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Damien Hirsts Interviewband On the way to work

“Art’s an incredible fucking complicated lie that I’'m building up my-
self”!

Den Selbstaussagen der Kinstlerinnen und Kinstler
kommt im kunsthistorischen Diskurs theoretisch ein
sekundarer Status zu. Der hermeneutische Vorbehalt,
,dass der Kulnstler, der ein Gebilde schafft, nicht der
berufene Interpret desselben ist*?, ist in der Kunst-
geschichtsschreibung nach wie vor dominant. Dem
entgegen stehen die Selbstaussagen, die vor allem
die Kunstproduktion in der zweiten Halfte des 20.
Jahrhunderts prominent begleiten. Julia Gelshorn ar-
gumentiert, dass die Hierarchien zwischen Kinstlern
und Kunsthistorikern hierbei keinesfalls so eindeutig
zu verzeichnen sind, wie gemeinhin postuliert: ,Das
kinstlerische Diktum gibt hdufig nicht nur einen Jar-
gon vor, sondern liefert ganz konkrete Stichworte und
Interpretationsvorgaben fir die Analyse des eigenen
Werks, die von der Kunstgeschichte bisweilen sch-
licht wiederholt werden.“® Die Interventionen, die dies-
bezlglich von Seiten der Kunstler erfolgen, um aktiv
in den Prozess der Kommunikation und Kunstver-
mittlung einzugreifen, nehmen zahlreiche Formen und
Formate an: Statements, Manifeste, Essays, Inter-
views, aber auch dokumentarische oder aktionistische
Projekte dienen dazu, sich in den kunstgeschicht-
lichen Diskurs und die Theoriebildung einzuschalten.
Insbesondere das Interview hat sich im Verlauf des
20. Jahrhunderts zunehmend etabliert und bildet in-
zwischen ein ,autori-tatives Medium’,* das hochst
wirksam eine Mittlerfunktion zwischen Kunst-
geschichte, Kunstproduktion,
Kunstvermittlung und Kunstmarkt einnimmt.s

So allgegenwértig die Selbstzeugnisse von
Kinstlern inzwischen sind, so unklar sind sie jedoch
in ihrem Status fur den kunsthistorischen und kunst-
theo-
retischen Diskurs. Die Rezeption steht strukturell vor
dem Dilemma, ob die Selbstzeugnisse primar als
Kommentar Uber das Werk zu lesen, oder ob sie
diesem nicht vielmehr selbst als integraler Moment
zuzurechnen sind — und in der Konsequenz ihrerseits
genau wie das Werk einer Kontextualisierung und
Kommentierung bedtirfen.c Hans-Ulrich Obrist lanciert
sein groBes Interview-Projekt diesbeziiglich als Erin-
nerungsprojekt,” das die Rede Uber die Kunst mit dem
Klnstler als qualifizierten Kommentator emphatisch
als Dialog begreift, damit aber ,eine Fetischisierung

des Kinstlerworts“® fortschreibt. Benjamin Buchloh
nimmt in seinen Interviews eine dezidiert wis-
senschaftliche Position ein, die das Schaffen der
Kinstler historisch im Kontext der Kunstgeschichte
diskutiert. Buchloh fiihrt seine Interviews hierbei in der
erklarten Absicht, Quellenmaterial zur Kunst- und
Werkanalyse zu liefern.®

Im Gegensatz dazu beschreibt Christoph
Lichtin in seiner Analyse der Kinstlerinterviews von
Henri Matisse, Marcel Duchamp, Andy Warhol und
Dieter Roth das Interview als eigensténdiges Kunst-
produkt. An die Stelle des Kommentars tritt das In-
terview als asthetisches Konstrukt innerhalb eines er-
wei-
terten Werkbegriffs. Unabhdngig von einzelnen, in-
haltlichen Interpretationsvorgaben, die der Kinstler zu
seinem Werk oder der Kunst allgemein liefert, rickt
mit diesem Modell die Rede Uber die Kunst als
autonomer Sprechakt ins Zentrum - ein Ansatz, den
Sigmar Polke ebenfalls zur Definition eines legitimen
Kinstlerinterviews erhebt: ,Ein Interview ist dann gut,
wenn es innerhalb des Interviews eine eigene Logik
gibt, wenn das Interview eine Kunstform wird.“* Die
Interpretation der Rezipienten kann nun nicht mehr al-
lein Uber die Rickversicherung am Werk verlaufen,
vielmehr missen die Selbstaussagen als Bestanditeil
des Werkkomplexes zuerst auf ihre eigene Gesetz-
maBigkeit hin befragt werden.

Das Dispositiv der Selbstaussage, die dem
Werk integral zuzurechnen ist und damit stets den
Diskurs, wie Uber Kunst zu reden ist, mitreflektiert, bil-
det im Folgenden die Grundlage, um die Rolle der
Selbstaussagen Damien Hirsts ausgehend von
seinem Interviewband On the way to work (2001) zu
diskutieren — wobei die Analyse durch einen Seiten-
blick auf den Katalog 7heories, Models, Methods, Ap-
proaches, Assumptions, Results and Findings (2000)
sowie auf die Videoperformance Do /f (1995/1996) er-
ganzt wird. Im Unterschied zu den zahlreichen Auftrit-
ten und Interviews des massenmedienaffinen Kinst-
lers, bietet der Interviewband den Vorteil, dass die
Analyse von einem geschlossenen Werk ausgehen
kann. Bedeutsamer ist jedoch, dass Hirst, der seine
Karriere von Anfang an ebenso ehrgeizig wie er-
folgreich orchestriert, im Buch jenes Leitmedium iden-
tifiziert, das die Kunstgeschichtsschreibung maBgeb-
lich bestimmt: ,[T]he whole history of art came out of
books and reproduced images.“ (71) Hirst kommt
hierin mit Beat Wyss Uberein, wenn dieser schreibt,
dass die moderne Kunst ,,ohne den Blcherhimmel



Philipp Schonthaler Kalkulierte Naivitat

kunsttexte.de 3/2012- 2

von Manifesten und obligater Lektire“* bedeu-
tungslos sei. Es ist daher keineswegs trivial, dass
Hirst seine Interviews in eigener Regie produziert und
in Buchform publiziert. Der Interviewband stellt dabei
nur eine Publikation in einer Reihe von , Kunstbiich-
ern“ mit jeweils unterschiedlichen konzeptuellen An-
sétzen dar und legt damit nahe, dass Hirst das Buch
als eigenstédndiges Medium sowohl formal als auch
strategisch nutzt.” Die Hypothese, der ich ausgehend
von On the way to work folge, lautet, dass Hirst durch
das Zitieren stereotyper Kiinstlerbiografien die Autobi-
ografie, die die Genese und Referenz der Kunstwerke
im Subjekt verortet, als ,Lese- und Verstehensfigurs
in ihrer Rhetorik vorfuhrt (wobei mit Rhetorik hier eine
Verselbststandigung der Sprache gemeint ist, die
ihren referenziellen Verweiszusammenhang suspen-
diert)."® Hirst tragt damit zeitgendssischen theoret-
ischen Diskursen Rechnung, ohne hinter sie zurlickzu-
fallen. Zugleich beharrt er aber vermittels einer
kalkulierten Naivitat auf einem lebensweltlich veror-
teten Kinstlersubjekt, um innerhalb einer historischen
Situation, in der die immanenten und diskursiven
Spielrdume der Kunst sowohl formalasthetisch als
auch politisch weitgehend erschépft sind, jenseits von
Fortschrittsemphase und Posthistoire erneut auf einer
Welthaltigkeit und Wirkungsasthetik der Kunst zu in-
sistieren.

The true artist helps the world by revealing
mystic truths

Das Programm des Interview-Projekts, das On the
way to work zugrunde liegt, ist gemaB der ein-
leitenden Hinweise ebenso einfach wie bewdahrt: Ein
Taperecorder zwischen Kiinstler und Interviewer bil-
det das gotiliche Dreieck, das die Hoérer unmittelbar in
die Reichweite der Stimme des Kinstlers rickt.
»~Wichtig ist nur die unausweichliche Autoritat des ge-
sprochenen Wortes auf einem Tonband oder auf einer
Ab-schrift“” — so lautet die Versuchsanordnung, die
bereits David Sylvester im Dialog mit Francis Bacon
erprobt und die nun das Modell fir Gordon Burn'® und
Hirst bereitstellt. Diese Konstellation vollzieht sich so-
wohl bei Bacon und Sylvester als auch bei Hirst und
Burn unweigerlich im Schatten des Meisters des Inter-
views, Andy Warhol, der das Interview mit seiner 1969
gegrlindeten Zeitschrift /nfer/View als Gesprach unter
Prominenten — im Unterschied zur Befragung durch
einen Journalisten — populdr macht.® Aber auch in
dieser Anordnung unter Gleichgesinnten ordnet sich
der Mittler — David Sylvester respektive Gordon Burn
- ,ganz eindeutig [...] [der] Autoritdt“® der Worte des
Kinstlers unter und verbirgt sich dafiir, dass die
Worte mit der Niederschrift im Buch zur ,Bibel“ wer-
den. Und in der Tat: Im Rickblick auf das eigene
Werk ist selbst der Schopfer — Hirst — erstaunt und
befindet es als gut: ,It's a relief to have it [...] there’s
no way you could create it.“ (7) Authentizitdt und

Wahrheits- bzw. Offenbarungsgehalt sind nochmals
garantiert, und das gerade innerhalb einer von den
Medien dominierten und korrumpierten Kommunika-
tionssphére, der man gemeinhin besser misstrauen
sollte. Fur Hirst besteht jedoch kein Zweifel, On the
way to work bildet nochmals ein privilegiertes Medi-
um, das eine aufrichtige Auskunft Uber den Kinstler
und das Werk zu liefern verspricht: ,| don’'t know. |
kind of edit myself, d’you know what | mean? Nor-
mally. In the media. A big self-edit. But here...” (7)

Es folgen zwolf Interviews aus einem Zeitraum von
acht Jahren von 1992 bis 2000, die jeweils in unter-
schiedlichen Lokalitdten und zu unterschiedlichen Ta-
ges- und Nachtzeiten entstanden sind: Zu Hause oder
im Studio des Kiinstlers, auf einer U-Bahnfahrt oder
abgeschieden auf der pittoresken Insel Lundy im Bris-
tolkanal. Wo die Worte des vertraulichen Gesprachs
trotz allem nicht hinreichen, helfen zudem eine Viel-
zahl an Photos in unterschiedlichen Formaten. Im
Schnitt weist der Band gut ein Photo pro Seite auf.
Die Photos geben neben Werkreproduktionen vor al-
lem einen Einblick in das Familienalbum des Kinst-
lers. Schnappschisse aus der friihsten Kindheit und
von der Kommunion, in Boxershorts auf Stelzen, so-
wie in Zweisamkeit mit Mutter, Frau und Kind wird
dem voyeuristischen Blick ungehindert Einlass in die
mittelblrgerliche Existenz eines Jedermanns gewahrt.
Zwar liest man zwischendurch anti-kiinstlerische
Statements wie: ,| hate it if | feel like an artist.” (25)
Trotz allem erstaunt die freizliigige Offenlegung der
y,heimatlichen Karten“ (Thomas Bernhard), die einer
Starattitide entgegenzulaufen scheint. Jedenfalls be-
schreibt Klaus Theleweit in seinem buch der kénige
das Rezept des Starphédnomens von Elvis Presley und
Andy Warhol als strategisches Wechselspiel von Me-
dienpréasenz und personaler Unnahbarkeit. Die Frage,
ob ,Institutionen Lebensgeschichten, persdnliche Bio-
grafien“ haben, beantwortet Theleweit weitgehend
negativ. Das Konzept Hirsts, das auf das Private und
den lebensweltlichen Bezug des Kunstschaffens
setzt, verortet sich hier innerhalb neuer medialer In-
szenierungsstrategien, die die Privatsphére der Stars
offensiv mit einschlieBen. Hirst weiB jedenfalls, dass
der Kunstler ein Ideen- und Medienprodukt ist: ,Being
an artist is an idea.“ (50) Zudem befinden wird uns im
Script eines Kinstlers, der Kunstgeschichte schreiben
will: ,,| definitely already know that if | died tomorrow
the contribution I’'ve made is important [...]. | already
know I've dented the thing.” (95)

Kiinstlerfamilien

Harold Bloom &uBerte den Verdacht, dass unter den
Dichtern respektive Kinstlern von Statur eine ,Ein-
flussangst® umgeht. Spéatgeborene Kunstler stehen
unter dem Bann historischer Kiinstlerheroen, die sie
zum Epigonentum degradieren. Hirst erklart den Ein-
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fluss dagegen vorbehaltlos zum Schaffensprinzip.
»I’'m digging around in dead artist’s bins trying to find
things.“ (173) Die Lektiire von Astrid Schmidt-Burk-
hardt Uber die Selbsthistorisierung der Avantgarden
scheint in dieser Hinsicht fruchtbarer als das psycho-
analytische Modell Blooms. Die Avantgarden, so
Schmidt-Burkhardt, praktizieren keinen Traditions-
bruch, sondern konstruieren ihre Genealogien und
Stammbaume nach Bedarf: ,,Das vermeintlich Neue
geht auf Altes zuriick.“>* Wo die Vater im rebellischen
Gestus geopfert werden, um einen glaubwirdigen
Traditionsbruch zu inszenieren, dienen die Onkel und
GroBvater, um eine Antitradition zu begriinden. Fir
Hirst geben zu-nachst die Beatles das Vorbild. ,| just
hope that | can kind of be like the Beatles.” (31) War-
um sind die Beatles besser als die Rolling Stones?
»1hey took every fucking kind of music. They took
everything they wanted. They took the /of[...] They're
not country ‘n’ western. They’re not r&b. Theyre the
Beatles. They just went and got everything [...]. The
Stones are just nowhere. They’re absolutey fucking
nowhere.” (201) Die Beatles sind nicht nur die ersten
postmodernen Musiker, die die Tradition als verfligba-
re Sammelkiste begreifen, sondern sie miinzen den
Eklektizismus in ein neues Produkt, genauer: eine
Marke — die Beatles. Nicht die Tradition als Aufgabe,
die es nochmals durch zu exerzieren gilt (wie es die
Appropriation Art praktiziert), sondern die Vergangen-
heit als allgemein zugénglichen Speicher, um das
Spielfeld und die Regeln im eigenen Namen neu zu
definieren.

Vor diesem Hintergrund erstaunt es umso
mehr, wenn Hirst in On the way to work wiederholt er-
klart, dass er als Kiinstler in erster Linie das Erbe von
Henri Matisse aufnimmt:» ,I’m up there with Matisse
and colour.” (93) Matisse scheint nur bedingt das Vor-
bild fur einen rebellischen Sohn zu liefern. Zwar z&hit
Matisse zeitweise zum meist diskutierten Kinstler der
jungen ,Wild Men of Paris“®, der mit seinen Bildern
Skandale verursacht — wie 1905 mit La Femme au
chapeau in Paris oder 1913 mit seinen Bildern in der
Armory Show in New York, in der Matisse mit zahlrei-
chen Werken als Anflihrer der franzésischen Neoim-
pressionisten vertreten ist. Zudem nutzt bereits Matis-
se die Massenmedien (hier die New York Times) und
speziell das Interview, um die 6ffentliche Wahrneh-
mung, dass seine Werke hasslich und unmenschlich
seien, ein Verdikt, das in den USA im Rahmen der Ar-
mory Show unterschiedslos vom Werk auf die Person
Ubertragen wird, zu korrigieren.? Im Interview zeichnet
er im Kontrast dazu das Selbstportrait eines Jeder-
manns von sich selbst: ,,Oh, do tell the American
People that | am a normal man; that | am devoted
husband and father, that | have three fine children,
that | go to the theatre, ride horseback, have a com-
fortable home, a fine garden that | love, flowers, etc.,
just like any man.”? Hirst bezieht sich jedoch weder

auf diesen Matisse und seine Inszenierungsstrategien,
noch auf den Rat des 73-jadhrigen Franzosen, den er
in einem Radiointerview an junge Maler erteilt: ,First
of all you must cut off your tongue because your de-
cision takes away from you the right to express your-
self with anything but your brush.“» Der Brite ergreift
vielmehr ungehemmt selbst das Wort, zitiert hierbei
aber allein den Matisse der Frih- und Spéatphase, der
sich als Farbenpurist ausgibt.

Was Hirst nicht nur in seiner Verwandtschaft
mit Matisse, sondern generell auszeichnet ist soweit
die Leidenschaft fur die Farbe: ,What got me into art
is colour. Absolutely nothing else.” (69) Das Interesse
an der Farbe bildet darliber hinaus allgemein den
Schlussel zu Hirsts kiinstlerischem Schaffen: ,| solve
physical problems with colour. | solve all problems
with colour. That’s why I’'m more like Matisse.” (125)
Die Spotpaintings sind deshalb sein Meisterwerk.
»~Mathema--tically, with the spot paintings, | probably
discovered the most fundamentally important thing in
any kind of art. Which is the harmony of where colour
can exist on its own, interacting with other colours in
a perfect format.” (120) Die Punktebilder basieren
nicht nur auf einer zugleich unfehlbaren und origi-
naren Komposition, sondern auf der Entdeckung einer
neuen Kompositionsforme/ — weshalb die Spotpain-
tings auch nicht von Hirst selbst, sondern eigenstan-
dig von den Mitarbeitern seiner Firma Science Ltd.
angefertigt werden kdnnen.® Zugleich sind die Bilder
damit der Nachweis eines Kinstlers, der nach dem
,Ende der Malerei“ nochmals die Unschuld und Wirk-
kraft der Kunst fir sich und fir andere entdeckt.

Mit der Referenz auf Matisse verortet sich
Hirst innerhalb der Kunstgeschichte, wobei die Be-
zugnahme kunsthistorisch kaum Uberzeugt. Zugleich
konstruiert Hirst ein Selbstnarrativ vom Kiinstler, das
seinen Ausgang in der frihen Kindheit nimmt. Ernst
Kris und Otto Kurz haben auf die konstitutive Funktion
der Kindheit in antiken Kinstlerbiografien verwiesen.
Der Genius des Kiinstlers, der seinen Ursprung in der
Kindheit nimmt, ist dabei stets anekdotisch verbiirgt.
Hirst schreibt Die Legende vom Knstler' unbeirrt
fort. Am Anfang steht die Mutter: ,,She always used
to, like, make me draw.” (31) Und irgendwo hier in den
frhen Anfangen liegt wohl auch der Keim jener lukra-
tiven Spotpaintings, dessen Formel sich der Kiinstler
selbst nicht erklaren kann. ,| don’t know where the
fuck that [the spots, P.S.] came from.“ (117) Die
Kunstblcher, die der werdende Kinstler laut eigener
Aussage seit friher Jugend stapelweise wélzt, waren
es jedenfalls nicht. Vielleicht gibt also auch hier eine
hausliche Anekdote Aufschluss: ,What about my dad
painting spots on the door? He painted spots on our
front door at 24 Stanmore Place, Leeds. Blue spots
on a white door. He drew round a bowl. 24 Stanmore
Place. Can’t miss it... White door with the spots.” (8)
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Die Mutter reicht Stift und Zettel, der Vater gibt das
Exempel, und der Sohn hat die Formel fir die Malerei
des 21. Jahrhunderts gefunden, die ihren Ursprung
nochmals in der Keimzelle der Familie nimmt — und
letztlich als birgerliche Kunst auch an diese adres-
siert ist: ,The spot paintings are an unfailing formula
for brightening up people’s fucking lives.“ (119) Dass
sie zugleich den Ruhm und Nachruhm des Kinstlers
sichern, ist hier lediglich ein willkommener Nebenef-
fekt: ,,| sometimes think I’'m the best fucking colourist
that exists at the moment.” (119) Bedeutsamer er-
scheint jedoch, dass die ,Legende” des gelebten Le-
bens den Boden fir das optimistisch-euphorische
Credo einer uneingeschréankten Wirkungséasthetik lie-
fert, fir deren Glaubwirdigkeit der Kinstler nicht zu-
letzt mit seiner Biografie, wie es der Interviewband
demonstriert, selbst einsteht: ,,Art can get to anyone.
Everyone. Absolutely.” (93) ,You’ve got to make im-
portant paintings that change people’s lives.” (107)

Sinnattrappen

Der Text selber gibt natlrlich Anzeichen, dass die
Dinge nicht so einfach liegen. Vor allem haben wir es
mit keinem naiven Kinstler zu tun, der einmal mehr
die These bestatigt, dass der Kinstler kaum als Kom-
mentator des eigenen Werks taugt. In dieser Hinsicht
darf man der koketten Selbsteinschatzung - ,,| know
the rules® (73) — Glauben schenken. Der proble-
matische Status der Selbstaussagen ist Hirst jeden-
falls gelaufig: ,| think, with a lot of painters, you
shouldn’t expect them to be able to talk about the
work.” (22) Das gilt umso mehr ,,when you start to get
successful” (22). Tragt man ferner der Tatsache Rech-
nung, dass Hirst — allein in den Spotpaintings — die
Tradition souveran beherrscht und Punktebilder der
Opt-Art, Sigmar Polkes, John Armleders und Gerhard
Richters in die seinen mit einbezieht, um sie zu einem
eigenstandigen Werkzyklus zu amalgamieren, liegt der
Schluss nahe, dass Hirst weiB, was er sagt — und vor
allem was er nicht sagt. Den kunsttheoretischen
Diskurs, der die Spotpaintings im Kontext der Kunst-
geschichte und ihrer Vorbilder diskutieren wirde,
blendet Hirst geflissentlich aus. Die spaérlichen
Nachfragen seines Interviewpartners nach Vorbilden
fur die Spotpaintings — etwa: ,[Y]ou obviously knew
about Richter and his colour charts. Was it a related
idea?” (122) — werden weitgehend Uberhort. In diesem
Sinn lasst sich auch hier von einem unterdriickten
kunstheoretischen Diskurs sprechen, wie ihn Jeff Wall
bei Warhol identifiziert. Weder Richter noch andere
stellen den Kinstler vor Aufgaben oder Probleme,
sondern Hirsts ,innate good taste” (125), der allenfalls
dort zur Gefahr wird, wo der Kiinstler sich mit seiner
Farbformel als Gardinendesigner zu entlarven droht: ,,|
tell you what: I’'m frightened of being a fucking curtain
designer.”“ (125) Diese Bemerkung kann als weitere

Referenz auf Matisse gelesen werden, der wiederholt
als dekorativer Maler tétig ist. Soweit hier Selbstz-
weifel anklingen, unterminieren diese aber nicht die
eigene kunstlerische Legitimation der Spotpaintings,
sondern sedimentieren lediglich jenes Narrativ, das
den Fokus auf die Subjektivitat und Innerlichkeit sow-
ie auf die vier Wande des Kinstlerateliers als
Ursprungsort der Kunst zu lenken sucht.

Jurgen Stohrs Hinweis, dass Hirst in seinen
Interviewstatements ,Sinnattrappen” aufbaut, lasst
sich in diesem Kontext zundchst pragnant auf den In-
terviewband Ubertragen: ,Alles was Hirst sagt, erweist
sich bei kurzem Nachdenken als ein herbeizitierter
neuralgischer Punkt der Kunstgeschichte — nur kind-
lich und absichtlich hilflos und damit scheinbar ehrlich
formuliert. Immer wenn Hirst sich duBert, stellt er sei-
ne Sinnattrappen von neuem auf.“® Wer auf diese
Sinnattrappen hereinféllt und die Aussagen wortlich
nimmt, geht dem Kiinstler folglich auf den Leim. Diese
Lesart ist zwar Uberzeugend, sie schlégt sich jedoch
hinsichtlich der eingangs genannten Problematik, wel-
chen Status die Selbstaussagen und Interviews ein-
nehmen, auf die Seite des Kommentars. Liest man
Hirsts Interviewstatements hingegen selbst als inte-
grales Moment seines Werks, dann gestaltet sich der
Sachverhalt komplexer, weil die Aussagen in ihrer
Funktion nicht mehr eindeutig dingfest zu machen
sind. Die Frage nach der Rolle des Interviews und der
Selbstaussagen stellt sich nun auf einer anderen Ebe-
ne, die zuerst den Diskurs Uber die Kunst formal in
Rechnung stellen und danach fragen muss, wie dieser
strukturiert ist bzw. welcher GesetzmaBigkeit er folgt.

Die Rickkehr des Realen als Legende

Ein erster Befund der diesbezlglich ins Auge fallt ist,
dass die Selbstaussagen analog zu den Werken funk-
tionieren. Hirsts Werke speisen sich aus einer kaum
subtilen Doppel- und Mehrfachkodierung. Die Werke
knipfen an zentrale Positionen der Kunstgeschichte
an. Darlber hinaus zitieren sie andere, meist existen-
tialistische, naturwissenschaftliche oder medizinische
Diskurse. Hirsts signature-Werk, der in Formaldehyde
konservierte Tigerhai 7he Physical Impossibility of
Death in the Mind of Someone Living (1991), nimmt
die Minimal Art eines Donald Judd durch die Formen-
sprache der Vitrine bzw. des Flissigkeitstanks auf.
Der Hai selbst stellt ein Ready made dar, das in den
Museumsraum transferiert wird. Das Exponat scheint
dabei eher einem Naturkunde- als einem Kunstmuse-
um anzugehdren, was zudem im Titel des Werkzyklus
Natural-History-Serie, dem das Praparat angehort,
anklingt.* Folgt man schlieBlich einem Kommentar
wie dem des Kurators Gary Tinterow vom Metropoli-
tan Museum of Art in New York, das den Hai von
2007 bis 2010 ausstellte, dann sind die Betrachter mit
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einem existentialistisch kodierten Werk konfrontiert,
welches das ,play of our fundamental human emoti-
ons“ wie .fear of death®, ,injury” und ,dismember-
ment“ eindricklich verkdrpert.*® Diesem Raster, das
die einzelnen Werke mit kunsthistorischen, naturwis-
senschaft-

lichen und oftmals existentialistischen Diskursen auf-
|&dt, folgt die GroBzahl der Installationen und Werke.
Es handelt sich hierbei um jene Diskurse, die Hirst
gleichfalls in seinen Selbstaussagen und Kiinstlerbii-
chern unermidlich in Stellung bringt.

Neben dem Interviewband dient der Ausstel-
lungskatalog Theories, Models, Methods, Approa-
ches, Assumptions, Results and Findings zur gleich-
namigen Show im Jahr 2000 in der Londoner Gagosi-
an Gallery in diesem Kontext als weiteres Exempel.®
In dreizehn ,,Kapiteln® verschréankt der Katalog die ab-
gebildeten Exponate mit reproduzierten Artikeln aus
dem ,Journal of Clinical Forensic Medicine“ aus den
Jahren 1994 bis 1999, inklusive den zugehdérigen do-
kumentarischen Photographien (oftmals von Schnitt-
oder Strangulierungswunden) sowie zahlreichen lllus-
trationen, Statistiken und Schaubildern. Mit keiner
Zeile wird die verwirrende Interpolation des wis-
senschaftlich-forensischen Diskurses (die bebilderten
Artikel tragen Titel wie ,The epidemiology of violence
in Denmark”, ,,Homicide followed by suicide: remorse
or revenge?” oder ,,Eight cases of Suicide by self-cut-
ting or self-stabbing: consideration from medico-legal
viewpoints of differentiation between suicide and
homicide”) mit Hirsts Exponaten erklart. Der Band un-
ternimmt vielmehr alles, um die beiden Diskurse zu
verschmelzen, indem die abgebildeten Exponate in
die Artikel und das medizinisch-forensische Bildmate-
rial unter einer fortlaufenden Nummerierung, die nicht
zwischen den Bildern differenziert, nahtlos eingeflgt
werden.” Theories, Models, Methods schreibt die
Kunst literal in einen medizin-naturwissenschaftlichen
Diskurs ein, der zugleich von einem lebensweltlichen
Diskurs hduslicher Gewalt zeugt oder zu zeugen vor-
gibt. Auch hier liegt kein Kommentar vor, der das
Werk erklart, sodass man fehl geht, wenn man den
dargebotenen Diskurs als Leseanweisung flir das
Werk wortlich nimmt. Der Katalog ist selbst ein weite-
res bzw. in Bezug auf die Ausstellung erweitertes
Kunstobjekt, das einerseits Momente wiederholt, die
in den Installationen angelegt sind, das die Exponate
andererseits aber offensiv in das Korsett des forensi-
schen Diskurses zwéngt. Anders als in 7heories, Mo-
dels, Methods bleibt der (natur- und sozial-)wissen-
schaftliche Diskurs, den Hirst in seinen Werken zu-
nehmend penetrant ins Spiel bringt, in On the way to
work im Hintergrund. Gemeinsam ist beiden Blichern
jedoch die Insistenz auf einem Realen, das der Kunst
ein eindeutiges Referenzobjekt zuschreibt und sugge-
riert, dass die Kunst unmittelbar mit dem Leben zu tun
hat. Hirsts Instrumentalisierung der Naturwissen-

schaft, Medizin oder Forensik ist daher kaum arbitrér,
scheinen diese Disziplinen doch unmittelbar mit dem
Realen in Kontakt zu stehen.*

Der Realitdtsbezug, der das Werk und des-
sen Ursprung in der Wirklichkeit verortet, lasst sich
somit als vorrangiges Anliegen von Hirsts Schaffen
identifizieren. Bereits der Hai verkérpert diese ,Rlck-
kehr des Realen“* symptomatisch, die Hal Forster all-
gemein in der Kunst der 90iger Jahre diagnostiziert.
Ursula Frohne sieht in 7he Physical Impossibility of
Death folglich ein exemplarisches Werk der 90iger
Jahre, in denen sich die Kunst erneut dem Realen zu-
wendet; das Bild, so Frohne, gewinnt ,als Beglaubi-
gung und Verkérperung von Realitdt wieder an Be-
deutung“.© Obwohl diese Ausrichtung bei Hirst evi-
dent und dominant ist, kann der Hai die Realitat als
Objekt bzw. in seiner ,,Realprésenz” aber gerade nicht
einlésen. Das Werk verschérft das strukturelle Dilem-
ma lediglich, indem das Ready made gegeniber Bil-
dern eine gesteigerte Realitdt suggeriert, aber dabei
umso nachhaltiger die Abwesenheit des Referenten
(d.h. hier des lebendigen Tiers) sedimentiert, die der
Kunst als Représentation strukturell inharent ist.

Aber auch die Rede Uber die Kunst — selbst
mit Hirsts Insistenz auf der Welthaltigkeit und Wir-
kungsasthetik — kommt an dieser Stelle keinen Schritt
weiter als die Kunst selbst, die wie diese in ihrer Ver-
weisfunktion als Zeichen niemals den Platz des Refe-
renten, der Wirklichkeit oder Praxis selbst einzuneh-
men vermag. Es ist dieses Dilemma, das gleichfalls
den Interviewband prégt: Indem Hirst die Kindheit und
familidre Lebenswelt als Ursprungsort des Kiinstlers
authentisch zu rekonstruieren vorgibt, schreibt er das
Kinstlersubjekt gerade in seinem lebensweltlichen
Rickbezug in eine Legende ein, die sich als stehende,
klischeehafte Trope der Kunstgeschichte entpuppt.

Do It Anleitung zum Selbstmord

Dass Hirst sich vollkommen bewusst ist, dass die
Sprache bzw. der Diskurs an diesem Punkt (theore-
tisch) nicht Uber die Kunst hinauskommt, demonstriert
er am eindrticklichsten in einem Videoclip der Do /t
Reihe im museum in progress in Wien 1995/1996.4
Das von Obrist kuratierte Projekt nimmt die Hand-
lungsanweisungen als spezifische ,Gattung® zum
Ausgangspunkt, die besonders in der Kunst der histo-
rischen und Neo-Avantgarden eine prominente Rolle
spielt. In ein- bis drei-minitigen Videoclips présentie-
ren Kinstler Anleitungen (die zwischen 1995 und 1996
im ORF o6ffentlich ausgestrahlt werden). Hirst liefert in
seinem Beitrag eine Anleitung zum Selbstmord mit ei-
ner Handschusswaffe. Zu Beginn des eineinhalbminii-
tigen Videos nimmt Hirst einen Revolver aus einer
Schublade, um dann gegenuber unsicheren Metho-
den fir den Akt des Selbstmords, die ihn scheitern
lassen kdnnten, die sicherste zu erkldren und zu de-
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monstrieren. In seinem Ricken an der Wand héngt ei-
nes seiner Spotpaintings, das nicht nur als Selbstzitat
zu lesen ist, sondern eben auch die Malerei konkret in
Beziehung zur Performance setzt. Signifikant ist die
Handlungsanleitung zunéchst, weil sie das avantgar-
distische Postulat der Uberfiihrung der Kunst in Le-
benspraxis paradigmatisch verhandelt. Die Anleitung
zum Selbstmord im Feld der Kunst fordert offensiv
jene Schwelle heraus, die die Kunst als Représentati-
on von der Praxis als Handlung trennt. Dass die
Handlungsanweisung als Kunstform hierbei diskursiv
gepragt ist, ist besonders im vorliegenden Kontext
des Sprechens dber oder genauer: /in der Kunst von
Bedeutung. Die Handlungsanweisung vertraut keiner
Wirkungsésthetik oder &sthetischen Erfahrung, son-
dern adressiert die ,Betrachter” vermittels konkreter
Anweisungen, die die Sprache meist mit einbezieht.
Die Anleitung zum Selbstmord mag hierbei zynisch er-
scheinen, weil sich im Selbstmord die Uberfiihrung
der Kunst ins Leben sowie von der Reprasentation in
die Praxis zugleich erfiillt und ausléscht. Der Selbst-
mord stellt jedoch exemplarisch eine Handlung dar,
die irreversibel ist und in diesem Sinn ein absoluter
Garant fur eine Kunst die praktisch werden will bzw.
geworden ist. Im Selbstmord wechselt die Kunst von
der Représentation zur Praxis: Kunsthandlung und
Realhandlung fallen in eins und gewinnen dadurch
eine absolute Evidenz. Die Aktionen, die die histori-
schen Avantgarden in die Kunstpraxis einfiihren und
die von den Nachkriegsavantgarden, insbesondere
von den Wiener Aktionisten, radikal aufgegriffen wer-
den, verscharfen genau dieses Verhaltnis zwischen
Kunst und Wirklichkeit, zwischen Kunst- und Real-
handlung. Kaum zuféllig ndhern sich die Wiener Aktio-
nisten mit ihren selbstschadigenden Aktionen dieser
Grenze bis zum Selbstmord an - legendér ist Ginter
Brus’ letzte Aktion 1970 in Minchen, die das Dilemma
dieses aktionistischen Einsatzes bereits im Titel Zer-
reiBprobe tragt und gemeinhin als ,fast an den Suizid
heranreichende [ Aktion“2  gewertet  wird.

Do /t von Hirst lasst sich einerseits vor dem
Hintergrund dieser avantgardistischen Radikalisierung
der Aktion lesen, zugleich findet in der Anweisung als
spezifische Form gegentiber der Aktion eine wesentli-
che Verschiebung statt: In der Aktion steht der Kiinst-
ler dank seiner Selbstinszenierung - einschlieBlich sei-
nes Korpers, der in der Radikalisierung der Aktion
selbst zum Material und Medium wird — im Zentrum.
In der Anweisung tritt das Kiinstlersubjekt hingegen
zuriick. Das Gewicht liegt auf der formalen Struktur
der Instruktion und somit auf der Formalitdt des
Werks. Hirst illustriert die Handlungsanweisung ledig-
lich mithilfe des Kérpers, dabei setzt er jedoch auf die
Sprache, die die Handlung niichtern an die Betrachter
delegiert. Hirst steigt hier aus der radikalen Praxis der
Aktionen, in denen sich die Kiinstler selbst aufs Spiel

setzen, aus; zugleich fuhrt er derart aber die Aporie
vor, dass gerade auch die radikalisierten Aktionen -
sofern sie die Kunst in die Wirklichkeit zu lGberfihren
suchen — letztlich nicht aus einem représentationslogi-
schen Schema auszubrechen vermdgen.® Aber nicht
nur das: In ihrem radikalen Gestus annihiliert die
selbstdestruktive Aktion, die sich gegen den Kérper
des Klinstlers wendet, letztlich jenes Medium, das die
Bedingung bildet, um Kunst und Wirklichkeit in ein
neues Verhaltnis zu setzen bzw. um die Kunst in eine
(alternative) Lebenspraxis zu Uberflihren.

Kalkulierte Naivitat

Betrachtet man Hirsts Rede Uber die Kunst mit seiner
Insistenz auf der Welthaltigkeit und Wirkungsésthetik,
dann legt Do /t nahe, dass Hirst sich Uber die katego-
rische, theoretische Differenz, die die Kunst vom Le-
ben trennt, im Klaren ist. Insofern muss die unentweg-
te, scheinbar von keinem Problembewusstsein ge-
prégte Rede von einer Kunst, die im bedeutsamen
Austausch mit dem Leben steht und verandernd in
dieses eingreift, irritieren. Hirsts Selbstaussagen las-
sen sich in dieser Situation deshalb besser als strate-
gischer Einsatz verstehen: Hirst weiB, dass die we-
sentlichen &sthetischen Positionen, sei es in politi-
scher oder formal-

asthetischer Hinsicht, bereits formuliert wurden und
historisch und politisch gescheitert sind — mit dem
Ende der Avantgarden sind sémtliche &sthetisch-poli-
tischen Utopien datiert, mit dem Minimalismus und
der Konzeptkunst sind zudem die formalasthetischen
Anséatze weitgehend ausgereizt. Gerade in dieser Si-
tuation interveniert Hirst aber mit seinem Diskurs lber
die Kunst, die um diese defensive Lage wei3, aber
trotz allem an dem Topos, dass die Kunst in Bezie-
hung mit der Lebenspraxis steht, festhalt. Hirst kann
hier weder alternative Positionen noch neue Verspre-
chen liefern. Er propagiert aber auch keinen emphati-
schen existentialistischen Diskurs, der erneut das
Selbst als Ursprung und Referenz der Kunst setzt,
und damit hinter den theoretischen Diskurs zurlick-
féallt. Gerade der Interviewband On the way to work
legt vielmehr nahe, dass Hirst das autobiografische
Selbstverstidndnis des Kinstlers, der in der Lebens-
welt verwurzelt ist, gezielt als ,Lese- und Verstehens-
figur” ins Spiel bringt. Hirsts (auto-)biografisches Nar-
rativ etabliert demnach keine ,Authentizitats- und Un-
mittelbarkeitsrhetoriken“, die auf einem ,Innerlich-
keitsdiskurs“# basieren. Die schwache, hypothetische
Setzung des autobiografischen Subjekts bildet viel-
mehr die Bedingung einer Wirkungsasthetik, die wie-
derum die Voraussetzung flr eine politische Dimensi-
on der Kunst und des Kunstdiskurses darstellt, sei
dies lediglich im Sinn einer Minimaldefinition, dass die
Kunst vom Leben handelt und dieses betrifft.”s Inso-
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fern folgt Hirst auch keiner postmodernen Ironie, die
das Postulat einer Uberfilhrung der Kunst in Leben-
spraxis sowie jeglichen utopischen Anspruch vorab
preisgegeben hat und sich damit immer auch selbst
desavouiert. Seine Position ist ambivalenter. Nimmt
man Hirsts Setzungen wortlich, erweisen sie sich als
naiv; sie entlarven sich als historisch datierte Positio-
nen, als banale Sinnsetzungen oder leere Wendun-
gen. Geht man jedoch davon aus, dass Hirst seine In-
sistenz auf einer Welthaltigkeit und Wirkungsasthetik
wohl wissend als rhetorische, konventionelle Zeichen
setzt, dann lassen sich die Selbstaussagen nicht ohne
Weiteres diskreditieren. Neuralgische Positionen und
Topoi werden nochmals ins Spiel gebracht, die in ih-
rer kalkulierten Naivitat allzu komplexe Theorien und
Diskurse immer auch zu unterlaufen suchen, um dies-
seits theoretischer Aporien auf einer Welthaltigkeit
und Wirkungsésthetik der Kunst zu insistieren. In die-
sem Sinn erweist sich das Interview fir Hirst als zeit-
gemaBes, wirksames Medium.
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Zusammenfassung

Der folgende Beitrag argumentiert, dass Damien Hirst
in seinem Interviewband On the way fo work das In-
terview, das im 20. Jahrhundert im kunstgeschichtli-
chen Diskurs zu einem eigenstandigen Genre avan-
ciert, als spezifisches Medium nutzt. Hirst liefert in
seinen Interviews weniger einen Kommentar zu sei-
nem Werk, vielmehr stellt der Band ein erweitertes
Kunstobjekt dar. Indem Hirst Stereotypen von Kiinst-
lerbiografien zitiert, weist er den biografischen Ur-
sprung des kinstlerischen Schaffens einerseits als
sLese- und Verstehensfigur® (Paul de Man) in seiner
Rhetorik aus. Andererseits insistiert er aber mit dem
lebensweltlich verorteten Kinstlersubjekt auf einer
Welthaltigkeit und Wirkungsésthetik der Kunst. Inso-
fern spricht der Beitrag von einer ,kalkulierten Naivi-
tat“: In einer Situation, in der die immanenten und dis-
kursiven Spielrdume der Kunst formalasthetisch und
politisch weitgehend ausgereizt sind, bringt Hirst das
Kinstlersubjekt erneut ins Spiel, um eingedenk theo-
retischer Aporien, wie die Beziehung zwischen Kunst
und Lebenspraxis zu denken ist, trotz allem auf einer
Welthaltigkeit der Kunst zu beharren.

This article argues that Damien Hirst uses the inter-
view in On the way to work as a specific genre that
gained prominence in the 20" century. The collection
of interviews is not to be read as a commentary to
Hirst’s work, but it is an object of art in itself. In order
to tell his becoming of an artist, Hirst cites stereo-
types of the lives of artists, thereby showing that any
biographical readings of art are a rhetorical device
that rest on “figures of reading and understanding”
(Paul de Man). Nonetheless, Hirst tries to situate the
art and the artist within the lifeworld. Thus this article
speaks of a ,calculative naiveté”: Based on the
premise that the immanent and discursive means of
art have aesthetically and politically been exhausted,
Hirst returns to the lifeworld of the artist, in order to
insist on a vital relation between art and the world,
despite of theoretical discourses that discredit such a
position.
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