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Kannibalische Künstler, kannibalistische Metaphern

Die 2008/09 in Paris gezeigte Megaschau Picasso et les maitres war eine bemerkens

werte Übung im vergleichenden Sehen. Ungeachtet der Fülle an Bildern und 

Künstlern orientierten sich die Kuratoren in der Hängung der Werke (und ihrer 

Werbung zur Ausstellung) vorrangig an rein formalen Kriterien der Ähnlichkeit 

(Abb. 1). Umso eigenwilliger scheint das optisch-un

bewusste Streben, die Grenzen der Nachahmung zu 

sprengen, durch die beschreibende Analyse aktiviert;

über die Operationen des Kreativen bei Picasso be

merkt die Kuratorin Marie-Laure Bernadac:

»Son rapport avec les peintres du passe tient plus 

du cannibalisme, de l’iconophagie, que du pastiche 

ou de la paraphrase. II ne s’agit pas uniquement 

d’un rapport de tableau ä tableau, mais d un dia- 

logue de peintre ä peintre, d une verkable Identi

fication, quasi affective, aux artistes qu’il admire 

et qui forment son pantheon artistique. [...] ce 

pouvoir destructeur qui le conduit ä >manger les choses pour les rendre vivantes«, 

s’applique non seulement aux objets quotidiens de la realite, ä la figure humaine, 

mais aussi aux ceuvres du passe. Cette digestion sans precedent de l’histoire de l’art 

et la dialectique constante entre tradition et avant-garde sont sans doute le moteur 

essentiel de sa demarche creatrice.«1

1 Picasso et les maitres, Ausstellungsraum im 

Grand Palais, Paris 2008/09

Der Rekurs auf die Metapher des Kannibalismus, in Abgrenzung zu Pastiche 

und Paraphrase, ist symptomatisch und zeugt von der Suche nach adäquaten Be

schreibungsmodellen jenseits bloßer Einflussbekundungen im Sinne tradierter 

Konzepte - eine Suche, die im Falle der Avantgarden bereits von Seiten der Künstler 

im Zuge ihrer Auseinandersetzung mit dem historischen Erbe aufgeworfen wurde, 

aber auch darüber hinaus Relevanz hat: Es geht um den Versuch, bildhafte Aus

tauschprozesse in einer Perspektive jenseits von Motiv- und Rezeptionsgeschichte zu 

betrachten, um die produktive Kraft des Künstlers und der Kunst zu würdigen.

Originalveröffentlichung in: Beyer, Andreas ; Gamboni, Dario (Hrsgg.): Poiesis : über das Tun in der 
Kunst, Berlin 2014, S. 255-273 (Passagen / Passages ; 42) 
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Die Metapher des Kannibalismus gehört zu den wiederkehrenden Topoi im 

Denken über die moderne Kunst. Stellenweise wurde sie auch operativ explizit, 

wie 2010 im Rahmen der Kunstbiennale von Murcia, die unter dem Titel Domino 

Canibal sieben Künstler dazu einlud, sukzessiv an einem work in progress mitzu

wirken: »Jimmie eats Verönica, Cristina eats Jimmie, Bruce eats Cristina, Kendell 

eats Bruce, Tania eats Kendell, Rivane eats Tania«, resümierte Francis Alys als 

Letzter in der Reihe.2 Cuauhtemoc Medina ließ in seinen kuratorischen Stellung

nahmen keinen Zweifel daran, dass es ihm um eine Kritik gegenwärtiger Aus

stellungspraktiken ging: »[here the Creative] process [...] depends on observation 

and interaction with the previous moves, instead of viewing itself as the production 

of some unique and conclusive image.«3 Ungeachtet rhetorischer Gesten wird aber

mals der Wunsch evident, tradierte Kategorien der Kunstgeschichte ad acta zu legen, 

um alternative Beschreibungsmodi für die »produktive Seite der ästhetischen Er

fahrung«4 und die hervorbringenden Kräfte der künstlerischen Praxis zu eruieren.

Von Seiten der Wissenschaft scheint der Perspektivwechsel begrüßt; allen Be

mühungen um eine präzise Konturierung der ihr eigenen Gegenstände und Aufgaben 

zum Trotz zeigt sich die kunsthistorische Forschung in diesem Fall auffällig offen 

gegenüber fachfremden Entwürfen. Die programmatischen Anleihen bei kultur- und 

literaturhistorischen Ansätzen (Palimpsest, Intertextualität etc.) zielen auf geeignete 

Ankerpunkte für eine zeitgemäße Reflexion dessen, was Wölfflin einst als »Wirkung 

von Bild auf Bild« beschrieben hatte - die »bildliche Imitation«, wie der vergleichende 

Kunsthistoriker in der Überzeugung, »daß jede Form zeugend weiterarbeitet«, und 

in Abgrenzung zur Sphäre der Natur-Imitation präzisiert hatte.5 Im Unterschied 

dazu hebt sich die Einverleibungsmetaphorik bereits durch ihre eminent körper

liche Dimension und den ihr immanenten affektiven wie aggressiven Gestus ab. In 

der europäischen Kulturgeschichte, speziell in Psychoanalyse und Kulturkritik, ist 

der ambivalente Topos omnipräsent; mit Abscheu und Faszination verbunden findet 

das Thema Kannibalismus auch jenseits der Faktizitäts- und Rhetorizitätsdebatte, die 

spätestens seit William Arens’ Publikation The Man-Eating Myth (1979) in eine neue 

Phase getreten ist, weitreichende Beachtung - auch unabhängig von postkolonialen 

Debatten im Rahmen der Literaturwissenschaft.6 Daraus allein aber lässt sich die 

Virulenz der Metapher im Kontext der Kunst nicht begründen; der vermehrte Rekurs 

auf das Phantasma der Einverleibung scheint anderen Tiefen zu entspringen. Medina 

selbst verweist auf ein Vorbild der Kunstgeschichte: den brasilianischen Modernismo 

bzw. die sogenannte Antropofagia-Bewegung. Durch sie erfährt die Kannibalismus- 

Frage eine sowohl kunsthistorische als auch kunsttheoretische Konturierung, die für 

die Kunst Lateinamerikas von zentraler Bedeutung werden sollte, wenngleich sie in 

Europa nicht in dem Maße bekannt wurde. Mit Blick auf das Phantasma der Ein

verleibung und seine Verstrickung in gegenwärtige Bilderfragen ergeben sich daraus 

bemerkenswerte Motive jenseits rein rhetorischer, provokatorischer Gesten. Diesen 

Zusammenhängen soll im Folgenden nachgegangen werden, um die Wirkungs
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mächtigkeit der Kannibalismus-Metapher ausgehend von der Antropofagia-Bewe- 

gung in historischer und theoretischer Perspektive zu befragen.

»So me interessa o que näo e meu«7

Verschiedentlich haben Künstler der Avantgarde auf die Rede vom Kannibalismus 

rekurriert, um sich in humoristischer, provokatorischer oder metaphorischer Geste 

für »das große Außerhalb, die große Andersheit«8 der modernen Zivilisation aus

zusprechen (Picabia, Tzara, Marinetti, Cendrars, Duchamp, Man Ray, Jarry etc.). 

Im Kontext der brasilianischen Avantgarde erfährt die »klassische Figur der Trans- 

gression«9 bedingt durch die Geschichte des Landes eine besondere Prägung; sie 

ist historisch und kulturell verankert, konkreter und philosophischer zugleich. Im 

Zuge einer grundlegenden Auseinandersetzung mit der eigenen nationalen Identi

tät und der Relevanz europäischer Einflüsse, die nach dem Ersten Weltkrieg in der 

Frage nach der »brasilidade« Thema werden, kommt es in den 1920er Jahren zur 

Gründung der anthropophagischen Bewegung, einem Schlüsselereignis für die 

brasilianische Moderne. Die Bewegung erfasst alle Bereiche der Kultur und ist auch 

heute noch von großem Einfluss.10

Der Antropofagia-Bewegung gehen reale Begegnungen in Europa voraus, nament

lich in Paris, wo Schriftsteller, Künstler und Musiker aus Brasilien auf moderne 

Strömungen wie den Surrealismus, Fauvismus oder Expressionismus stießen; 

komplexe, vielschichtige Transferprozesse beeinflussten insbesondere die Aus

einandersetzung mit dem Primitivismus. Das große Interesse, das Künstler und 

Intellektuelle Europas dem außereuropäischen Erbe, dem Fremden, Wilden und 

Exotischen entgegenbrachten, sollte entschieden zum erwachenden kulturellen 

Selbstbewusstsein lateinamerikanischer Künstler beitragen und eine Rückbesinnung 

auf die eigenen Wurzeln motivieren: »Die amerikanischen Avantgarden machten 

sich in Europa auf die Suche nach dem Neuen und fanden ihre eigene Tradition«.11 

Aus Paris schreibt die Künstlerin Tarsila do Amaral, die gemeinsam mit Emiliano Di 

Cavalcanti, Anita Malfatti und Victor Brecheret zu den Vorreitern des Modernismo 

gehört: »Paris en a marre de l’art parisien«.12 Ihr Werk trug maßgeblich zur 

Rezeption der französischen Avantgarde in Brasilien bei, insbesondere der Kunst 

Fernand Legers, von dem sie selbst Werke erwerben sollte, die sie zum Teil in eigenen 

Variationen interpretierte.13

Im Anschluss an die bedeutende Semana de Arte Moderna (1922), die mit dem 

hundertjährigen Jubiläum der Unabhängigkeit Brasiliens zusammenfiel, und das 

Manifesto Pau-Brasil (1924) schuf Tarsila mit Abaporu 1928 ein Schlüsselbild der 

daraufhin ins Leben gerufenen Antropofagia-Bewegung (Tafel XII): »eine einzelne, 

monströse Figur, immense Füße, auf einer grünen Ebene sitzend; der gebeugte Arm
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Revista de Antropofagia 3

MANIFESTO ANTROPOFAGO

So a antropofagia nos une. Social- 

mente. Economicamente. Philoso-

pobre declara<;äo dos direitos do 

homem.

So podemos attender ao mundo 

orecular.

phicamente.

Vnica lei do mundo. Expressäo 

ntascarada de todos os individualis- 

mos, de todos os collectivismo. De 

todas as religiöes. De todos os trata- 

dos de |>az.

A edade de ouro annunciada pela 

America. A edade de ouro. E todas 

as girls.

Filiale. O contacto com o Brasil 

Carahiba. Oü Villeganhon print ter- 

re. Montaigne. O homem natural.

Tinhamos a justi<;a c<xlifica«;äo da 

vingan«;a A sciencia codifica^äo da 

Magia. Antropofagia. A transfor- 

ma^äo permanente do Tabu em to

tem.

Ttipy, or not tupy that is the 

question.

Contra toda as cathecheses. E 

contra a mäe dos Gracchos.

S6 nie intercssa o que näo e meu. 

Ixi do homem. Lei do antropofago.

Rousseau. Da Revolu^&o Francesa 

ao Romantismo. ä Revolutfo Bol- 

chevista, ;i RevohicSo surrealista e 

ao barbaro technizado de Keyserl

ing. Caininhamos.

Nunca fomos cathechisados. Vive- 

mos atravez de um direito sonam- 

bulo. Fizemos Christo nascer na Ba

hia. Ou cm Belem do Para.

Contra o mundo reversivel e as 

idcas objectivadas. Cadaverizadas. 

0 stop do |>ensamento que e dyna- 

mico. 0 individuo victima do syste- 

ina. Fonte das injusti^as classicas. 

Das injustiqas romanticas. E o es- 

quecimento das conquistas inferio

re«.

Roteiros. Roteiros. Roteiros. Ro

teiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros.

0 instincto Carahiba.

hypothe- 

parte do

Kosmos

Contra o Padre Vieira. Autor do 

nosso primeiro eniprestimo, para 

ganhar commissäo. O rei analpha- 

beto dissera-lhe : ponha isso no papel 

inas sem muita labia. Fez-se o em- 

prestimo. Gravou-se o assucar bra- 

sileiro. Vieira deixou o dinheiro em 

Portugal e nos trouxe a labia,

A magia e a vida. Tinhamos a re- 

lafio e a distribui^äo dos bens phy- 

sicos, dos bens moracs, dos bens di- 

gnarios. E sabiamos transpor o mys- 

terio e a morte com o auxilio'de al- 

gumas formas grammaticaes.

Perguntei a um homem o que era 

o Direito. Eile me respondeu que 

era a garantia do extercido da pos- 

sibilidade. Esse homem chamava-se 

Galli Mathias. Comi-o

Filhos do s o I, 

mäe dos viventes. 

Encontrados e ama- 

dos ferozmente. com 

tixla a hypocrisia 

da saudade, pelos im- 

migrados, pelos tra- 

ficados e pelos tou- 

ristes. No |>aiz da 

cobra grande.

Mas nunca admittimos o nasci- 

mento da logica ent re nos.

Contra todos os importadores de 

consciencia enlatada. A existencia 

palpavel da vida. E a mentalidade 

prclogica |>ara o Sr. Levy Bruhl 

estudar.

Ja tinhamos o 

coinmunismo. Ja ti

nhamos a lingua 

surrealista. A eda

de de ouro. 

Catiti Catiti 

Imara Notiä 

Notiä Imara 

Ipeju

Contra as elites vegetaes.

Em communicaqäo com o solo.

Estamos fatigados de todos os ma- 

ridos catholicos suspeitosos postos 

em drama. Freud acabou com o 

cnigma mulhcr c com outros 

sustos da |»ychologia im- 

|N*essa.

0 espirito recusa-se a conceber o 

espirito sem corpo. 0 antropoinor- 

fismo. Necessidade da vaccina an- 

tropofagica. Para o equilibrio contra 

as religiöes de mcridiano. E as in- 

quisiqöes exteriores.

Nunca fomos cathechisados. 

Fizemos foi Camaval. O indio 

vestido de senador do Imperio. 

Fingindo de Pitt. Ou figuran- 

do nas o|>eras de Alencar cheio 

de bons sentimentos portugue-

Quereinos a revolu^äo Carahilia 

Maior que a revoluqäo Francesa. A 

unificacäo de todas as revoltas ef- 

ficazes na direc<;äo do homem. Sem

So n5o ha determinismo - oridc ha 

misterio. Mas que temos nös com 

isso?

Morte e vida das 

sei. Da cquacäo eu 

Kosmos ao axioma 

jiarte do eu. Subsistencia. Co- 

nhecimento. Antropofagia.

O que atropelava a verdade 

era a roujia. o impermeavel 

entre o mundo interior e o 

mundo exterior. A rcacijäo 

contra o homem 

vestido. O cinema 

americano informa- 

rä.

Foi porque nun

ca tivemos grarn- 

maticas, nem col- 
, , DmcuIw de T«r>-Ila !»?«

lec^öes de velhos 

vegetaes. E nunca soubetnos o que 

era urbano. suburbano, frontciri<;o e 

Continental. Pregui^osos no mappa 

mundi do Brasil.

Uma consciencia participante, 

uma rythmica religiosa.

zes.

nös a Europa näo teria siquer a sua

Conh'mM fta Pagina 7

2 Oswald de Andrade, Manifeste Antropofago, 1928, S. 3
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auf dem Knie ruhend, die Hand das Federgewicht des winzigen Kopfes tragend. 

Im Vordergrund, ein in eine absurde Blume zersprengender Kaktus«.14 In ihrer 

pointierten Beschreibung verzichtet die Künstlerin auf allegorische Projektionen, um 

den ebenso unerhörten wie programmatischen Bruch mit der akademischen Malerei 

der Zeit zu betonen. Gleichwohl lässt der Kommentar an die aus der klassischen 

Mythologie bekannten Skiapoden denken; anders als die einbeinigen Fabelwesen 

jedoch hält die Figur Tarsilas ihren riesigen Fuß nicht zum Schutz vor der Sonne 

über sich, vielmehr setzt sie sich - darin eher dem aus der brasilianischen Folklore 

bekannten >Saci-perere< vergleichbar — unbesehen der Sonne aus. Der Titel Abaporu 

bedeutet in Tupi-Guaram Menschenfresser. Bei dem Bild handelte es sich um ein 

Geschenk der Künstlerin für ihren Ehemann, den Schriftsteller Oswald de Andrade, 

der daraufhin ein folgenreiches Manifest veröffentlichte (Abb. 2).15

Manifeste Antropöfago

Die Grundidee des Anthropophagischen Manifests basiert auf einem Detournement-. 

Das europäische Zerrbild des primitiven Kannibalen, »die kolonialistische Metapher 

par excellence«,16 wird zum positiven Signum des Widerstandskämpfers erklärt, 

um der sowohl historisch als auch geografisch vernachlässigten Peripherie eine 

neue Aktualität abzugewinnen. Die Bewegung richtet sich gegen die Übermacht 

der kolonialistischen Einwirkungen, fordert jedoch im Gegensatz zu zeitgleichen 

nationalistischen, xenophobischen Strömungen (wie Verdamarelo oder Anta) keine 

radikale Ablehnung der europäischen Einflüsse. Stattdessen betont das Manifest »die 

Notwendigkeit, das Nationale in dialogisch-dialektischem Zusammenhang mit dem 

Universalen zu denken«,17 und propagiert zu diesem Zweck das Prinzip der Einver

leibung als kulturelle Strategie: Nach dem Vorbild der brasilianischen Tupinambä- 

Indianer, die ihre wichtigsten Feinde in Stammesritualen aßen, um deren Mut, 

Kraft und Stärke aufzunehmen, gelte es, sich die herausragendsten Teile der fremden 

Kultur einem Totem gleich in ebenso kannibalistischer Manier anzueignen (statt 

sie von vorneherein abzuweisen oder bloß zu kopieren).18 Gemäß dieser Lesart habe 

man sich die europäischen Einflüsse gemeinsam mit den einheimischen Traditionen 

und der afrikanischen Kultur als Lebenselixier einzuverleiben, um die kulturelle Ab

hängigkeit durch Absorption, Verflechtung und Transformation zu überwinden. 

Genährt durch die Lektüre von Sigmund Freud, Jean-Jacques Rousseau, Michel de 

Montaigne, Lucien Levy-Bruhl und anderen, beeinflusst von surrealistischen und 

futuristischen Ansätzen und getragen von einem antiportugiesischen Engagement 

wird die lange Zeit unterdrückte indigene Kultur samt ihrer von außen an sie heran

getragenen Konnotationen als Kulturell-Unbewusstes in Erinnerung gerufen und 

zur positiven Identifikationsfolie erhoben.
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Ebenso heitere wie profunde Bezüge zur Kultur und Geschichte des Landes durch

ziehen das Manifest. Sie zelebrieren die »Dynamizität kultureller Bewegungen«19 und 

antizipieren viele der seit Mitte der 1980er Jahren in Europa unter dem Begriff des 

Kulturtransfers verhandelten Denkansätze.20 Aus der rückblickenden Affirmation 

der eigenen Hybridität wird ein Zukunftsmodell abgeleitet: »Mich interessiert nur, 

was nicht mein ist. Gesetz des Menschen. Gesetz des Anthropophagen.«21 Für die 

brasilianische Kunstkritikerin und Psychoanalytikerin Suely Rolnik, die in Europa 

unter anderem durch ihre Zusammenarbeit mit Felix Guattari bekannt wurde, liegt 

in der Radikalität der Hingabe ein zentrales Argument der Bewegung:

»Lorsque la decision est en faveur du rapprochement, la regle consiste ä se per- 

mettre d’etre affecte le plus physiquement possible: assimiler l’autre dans sa propre 

puissance vitale, en l’absorbant dans son corps, de teile maniere que les particules 

de sa difference admiree et desiree soient incorporees ä la chimie de l’äme, et sti- 

mulent ainsi le raffinement, l’expansion et le devenir de soi-meme«.22

Anthropophagie ist in dieser Perspektive die direkteste, radikalste Form der Ver

schmelzung mit dem Anderen. Als Strategie kultureller Emanzipation bedeutet sie 

ein denkbar paradoxes Modell, wie das Manifest in der Zuspitzung widersprüch

licher Korrelationen zu erkennen gibt: »Einerseits erscheint der andere als Anderer, 

andererseits lässt er sich nur im Einen als Anderer beschreiben — und wird somit 

Teil des Einen.«23 Die Rede von der Anthropophagie ist abstrakt, speist sich aber 

aus der Unhintergehbarkeit körperlicher Erfahrungen und betont die Bedingtheit 

individueller Identitäten; sie verwehrt sich gegen »die Illusion des Sich-Selbst-Ge- 

nügen oder der Autonomie« und beharrt auf das »Immer-schon-verwiesen-sein auf 

den Anderen im Verhältnis zu ihm«.24 Anthropophagie heißt Verschlingen, Ver

zehren und Zerstören, aber auch Metissage, Vermischung und Degustation.

»Tupy, or not tupy«

In der Forderung nach einem selbstbewussten Bezug auf die eigene Tradition wird 

das Begehren nach dem fremden Anderen nicht unterdrückt, sondern vielmehr ge

fördert. Dieser doppelte Blick ist charakteristisch für die brasilianische Avantgarde, 

die zukunftsorientiert bleibt und dennoch keinen bloßen Fortschrittsoptimismus 

propagiert, da sie ihre eigene (Kultur- und Natur-)Geschichte produktiv einbindet.25 

Die verschlingende Metamorphose ist gleichermaßen kreative Praxis und politisches 

Programm — auch für das Manifest selbst, das die doppelte Prämisse in vielerlei 

Hinsicht bezeugt, indem es das Einverleibungsprinzip thematisch als Phänomen 

und erzähltechnisch als Strategie aufeinander bezieht: »Tupy, or not tupy that is the 
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question« lautet einer der Schlüsselsätze des 

projizierten Detournements, das auf diesem 

Wege sogleich performativ vollzogen wird. 

Das emblematische Wortspiel ist Programm 

und verkörpert das Projekt der Antropofagia 

ebenso nachdrücklich wie Mario de 

Andrades Roman Macunaima (1928).

Auch in der bildenden Kunst werden 

»Wandlungen und Verpuppungen«26 der 

europäischen Kulturgeschichte gegenwärtig. 

Wenngleich explizite Äußerungen von Seiten 

der Künstlerin Tarsila do Amaral fehlen 

und der Bezug weniger absichtlich als im 

Falle von William Shakespeares berühmten 

Hamlet-Monolog wirkt, scheint Der Denker 

Auguste Rodins in Abaporu neu gedacht, 

um in Form einer tropischen Reinszenierung 

wiederzukehren: Der Kopf ist sichtbar ver

kleinert im Vergleich zum Rest der Figur, 

die mit ihrer eigenwilligen Körperlichkeit 

markant in den Vordergrund rückt. Auffällig 

akzentuiert sind vor allem die den Boden be

rührenden Extremitäten. Der Kontrast wird in der Zusammenschau mit dem nur 

ein Jahr nach Abaporu entstandenen Gemälde La Pensee von Jean Despujols umso 

anschaulicher (Abb. 3): Angesichts der enormen Hand und des noch größeren Fußes 

scheint die geistige Tätigkeit einer anderen Form der Erkenntnis zu weichen — einem 

»Denken des Leibes«, wie sich mit Bernhard Waidenfels ergänzen ließe, »der Genitiv 

im doppelten Sinne verstanden«.27 Anders als im Film Night at the Museum: Battle 

of the Smithsonian (2009), wo Rodins Denker infolge seiner Verlebendigung zum 

sprechenden Akteur wird und mehrmals hintereinander »I’m thinking« wieder

holt, scheint in Abaporu die Stille der Kontemplation bewahrt, um eine aktive 

>nature vivante< zu verkörpern. In der invertierten Szenerie wird mit Edouard 

Manets Frühstück im Grünen ein modernes Vorbild evoziert, dem Aby Warburg 

nur wenige Monate später eine programmatische Schrift widmen sollte, um dessen 

»formale und sachliche Zusammenhänge mit der Tradition« herauszuarbeiten.28 

Das unvollendet gebliebene Afwcworywc-Projekt, mit dem die vorprägende Funktion 

antiker Ausdruckswerte »von der hilflosen Versunkenheit bis zum mörderischen 

Menschenfraß«29 anschaulich werden sollte, korrespondiert nicht allein zeitlich mit 

der Antropofagia-Bewegung. Im Bemühen einer transhistorischen Verflechtung 

zwischen Fantasie und Vernunft, Mythos und Logos, Vergangenheit und Gegenwart 

etc. werden aufschlussreiche Überschneidungen manifest.

3 Jean Despujols, La Pensee, um 1929, Öl auf Leinwand, 

100 x 81 cm, Paris, Centre Georges Pompidou - Musee 

national d'art moderne
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Die »Identität oder die Unzerstörbarkeit des primitiven Menschen«,30 die Warburg 

in der Begegnung mit den Pueblo-Indianern erkannte, erfährt in Abaporu durch die 

symbiotische Nähe zur (eigenen) Erde eine spezifische Grundierung. Die Anver

wandlung von anthropomorphen und pflanzlichen Formen bestimmt das Tableau. 

Auch die Lichtverhältnisse scheinen in eigenwilliger Weise verzerrt, wodurch sie 

die Verfremdung gegenüber der an eine essbare Orangenscheibe erinnernden Sonne 

verstärken. Desgleichen beansprucht die Farbgebung eine eigene Identität; die Zu

sammensetzung aus Farben der brasilianischen Flagge verbindet das Gemälde un

weigerlich mit der Frage des Landes.

In der Radikalität seiner verkörperten, entkolonialisierenden Aneignung ist 

Abaporu ein besonders eindringliches Beispiel der Antropofagia-Ideen. Zwei Jahre 

später, nach Veröffentlichung des Anthropophagischen Manifests, wird das Gemälde 

seinerseits in Tarsilas Antropofagia einverleibt (Abb. 4). Mit diesem Werk kehrt auch

4 Tarsila do Amaral, Antropofagia, 1929, Öl auf Leinwand, 126 x 142 cm, Säo Paulo, Fundafäo Jose e Paulina 

Nemirovsky
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das zuvor gemalte Bild A Negra wieder, ein mindestens ebenso programmatisches 

Gemälde, das die Künstlerin 1923 noch während ihrer Zeit im Atelier Fernand 

Legers geschaffen hatte, wie die von einem Palmenblatt entzweiten kubistischen 

Elemente im Hintergrund erahnen lassen (Abb. 5).31 »Ein Prototyp kann immer 

einen anderen verbergen - oder tradieren«,32 schreibt Dario Gamboni in Analogie 

zu Gerard Genette. Mit Blick auf die Antropofagia-Bewegung, die dazu einlädt, 

kulturelle Aneignungsprozesse und poietische Manifestationen aufeinander zu be

ziehen, ließe sich hinzufügen: >Eine (Bild-)Kultur kann immer eine andere verbergen 

— oder tradieren/ Das Beispiel der Antropofagia ist diesbezüglich prototypisch: Die 

Aneignung von Abaporu und A Negra vereint indianische und afrikanische Bild

welten, um zugleich lokale Ikonografien, avantgardistische Formensprache und 

künstlerische Traditionen zusammenzuführen. Der Malakt besteht nicht darin, eine 

»weiße Fläche zu füllen«, resümiert Gilles Deleuze seinerseits den Dialog mit Francis

5 Tarsila do Amaral, A Negra, 1923, Öl auf Leinwand. 100 x 80cm, Säo Paulo, 

Museu de Arte Contemporänea da Universidade de Säo Paulo
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Bacon: Vielmehr müsse der Maler sie »leeren, räumen, reinigen [...] er malt auf 

bereits vorhandene Bilder, um ein Gemälde zu produzieren, dessen Funktionsweise 

die Bezüge zwischen Modell und Kopie verkehren wird.«33

Antropofagia der zweiten Moderne

Die Antropofagia-Bewegung ist bis heute tonangebend in der Kunst Brasiliens. 

Nachdem das Konzept in den 1960er/70er Jahren im Zuge der Tropicälia-Bewegung 

weiter verbreitet wurde, sollte das Thema in den 1990er Jahren abermals in den 

Vordergrund treten, namentlich in den Werken von Lygia Clark oder Helio Oiticica. 

Explizit wurde die Auseinandersetzung unter anderem 1998 im Rahmen der von 

Paulo HerkenhofFkuratierten und als »Bienal da Antropofagia« bekannt gewordenen 

24. Biennale von Säo Paulo:

»Antropofagia occurs on diverse areas of culture, from literature to music. Für

ther, it is a dynamic concept capable of establishing a validity for our times. As 

a symbolic practice, cannibalism implies understanding relations of otherness. It 

is a metaphor in philosophy and in the reflection on violence. It encompasses the 

structuralization of societies, the birth of language or desire itself and the amorous 

fusion of individuals.«34

Das Konzept sollte stellenweise stark ausgeweitet werden; gleichzeitig wurde die 

Ambivalenz der Anthropophagie-Metapher, expliziter noch als im Kontext der 

Avantgarden, in der künstlerischen Auseinandersetzung der Folgezeit manifest.

Die berühmten Schnittbilder von Adriana Varejäo gehören zu den radikalsten Bei

spielen dieser zwischen Schrecken und Faszination changierenden Appropriation 

(Tafel XIII). Sie konfrontieren den Betrachter mit der dramatischen Illusion einer 

prekären Momentaufnahme, während tiefrot gefärbte, scheinbar lebendige, Ein- 

geweiden ähnliche Massen im Begriff scheinen, weiße, geradezu aseptisch saubere 

Kachelwände aufzusprengen. Der Kontrast könnte größer nicht sein. Hinter der 

glatten Oberfläche brodelt ein Theater der Grausamkeit, das die Bildfläche ge

waltsam zu durchbrechen droht und den Betrachter dazu einlädt, an der ebenso 

brutal wie elegant inszenierten Aufführung als willkommener Voyeur teilzuhaben. 

Die Kacheln selbst sind in Trompe-l’oeil-Manier gemalt, die Fleischmassen sind in 

Kunststoff geformt und treten skulptural hervor. Beide Motive nimmt die Künst

lerin wiederholt in ihr Werk auf (Abb. 6 und 7).

Als Stilelement des brasilianischen Barocks spielen Kacheln eine bedeutende 

Rolle in der Kunstgeschichte des Landes; als Signum der portugiesischen Kolonial

macht sind die exportierten blau-weißen Kacheln (azulejos) zugleich ein Symbol der 
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Assimilations- und Akkulturationsprozesse, die tiefe Wunden in der Geschichte 

Brasiliens hinterlassen haben. Indem Varejäo die gemalten Kacheln scheinbar auf

bricht und die Bilder >verletzt<, wie sie schreibt, verweist sie auf dunkle, verdrängte 

Kehrseiten der Kolonialisierung. Der Trompe-l’ceil-EfFekt verbindet sich mit der 

Illusion einer Geschichtsschreibung, die im Drang zur poietischen Dekonstruktion 

zerlegt wird. In der Auseinandersetzung mit den Energien der Vergangenheit werden 

Phänomene der Nachträglichkeit ins Bild gesetzt: »II faudrait savoir regarder dans les 

images ce dont elles sont les survivantes. Pour que l’histoire, liberee du pur passe (cet 

absolut, cette abstraction), nous aide ä ouvrir le present du temps.«35 Die Erinnerung 

ist kalt und blutig zugleich, sie durchbricht die Bildräume der Geschichte, um diese 

neu zu montieren, wie Georges Didi-Huberman in einem anderen Zusammenhang

6 Adriana Varejäo, Azulejaria >De Tapete em Carne Viva<, 1999, Öl, Schaumstoff, Aluminium, Holz auf Leinwand,

149,9 x 190,5 x 24,9 cm, Museum of Contemporary Art San Diego, Seitenansicht
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7 Adriana Varejäo, Proposta para uma catequese - parte I diptico: morte e esquartejamento, 1993, Öl auf 

Leinwand, 140 x 240 cm, Säo Paulo, Sammlung Daniela e Patrice de Camaret

ausführt: »remonter l’histoire, qu’il s’agisse dune >remontee< vers l’origine [...] ou 

d’un >remontage< du contemporain«.36

Die bildnerische Sektion ist aufs engste mit kunsttheoretischen Fragen verbunden. 

Parede com Incisöes a la Fontana (Wand mit Schnitten ä la Fontana) nennt Varejäo 

eines ihrer berühmtesten Bilder (Abb. 8), woraus bereits ersichtlich wird, dass sie das 

Verhältnis von (Ober-)Fläche und (Ab-)Grund nicht nur als historische bzw. ideo

logische Beziehung inszeniert, sondern auch als bildkritische Frage dekliniert. Lucio 

Fontanas Versuch einer »Überwindung des Bildes im Bild selbst«37 wird in seiner 

eklatanten Paradoxalität fortgeführt, ohne zur bloßen Parodie zu verkommen, in

dem Varejäo die Konfrontation mit der künstlerischen Wirklichkeit einer blutenden 

Wand sucht. Statt den Illusionscharakter der Malerei zurückzufordern, dringt 

das Bild im Sinne einer aus den Erfahrungen des Modernismo genährten zweiten 

Moderne auf den eigenen Objektstatus, um sich umso demonstrativer in seiner Bild

lichkeit zu behaupten. Die Risse, aus denen eine an Bacon erinnernde schonungslos 

zur Schau gestellte Fleischlichkeit herauszuplatzen scheint, reklamieren die körper

liche Verfasstheit der Malerei. Statt die Wand hinter dem Bild sichtbar zu machen, 

lassen sie das Bild als Wand hervortreten, um auf darin wirkende Kräfte zu deuten: 

»II y a des murs, mais quelque chose passe travers ces murs. Ils ont des yeux, des 

oreilles. Ils vont etre bientöt en ruine, revelant ä Finterieur un bouillonnement de 

chair vive, une viande de langue, une boucherie placardee par le temps. Ils vont crier 

ou parier,«38 schrieb der Schriftsteller Philippe Sollers anlässlich einer Ausstellung 
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Varejäos in Paris. Seine Wirkungsmacht verdankt das Bild einer scheinbar inne

wohnenden, gleichermaßen materiell als auch körperlich erfahrbaren Lebenskraft, 

die verdrängte Tiefenschichten des Historischen und des Visuellen aufzudecken ver

mag. Im Dialog von europäischer Bildgeschichte und postkolonialem Trauma trans

formiert sich die aseptische Kachelwand in eine leibhaftige Bildhaut. Körperliche 

Malerei und gemalte Körperlichkeit werden in der Materialität der Fiktion eins. Die 

Anverwandlung des Bildes verkörpert die anthropophagische Metamorphose, die als 

»Ritual der Wiedervereinigung«39 Totes in Lebendes zu verwandeln vorgibt.

Die von Seiten der Antropofagia-Bewegung konturierte Unterscheidung von 

ritueller Anthropophagie und bloßem Kannibalismus ist für die Arbeit Varejäos 

konstitutiv: »L’essence de l’anthropophagie reside dans l’idee de l’assimilation, 

de l’absorption en soi-meme de LAutre, du devenir-autre«40 — ein Nachleben der

8 Adriana Varejäo, Parede com Incisöes a la Fontana, 2001. Öl auf Leinwand und Polyurethan über Aluminium 

und Holz, 190 x 200 cm, Privatbesitz
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Bilder, deren Überleben ein Anders-Werden bedeutet. Das gilt für die Schnitt

bilder Fontanas ebenso wie für die frühen Darstellungen Theodore de Brys, die 

als »historische Fiktionen«41 in der Serie Proposta para uma catequese (1993 —1998) 

im Verein mit portugiesischen Kacheln wiederkehren (Abb. 7). Die Dialektik, die 

die Beziehung von Vor- und Nachbild auszeichnet, wäre in (europäischen) Termini 

von Allegorie, Zitat, Pastiche oder Paraphrase nicht angemessen beschrieben. Die 

interkulturelle Einverleibung ist notwendigerweise ein Prozess der Verkörperung, 

keine bloße Aneignung; sie ist frei vom Verschulden der Appropriation Art, die 

auf einen »mit dem Autonomiebegriff verknüpften Originalitätscode«42 bezogen 

bleibt. Kulturelle Austauschprozesse und künstlerische Aneignungsformen stehen 

sich hier gegenüber und gehen ineinander über, ohne sich auszuschließen. Tarsilas 

möglicher Bezug zu Rodin ist mindestens ebenso paradigmatisch wie Varejäos er

klärte Auseinandersetzung mit Fontana. Die Sensibilisierung für Phänomene von 

Körperlichkeit und Materialität steht im Einklang mit der Wahl ihrer Vorlagen 

und gewinnt dennoch vor dem Hintergrund der anthropophagischen Bewegung 

eine neue Motivation: »Der Geist weigert sich den Geist ohne Körper zu begreifen. 

Der Anthropophormismus. Notwendigkeit der anthopophagischen Impfung.«43 Die 

Frage nach dem Anderen insistiert auf der Unhintergehbarkeit der körperlichen Er

fahrung und rückt das Dogma der Originalität in den Hintergrund.

Hunger nach (anderen) Anderen

In seinem Beitrag für den Katalog zur »Bienal da Antropofagia« hat Didi-Huberman 

pointiert dargelegt, inwiefern das anthropologische Motiv jenseits vom Sensations

thema Kannibalismus eine grundlegende ästhetische Frage aufwirft: »the problem 

of the art of incorporation, when incorporation tends toward opening up or 

bringing forth the magic power - perhaps the essence - of the act of resemblance.«44 

Weitere Kriterien zur Reflexion der Bedingungen und Möglichkeiten ästhetischer 

Repräsentation drängen sich auf, wenn man berücksichtigt, dass die Antropofagia- 

Bewegung die Frage der Einverleibung aus einer interkulturellen Perspektive heraus 

stellt. Als bildsensible Kulturkritik umkreist die Bewegung den Ausblick auf eine 

kultursensible Bildkritik, die nicht zuletzt wichtige Ergänzungen zum Projekt einer 

Global Art History verspricht, indem sie davor bewahrt, »den europäischen Bild

begriff als Universalie zu setzen«.45 Die Antropofagia-Bewegung ist auch und vor 

allem wichtiges Zeugnis einer interkulturellen Öffnung.

Als Land der gelebten Multitude, der permanent veränderbaren Hybridisierung 

verschiedener Kulturen war Brasilien ein fruchtbarer Nährboden für kultur

theoretische Entwürfe jenseits essentialistisch oder dualistischer Erklärungsmuster: 

»Neither the >paradigm< of imitation, nor that of originality, nor the >theory< that 
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attributes everything to dependency, nor the one that lazily wants to explain us by 

the >marvelously real< or a Latin American surrealism, are able to account for our 

hybrid cultures.«46 Lateinamerikas Unabhängigkeitskriege wurden im 19. Jahr

hundert ausgefochten, vor der britischen und französischen Dekolonialisierung, so 

dass bereits früh Entwürfe zu Fragen nach Hybridität und Modernität vorgelegt 

wurden. Die Antropofagia-Bewegung sollte diesen Überlegungen ein wichtiges 

Forum bieten, um sie in kongenialer Art fortzuführen. In der Figur des Anthropo- 

phagen, dem die historischen und kulturellen Rahmenbedingungen nachhaltig 

eingeschrieben sind, wird die Frage der Hybridität auf paradigmatische Weise ver

körpert: Sie ist sowohl Gegenstand als auch Modus der Reflexion.

Vor diesem Hintergrund hat Eduardo Viveiros de Castro im Dialog mit Deleuze 

und Bruno Latour das Projekt einer anthropophagischen Anthropologie vor

geschlagen. Der programmatische Entwurf versteht sich als Theorie und Praxis der 

permanenten Dekolonialisierung und fordert zu einem >Denken des Anderem auf, 

das im Nachdenken über den Anderen ein anderes Denken von Andersheit sucht: 

»others are >other< precisely because they have other >others<«.47 Im emphatischen 

Hunger nach (anderen) Anderen artikuliert sich das Programm einer körper

bezogenen Phänomenologie des Fremden, das dazu einlädt, das >Denken des Leibes< 

mit einem >Denken der Bilden zu verstricken. Die Reflexion des Ikonischen um die 

>Auseinandersetzungsenergie< interkultureller Begegnungen zu erweitern, heißt die 

körperliche Erfahrung von Andersheit als konstitutiven Moment der Bilderfahrung 

zu würdigen:

»Fremdes, das uns außer uns selbst geraten und die Grenzen der jeweiligen 

Ordnung überschreiten läßt, kann nichts sein, was wir selbsttätig herbeiführen. 

Es ist nur zu denken als ein Pathos, das uns widerfährt. Die Ambivalenz, die in 

diesem Wort liegt und die das Leiden einschließt, bewahrt uns vor einer harm

losen Deutung des Fremden. Ein solches Widerfahrnis, das sich keineswegs auf die 

interkulturelle Erfahrung beschränkt, aber dort eine besondere Virulenz entfaltet, 

können wir nur bezeugen, indem wir anderswo beginnen, dort, wo wir nicht 

waren und nie sein werden.«48
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