zu einem wichtigen Referenzwerk.

Die Weichen fiir das internationale Interesse waren nach all
diesen Ereignissen gestellt: Die Show in der Aperto Sektion der
Biennale in Venedig 1993 folgte, wo Damien Hirst Mother and
Child ausstellte, eine Arbeit mit konservierten Leichen von Kuh
und Kalb, die 1995 mit dem Turner Preis ausgezeichnet wurde.
Noch im selben Jahr 1993 gab es eine Kurzausstellung bei der
Art Cologne mit Werken aus der Saatchi-Collection. Hirst war
zudem wie andere seiner Freeze-Kollegen in Ausstellungen in
New Yorker Galerien, in den Wanderausstellungen des British
Arts Council, in den Young British Artist-Ausstellungen in der
Saatchi Gallery und Ausstellungen in der Tate Gallery vertreten.
1994 kuratierte er selbst Some Went Mad, Some Ran Away in
der Serpentine Gallery, eine Ausstellung, in der er Arbeiten
ausldndischer mit denen britischer Kiinstler (Kiki Smith, Sophie
Calle, Ashley Bickerton und Hirst, Lane, Fairhurst, Simpson)
zeigte. Diese Ausstellung 16ste sehr unterschiedliche Publikums-
reaktionen aus, Hirst’s Arbeit Away from the Flock («Der
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Ausreifler») wurde mutwillig zerstort und darauthin zu einem
der bekanntesten Werke der modernen Kunst Englands.

Das Hauptthema von Hirsts Arbeiten ist der Tod. Der Titel
seiner berithmten Arbeit mit einem préiparierten Tigerhai ist
gewissermafen Programm: The Physical Impossibility of Death
in the Mind of Someone Living, 1991. Es geht um die Tabuisie-
rung des Todes in der zivilisierten Gesellschaft. Der Kiinstler
schockt den Betrachter gern mit vorwissenschaftlichen Darbie-
tungen seiner lebenden (Schmetterlinge im Kifig in Berlin) und
leblosen, zum Teil zerteilten Tieren (Fische und Siugetiere) in
Formaldehydlosung.

4 Die Bildsprache von Damien Hirst

Damien Hirsts Arbeiten haben eine sehr direkte Bildsprache.
Der Betrachter wird unmifverstindlich mit den in Formalde-
hydlosung aufbewahrten Tierleichen oder mit Apotheken-
schrinken, die mit Arzneimittelpackungen vollgestellt sind,
konfrontiert. Diese vorwissenschaftliche Aufbewahrungsform
transportiert Hirst in den Kunstkontext. Dabei erzeugt er
Bilder, die fiir sich sprechen und auf die Befindlichkeiten
junger Menschen in England verweisen. Vielleicht liegt in
dieser direkten Bildsprache das Geheimnis und die Durch-
schlagkraft fiir seinen Erfolg begriindet?

5 Die Sammlung Charles Saatchi

Charles Saatchi sammelt mit Geduld und Begeisterung zeitge-
nossische Kunst. Er durchforstet im Londoner East End die
Lagerhiuser, offenstehende Fabriken, Kirchen und auch Syn-
agogen oder unvermietbare Biironeubauten nach neuen Talen-
ten.

Die Ausstellung Sensation enthilt ausschlieBlich Exponate
aus seiner Sammlung. Er sitzt im Beirat der Whitechapel
Gallery und der Tate Gallery, so daB er seinen Blick stindig
schult und dariiber hinaus seinen neu entdeckten Talenten den
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Sprung in die Bekanntheit ermoglichen kann. Die Kiinstler
jedoch, die sich in seine Sammlung aufnehmen und vermarkten
lassen, laufen Gefahr, dafl ihr Name rasch wieder in Vergessen-
heit gerit:

Die Frage nach der kunsthistorischen Wertung ist jedoch duBerst aktuell:
Der Kunstinvestor Saatchi seinerseits hat bereits entschieden: Ein Grofteil
seiner Young Britisch Art Bestinde geht anschlieBend (nach Sensation)
direkt auf die Auktion (Neue Ziiricher Zeitung, 8. Dezember 1998, S. 12).

Wer nicht mehr bei Saatchi vertreten ist, konnte spétestens
zu diesem Zeitpunkt Schwierigkeiten haben, sich auf dem
Kunstmarkt weiterhin zu behaupten.

6 Die Kiinstlerkarriere
in einem Land der «Kunstperipherie»

Alex Flemming, 1954 in Sao Paulo geboren, organisierte in
den achtziger Jahren des 20. Jahrhunderts seine ersten Einzel-
ausstellungen in Sdo Paulo, Barcelona, Rio de Janeiro, Lissa-
bon, Chicago und fiihrte bereits 1990 die zweite Einzelaus-
stellung im berithmten Museu de Arte de Sdo Paulo durch.

Im Rahmen von Gruppenausstellungen war er seit 1980
mehrfach im Museum fiir Moderne Kunst, Sdo Paulo und
dreimal auf der Biennale de Sdo Paulo vertreten; ebenso war er
bei der Ausstellung Body Language in San Diego, USA (1982),
der Biennale Krakau und zwei Mal auf der Bienale La Habana
(Kuba, 1986) zugegen. Auffallend ist eine serielle Produk-
tionsweise, die eine Konstante in seinem Werk ist.

Bei Alex Flemmings Werken herrschen Ironie und konzeptuelle kalkulierte
Distanz, so daB eine Assoziation mit den «objets trouvés» Marcel Du-
champs durchaus moglich zu sein scheint. Von ihren gewohnlichen
Kontexten entfernt, oft aus dem Abfall herausgeholt, verwandeln sich die
vom Kiinstler ausgewihlten Gegenstinde in provokante Kunstobjekte, die
mit leuchtenden Metallic-Farben [sic!] «lackiert» werden (Simone 1999: 5).
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Zu jedem Thema fertigt er viele Einzelstiicke in unterschied-
lichen Farben, zum Teil mit unterschiedlichen Vorlagen fiir die
Bildtriger (Hosen, Jacken, T-Shirts, verschiedenen ausgestopften
Tieren, Sofas, Sesseln, Portrits und in den jiingsten Arbeiten
mit Photographien von Médnnern mit Landkarten). Der Kiinstler
scheint sich durch ein neues Thema hindurchzuarbeiten, sucht
zu jedem samtliche Variationen, findet und probiert sie aus, bis
er meint, alle Moglichkeiten ausgeschopft zu haben.

Es entstanden zuerst Serien von schablonenartigen Bildern
mit Fabelwesen oder mythischen Gestalten, spiter widmete
Flemming sich der Malerei auf nicht traditionellen Oberfldchen.
Erfolg hatte er mit seiner Arbeit «Blaue Stierkopfe» (1990), die
er auf den Treppen des MASP zeigte: Sie besteht aus 18
priparierten Stierkopfen, die er mit einer knallblauen Mixtur aus
Bariumsulfat, Acryllack und Biotit tibermalt auf umgekippten
Miilleimern befestigt hatte. Auf ironische Weise kommentiert
diese Arbeit die GefriBigkeit des Molochs Stadt und seiner
Menschen. Diese ausgestopften Hiute, Reminiszenzen des
Leblosen, Toten, werden durch den Farbauftrag gewissermafen
neu zum Leben erweckt und «marschieren auf der Objektebene
als geheimnisvolle Anti-Kadaver».

Mit ausgestopften Tiere beschiftigt er sich iiber einen
lingeren Zeitraum: Auf der 21. Biennale von Sio Paulo stellt er
die Serie O Sacrificio (Das Opfer) aus, in der sich ein aus
einem Einkaufswagen mit leuchtendblauem «lachenden»
Krokodil bestehendes Objekt befindet. Diese Arbeit fiihrt
ironisch den eklatanten Unterschied zwischen archaischer
ungebremster Wildnis und industrialisierter hightech-Konsum-
gesellschaft Brasiliens mit breitem Krokodilsgrinsen ad absur-
dum. Trotz seines Erfolges in der Heimat bot Brasilien ihm
keine weitere Moglichkeit des kiinstlerischen Fortkommens. Er
zog aus Affinitdt zur Sprache (seine GroBmutter war eine
Deutsche) und einer Art «Seelenverwandtschaft» nach Berlin
und etablierte sich in der dortigen Kunstszene. Zu Anfang sah
man in ihm einen «exotischen» Kiinstler aus Brasilien. Doch
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man verstand die Bedeutung seiner buntbemalten, ausgestopften
Tiere:

Was der Kiinstler uns voll List vorzufithren scheint, im Raum zwischen
dem Sichtbaren und dem Moralischen, ist, daB der Tod nicht unumkehrbar
ist und, mehr noch, daf3 er ein Gegenstand des dsthetischen Genusses sein
kann (Freyse-Pereira 1992: 3).

Seine Malerei auf nicht traditionellen Oberflichen setzt er in
Berlin mit einer Serie aus ausrangierten Kleidern fort. Es geht
ihm dabei um das Element zwischen innen und auBlen: die Haut
als Verpackung und gleichzeitige Provokation. Da seine Objekte
Fundstiicke sind, auf denen er mit der Neugestaltung ihre
«AuBenhaut» wieder sichtbar macht, ist die Bearbeitung der
Pliischhaut ausrangierter Sitzmdbel mit seinen Farben im
Rahmen seiner Arbeit konsequent. Kleider und Mobel werden
mit Buchstaben nach Schablone beschrieben. Die Botschaften
sind in deutscher oder portugiesischer Sprache verfaft. Da
Wortzwischenrdume selten eingehalten werden, ist der Text
schwer lesbar, meist handelt es sich um sinnlose Botschaften.
Lediglich auf Kleidungsstiicken sind diese gut lesbar: «O Eu
S6» (Das Ich Allein), «Drama», «Schuld», «Verlangen» sind zu
lesen. Mit seiner Serie der Annoncen-Bilder (1993/1994),
Kontaktanzeigen aus einschlidgigen Rubriken der deutschen
Presse auf Portrits von Melanchton, erzeugt er beim Betrachter
den Eindruck, als murmelten die Figuren die Texte aus der
Lonely Heart-Rubrik vor sich hin. Man akzeptiert ihn als
Kiinstler aus der Berliner Szene: Fortan gilt er nicht mehr als
brasilianischer Kiinstler, der in Berlin lebt, sondern als ein
Berliner Kiinstler.

Die Ausstellung wirkt berlinisch. Diese Nihe ist echt, denn der Brasilianer
Alex Flemming hat sich in den letzten zwei Jahren so auf Berlin eingelas-
sen, daB es aussieht, als sei er tatsichlich angekommen. Wire da nicht
diese Robbe (Herold 1994).

Zweieinhalb Jahre liegen zwischen seinem Abschied von
Brasilien und seiner ersten Einzelausstellung in Berlin. Auf der
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Art Cologne 92 wurden seine Arbeiten in der Galerie Tabea
Langenkamp, Diisseldorf gezeigt. Bald darauf widmete Ursula
Blickle ihm in ihrer Kunststiftung in Kraichtal 1993 eine
Einzelausstellung. 1994 spricht Peter Weiermeier, Direktor des
Frankfurter Kunstvereins, die Eroffnungsrede zu den Stierkopfen
im Frankfurter Kinomuseum.

Die Vermarktung von Flemmings Arbeiten erfolgt iiber die
traditionellen, klassischen Wege des Kunstbetriebs wie Galerien,
Ausstellungen und durch den Kiinstler selbst.

Flemming gestaltete 1998 die U-Bahn Station Sumaré in
Sdo Paulo. Sie ist eine explizit auf den brasilianischen Kontext
zugeschnittene Arbeit, deren Bedeutung in jeder westlichen
Metropole verstanden werden kann, denn sie erzdhlt von der
Anonymitit der Grofstadtmenschen. An der einzigen tiberirdi-
schen Station am Schnittpunkt der Avenida Paulista mit der
Avenida Sumaré, die sich zwischen zwei Bergen unter einem
Viadukt befindet, hat Flemming die Seitenwinde aus Panzerglas
gestaltet: Von 42 anonymen Personen aus Sdo Paulo hat er
Photoportrits und Poesiefragmente brasilianischer Autoren iiber
Sdo Paulo in Schablonenbuchstaben aus Glasstaub gebrannt, die
mit dem Panzerglas zu einer Flache (je Portrat 1,80 x 1,20
Meter), verschmolzen sind. Die beiden sich gegeniiberstehenden
Glaswinde sind jeweils 80 Meter lang und bilden die Seiten-
winde dieser U-Bahnstation. Die Intention bestand darin, im
offentlichen Raum auf den Widerspruch von duflerer Erschei-
nung und inwendiger Sensibilitdt der «Stadtgesichter» aufmerk-
sam zu machen. Im Alltag treten die Personen mit hartem
Antlitz auf, als seien sie in eine «Riistung» gezwingt. Die
farbigen Buchstaben sind als Gestaltungsmittel eingesetzt und
verweisen auf poetische Innenwelten der Personen. Es sind
Gedichte brasilianischer Poeten wie Gregério de Matos, Oldvio
Bilac, Manuel Bandeira, Carlos Drummond de Andrade,
Haroldo de Campos, die etwas mit der Stadt zu tun hatten.

Mit einer Ausstellung in der Galerie Blickensdorf (Berlin
1999) spielt Flemming mit der Bedeutung des jugendlichen
Korpers als Fetischs oder Ideals: Es sind Photos von jungen
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Minnern — Flemming bezieht sich hier auf das griechische
Konzept des «kouros», das den minnlichen Korper als hochste
Schopfung der Natur ansieht —, die in Anlehnung an die
Werbephotos Calvin Kleins im Computer farblich verfremdet
und als Scans auf PVC projiziert werden (ca. 1,60 x 1,20
Meter). Auf den Korpern der jungen Minner sind Karten
heutiger Kriegs- oder Krisengebiete projiziert: Georgien, Tiirkei,
Irak, Pakistan/Indien, Israel, Somalia und Mexiko. Auf den
Korpern wirken sie wie Narben, befremdlich, aber doch dem
Korper zugehorig. Kommentiert werden sie mit Bibelzitaten.
Die Buchstaben sind in Versalien mit einer Schablone aufgetra-
gen, der Text ist in deutscher Sprache gehalten. Der Inhalt der
Texte zeigt, daBl Krieg eine immerwihrende Konstante im
Zusammenleben der Volker zu sein scheint. Die Arbeit mit der
Karte Bosniens zeigt jedoch wegen des Themas der dortigen
Vergewaltigungen das Bild einer Frau.

Flemmings ikonenhaft-literarische, Werbung persiflierende Auseinanderset-
zung mit Krieg, Gewalt und Tod liiert polare Elemente wie Schock und
Dekoration, uralte Tradition und modernste Technik. Sie ist eine dsthetische
Zerreif3probe, eine schrill-gestylte Metapher fiir die fatale Fortexistenz
menschlicher Konflikte (Nungesser 1999: 347).

7 Alex Flemming und seine «<kommentierte» Bildsprache

Die provokanten, humorvollen und ironischen Arbeiten von
Alex Flemming regen zur Auseinandersetzung mit den The-
men Tod und Gewalt, aber auch mit der Einsamkeit des
GroBstadtmenschen an. Nur wenige Arbeiten sind nicht mit
Buchstaben versehen, wirken also allein auf der Objekt-Bild-
ebene. Wenn er Schablonenschrift verwendet, ergibt sie fiir
den Leser des Deutschen oder Portugiesischen einen Sinn,
obwohl sie oft schwer zu entziffern ist, weil der Kiinstler die
Wortzwischenrdume nicht beachtet, die Buchstaben verdreht
oder umkehrt, so daf} die Schrift zwar als bildhaftes Element
funktioniert, auf der Bedeutungsebene jedoch die Arbeit sich
aus der Kenntnis des Textes erschlieen 1dft. Damit ist seine
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Technik von vornherein stirker an bestimmte kulturelle Kon-
texte gebunden und, so steht zu vermuten, vielleicht auf interna-
tionaler Ebene schwierig zu vermarkten.

8 Die Sammlung Gilberto Chateaubriand

Seit 1953 sammelt Gilberto Chateaubriand zeitgenossische
Kunst aus Brasilien und hat damit mehrere Kiinstler motiviert,
weiter an ihrer Karriere zu arbeiten (Cildo Meireles, Waltércio
Caldas). Seit den sechziger Jahren sammelt Chateaubriand
gezielt Kunst mit Blick auf die brasilianische Kunstgeschichte.

Dabei, wie auch in den Gesprichen mit den Kiinstlern in
ihren Ateliers, entwickelte sich sein Verstindnis fiir die zeitge-
nossische Produktion. Seine Sammlung enthilt von der Radie-
rung bis zur Installation alles. Sein finanzielles Kapital verwan-
delte er in symbolisches Kapital. In die Sammlung Gilberto
Chateaubriand aufgenommen zu werden, ist eine wichtige
Sprosse auf der Karriereleiter eines brasilianischen Kiinstlers.
Der Sammler hat von Alex Flemming insgesamt sechs Arbeiten
erworben: drei Gemilde, einen Papagei und zwei weitere
Arbeiten: Die Jacke, O Eu S6 (1993) und das Krokodil mit der
Leiter.

Insgesamt umfafit die Sammlung Gilberto Chateaubriand
mehr als viertausend kiinstlerische Arbeiten, die dem Museu de
Arte Moderna in Rio de Janeiro, welches die Arbeiten immer
wieder fiir Ausstellungen verleiht, als Dauerleihgabe iiberant-
wortet wurden. Zuletzt war die Sammlung im vergangenen Jahr
in Deutschland in Berlin, Aachen und Heidenheim mit ausge-
wihlten Arbeiten zu sehen. Von einer Vermarktung der Arbei-
ten sieht Chateaubriand bis heute ab, weil sein Anliegen ein
ideelles ist und bleiben soll: Er will die Geschichte der brasilia-
nischen zeitgendssischen Kunst nachgezeichnet wissen.
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9 SchluB8betrachtung

Zwei Kiinstlerkarrieren sind schwerlich miteinander zu ver-
gleichen. In diesem Vortrag war daher auch kein qualitativer
Vergleich, sondern eine Analyse von Marktmechanismen
beabsichtigt.

Die europidischen Kiinstler sind durch die Kenntnis hiesiger
Marktmechanismen den lateinamerikanischen Kollegen tiberle-
gen, weil sie leichter den Zugang zum Kunstmarkt finden.
Dennoch ist die geballte Energie der «Freeze»-Kiinstler beacht-
lich, die sich fiir die Vision aus dem eigenen Werk ebenso wie
fiir die Visionen der Kollegen einsetzen. Wenn eine Kiinstler-
gruppe den Durchbruch in die Welt der Sammler, Galerien und
Medien bewerkstelligt, ist das immer ein grofler Erfolg. Ab-
zuwarten bleibt, ob es sich bei der Young British Art um ein
Strohfeuer handelt, das wie Die neuen Wilden aufflackert und
nach den Auktionen in der Folge von Sensation verglimmt, oder
ob die Kiinstler ihren kometenhaften Aufstieg in die Welt der
Galerien und Sammler produktiv nutzen konnen. Der bereits in
Gang gesetzte Marketingapparat, sofern er nicht allzu gierig
nach Neuem ist, kann auf zweifache Weise arbeiten: als Tritt-
bett oder als Abstellgleis.

Der Kiinstler aus einem Land der «Peripherie» ist gezwun-
gen, immer erst sein Land zu verlassen, um den Zugang zum
internationalen Kunstmarkt zu finden. Dort steht er dann
anfangs drauBen vor der Tiir, weil es ihn eigentlich nicht geben
soll. Kunstmagazine richten sich eher am «mainstream» aus und
interessieren sich nicht fiir Phinomene am Rande des Kunst-
marktes, aus Kulturen, die mit der englischen Sprache nicht zu
erschlieBen sind, denn der internationale — gemeint ist der
euro-amerikanische — Kunstmarkt konzentriert sich, abgesehen
von wenigen Ausnahmen, zu denen in Deutschland die Samm-
lung Ludwig und in der Schweiz die Sammlung Beyeler zu
zdhlen sind, auf europdische und nordamerikanische Kunst. In
den letzten Jahren hat das Interesse an lateinamerikanischer
Kunst zugenommen. Ob jetzt die nichste Documenta fiir die
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internationale Anerkennung aulereuropiischer Kunst tatsichlich
einen weiteren positiven Schub zu leisten vermag, bleibt
abzuwarten.
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