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Zur Publikation

Diese Publikation wurde als Index samtlicher Einzelausstellungen von Sylvie
Fleury konzipiert. Dazu wurden Einladungskarten, Pressetexte und -bilder
recherchiert und fiir diesen Zweck aufbereitet. Obwohl alle Anstrengungen
unternommen wurden, war es nicht bei allen Ausstellungen méglich, das
gewiinschte Material zu finden, u. a. weil viele Galerien und Ausstellungs-
rdume ihre Tétigkeit bereits vor Jahren eingestellt haben und keine Archive
mehr vorhanden sind. Wir danken dem Studio Sylvie Fleury und allen, die
uns bei diesem aufwendigen Unterfangen mit Rat und Tat unterstiitzt haben
und uns die gewiinschten Unterlagen haben zukommen lassen.

Note to the reader

This publication was conceived as an index of all of Sylvie Fleury's solo
exhibitions. Invitations, press releases, and images were researched and
edited for this purpose. In spite of our efforts, it was not always possible to
find the desired material since many of the many galleries and exhibition
spaces ceased their activities years ago and no archives remain. We are
grateful to the Studio Sylvie Fleury and all those who provided advice and
support in this laborious undertaking by sending the requested documents.



Vital Perfection Galerie Philomene Magers
Bonn

MILANO. PARIS LONDON|

25.10.-31.12.1991

SYLVIE FLEURY

Excelsior 1991 Hotel Excelsior-Ernst 15.11.1991
Cologne

SYLVIE FLEURY - EXCELSIOR 1991

John Armleder and Sylvie Fleury request the pleasure of your visit
1o o private view of “Exeelsior”, installation by Sylvie Fleury, and
cocktoil party on the premises of their hotel suite

Friday, november 15th 1991
betwoen 5 and 8 o'clock p.m
Hotel Excelsior - Ernst, Domplorz, Kéln

io Flour

Simultaneous viewings of new works by Sylvi

“Egoiste”, 4th oll doy, Halle 5 nd 46, el Buchholz,

aln
“Vital Porfaction® until dece Philomens Magers, HandalsiraBa 13,
0l

Irel. 0228-650575, fax. 0228-639293)




Sylvie Fleury Centre d'art contemporain 21.01.-25.04.1992 8 Sylvie Fleury Postmasters Gallery 21.02.-21.03.1992
Martigny New York

SYLVIE FLEURY
reception- friday -6-8
POSTMASTERS
gallery

22 941 57N

21 janvier - 25 avril 1992

Vernissage
mardi 21 janvier 1992
a18 heures

Heures d'ouverture:
du lundl au vendradi, de 14 & 18 haures.
le samedi sur rendez-vous

Gentre d'art contemporain de Martigny
Rue de I'Hopital 11 - 1820 Martigny
Tél. 026/23 10 50

SYLVIE FLEURY

MARTIGNY s




Sylvie Fleury Galerie van Gelder 25.04.-03.06.1992

Amsterdam

SYLVIE FLEURY TR

28 gt i 3 o 1902
25 aped
8 oo i ook open e zomay 3 i

GALERIE VAN GELDER

Planchasias BA. WL 1013 MO - Avabodar
Tl G567 7415, Fan D20 277415, Bpmr & £ 131790

10

Sylvie Fleury

Galerie Porte Avion

Marseilles

04.06.-08.08.1992

11



Sylvie Fleury

Art & Public 18.09.-31.10.1992

Geneva

AR T. & P UBLIC

A l'occasion de 'ouverture de I'espace «ART & PUBLIC» Pierre Huber
a le plaisir de vous inviter au vernissage de I'exposition de

SYLVIE FLEURY

Vernissage le 17 septembre dés 18 heures
Exposition 18 septembre au 31 octobre 1992

Ma - Ve 14h30 - 18130 Sa 11h00 - 16h00
25, rue de FArquebuse - CH-1204 GENEVE - Tél. 022/781 46 66/78 - Fax 022/78147 15

12

Vital Perfection Appartement Emmanuel Perrotin 21.01.-28.02.1993

Paris

SYLVIE FLEURY
VITAL PERFECTION

Y T
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B
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Sylvie Fleury 121 Art Gallery 04.02.-20.03.1993 14

Satuadoy Hor 8, 1993, ey Hogler Room AWb@D) 218 w41 Giiwoy 5105 w/nvie

Sylvie Fleury Postmasters Gallery 07.05.-05.06.1993 15
Anvers New York

(1 ‘121”
ART GALLERY

SYLVIE FLEURY } Pkl CORPORATION

%ﬂwwwi&ﬂﬂmﬂmmwmhwhh I CompIiBentary

rnadet’CORPORATION admiSsjR™Fo
VERNISSAGE JEUDI 4 FEVRIER S N AB TRl IR A0 ey ‘ ﬂa&.fgm%‘ %y@
6-9pm I at DANIEL NEWBURG at POSTMASTERS

MONIQUE PERLSTEIN & EMMY TOB

Mechelsesicenweg 121
2018 Amwerpen - Belgium
Tel. (03) 218.68.73

OPEN: WEDNESDAY — SAT. 2.30 — 6 p.m.
4 Feb. t/m 20 Maart "93




The Art of Survival

Neue Galerie Landesmuseum Joanneum 04.06.-04.07.1993 16 Sylvie Fleury Bob van Orsouw 20.08.-26.09.1993
Graz

Zurich

SYLVIE FLEURY

T e of Sl

Frslinsng: Preisg 1 Y 1953, 109 Ube
e i, e, B ot 1.

o 20. AUGUST - 26. SEPTEMBER 1993

bob van Orsouw ['bab ¥an o-'rs'auv] Galerie;

~ fiir aktuelle bildende Kunst Hardturm-

strafie 124a (neben der Kunsthalle Zirich)

aounc  CH-8005 Zirich, Tel. & Fax. 01-2731100;
« Bffnungszeiten Mi, Do, Fr, 12.00-1830
und Sa 11.00-16.00 oder nach Vercinbarung;

y 5
S OFg
s e
ws e e = seay
B
e

o
VON 18:00-21.00

e Py fn e 90w B

MAITINA CIELARE




Sylvie Fleury

Gilbert Brownstone & Cie Urbi et Orbi
Paris

09.10.-17.11.1993

GCILBERT BROWNSTONE & CIE

ENT RBI RBI

présentent SYLVIE FLEURY

du 9 octobre au 17 novembre
vemissage le 9 octobre a 19 h

26 RUE SAINT GILLES - 75003 PARIS - tél : 42 78 43 21 fax : 42 74 04 00

i8

Sylvie Fleury Davide Paludetto

Turin

o
N LQN’ B g
b A-’,’?C"sw
: E“?‘;i;a.ﬂﬂ‘s <

05.11.1993

SYLVIE FLEURY

VENERDI 5 NOVEMBRE 1993
DALLE ORE 18.00

DAVIDE PALUDETTO

VIA PIETRO MICCA 21

10121 TORINO

TEL. 011/5626067 FAX 011/540669

19



Escape

Le Consortfium
Dijon

ESCAPE

28.01.-26.03.1994 20

SYLVIE FLEURY

du 28 anvier au 26 mars 1994

le consortium
centre d'art contemporain
16 rue quentin 21000 dijon
6. 8030 75 23
f2x 8030 59 74

du mardi au samedi
de 14h302 18h30

vernissage le vendredi 28 janvier
4 partir de 18h

avec [aide de Philips

Jean Rtk
HELMUT LANG , @S

4 Pl

i e
Tlaljn
Galliano

Sylvie Fleury

Maison des Jeunes

Neuchatel

12.03.-08.04.1994

12 mars - B avil 1994

SYLVIE FLEURY

Nedrissage lo samedi 12 mars 1994 da 18.h 420 h
on présonzo do lartsto

e ey

WLl z
EONTEMPORAIN 2

2rum gy Torve  CHA2000 Nouchised  T#1038/ 284707 Frc008/ 251147
whi

21



Egoiste

In Vitro

Geneva

13.07.-13.08.1994

22

Sylvie Fleury

Galerie Philomene Magers

Cologne

21.10.-02.12.1994

Sylvie Fleury
21. Oktober - 2. Dezember 1994

Zur Eréffnung am 21. Okiober 1994
von 19.00 bis 21.00 Uhr sind Sie
und Ihre Freunde herzlich eingeladen.

Galerie Philomene Magers
Maria-Hilfstr. 17, 50677 Kéln
Tel.: 0221/318843
Fax.:0221/318677

Offnungszeiten:
Dienstag - Freitag:
11-13hwund 15-18h
und Samstag: 11- 14h

23




Sylvie Fleury Sarah Cottier Gallery 23.11.-17.12.1994 24
Sidney

Sylvie Fleury POSTAGE
23 November - 17 Decomber, 1994 PAID
AUSTRALIA

You ore invited fo attend the
apening of he exhibiion an
Tuesday 22 November, 1994
6-8pm

Gallery Hours

Wednesday - Saturday
1lam - 6pm

S AR AH cCeT1 T 1 ER G ALLERY
36 Lennox St Newtown Sydney NSW. 2042 Ausiralia Tel +61 2 516 3193 Fox +61 2 550 3434

Sylvie Fleury

Postmasters Gallery
New York

1994

25



Sylvie Fleury

Galerie Susanna Kulli
St. Gallen

17.02.-29.03.1995

Sylvie Fleury
Galerie Susanna Kulli

Davidstrasse 40

CH-9000 St.Gallen

Telefon 071235958

Telefax 071 235935

Erdffnung: Freitag, 17. Februar 1995 ab 18.00 Uhr
Ausstellungsdauer: 17. Februar bis 29. Marz 1995

‘Offen: Di bis Fr 14-18.30, Sa 10-12 und 14-17 Uhr

26

Sylvie Fleury

Art &Public 29.03.-22.04.1995

Geneva

SYLVIE FLEURY

Vernissage le mardi 28 mars 1995 dés 18 heures
Exposition du 29 mars au 22 avril 1995

Gallery + Hall

ART & PUBLIC
35, rue des Bains - CH-1205 Geneve
Tel. (022) 7814666 - Fax 7814715

Mardi-Vendredi, de 14 heures 30 2 18 heures 30
Samedi, de 12 & 17 heures

27



Sylvie Fleury

The Box
Turin

31.03.-26.04.1995

SYLVIE FLEURY

PERFORMANCE
mmmmm al

dal 31 26 aprile 1995
vernissage venerdi 31 mavzo, ore 18,30

dal martedi al sabato 16,30/13,30

ST
VIA SARBAROUX 1110122 TOR:
dirvezi

Ginseppe Galimi

FAX 011 - 538068

iangels Griffa

28

Bahnwarterhaus Villa Merkel, Galerie der Stadt Esslingen 21.04.1995-11.06.1995
Esslingen am Neckar

SYLVIE FLEURY

Zur ErsHfnung der Ausstellung am
21, April um 18 Uhr
laden wir Sie und hre Freunde herzlich ein

Bahnwarterhaus
Galerie der Stadt Esslingen
Pulverwiesen 25

73728 Esslingen am Neckar

Ausstellungsdauer
21, April bis 11. Juni 1995
Offnungszeiten

Di-Fr 15-18 Uhr, 52 + 50 11-18 Uhr
Telefon 0711/3512- 2451 oder -2364

Foto: Natural Facelift”

29



Sylvie Fleury

Tre
Stockholm

29.04.-28.05.1995

30

Facade Series

Museum of Contemporary Art

Chicago

24.05.-23.08.1995

31



Sylvie Fleury

Gilbert Brownstone & Cie

Paris

21.10.-22.11.1995 32

GILBERT BROWNSTONE & CIE

SYLVIE FLEURY

A octobre - 22 novembre 1995

Vernissage le 21 octobre 1995

de 18h a 20h
26 RUE SAINT GILLES - 75003 PARIS ?

TEL: 42 78 43 21 - FAX - 42 74 04 00 £
Horaires : mardi - samedi 14h - 19h 3

Sylvie Fleury

Postmasters Gallery
New York

1995

33



Sylvie Fleury

77. Institut frangais de Cologne
Cologne

SYLVIE FLEURY

Mernissage: Donnersiog 18.1.96, 1923 Unr
Offnungszeilan: bis 14.3.. MoDo 1521 Uhe

18.01.-14.03.1996

, Kiin - Gilbert

[ it dan Galerian Phik
IousseSoguin, Pods

34

Mondrian e Pop Art

Galleria Capricorno
Venice

MONDRIAN é POP ART

13.04.1996

SYLVIE FLEURY

13 Aprile 1996, ore 18.00

Galleria 1l Capricorno
5. Marco 1994 - 30124 Vencria
T & Fax0039.41.520692

35




Sylvie Fleury

Hall de I'Ecal
Lausanne

Sytie Feury

14.05.-05.06.1996
P ket aioplnvcavoindes  Eapationsovmts  hakdaTEan
iy gty St 0 LTy
Pl
Lt oo T e wonenTsm
e S Py A

36

First Spaceship on Venus

Mamco

Geneva

07.06.-08.09.1996

s Fandaticn Mamco et
e Musée dArt modorne et camtemporain
oo Iu plaisit de vous convisr

7 juin 1896 8 ptie 88 16 hauess

au vermissage do Fexpasition

Sylvie Fleury

First spaceship on Venus

jusi 8 sepnambrs 1935

37



Sylvie Fleury Le Case d'Arte 01.10.1996 38 Mosturizing is the Answer Mehdi Chouakri 31.10.-20.12.1996 39
Milan Berlin

M E H D | C H O U A KR |
G R s s T R AS LG S5 TR ;G |
D 5 8511 3 B ERL I N
E o 1T 7 7T 2 5.6 @& 88 O

GALERIE-NEUEROFFNUNG
HIBITION
D o 3 1 OKT 96 i & o= 22 H

Syhie Foury

z
»
c
[
=
>
r
m
>

ettabre 1664 CHANEL fall-winder 4/55

COMME DES GARGONS

F9GIINAG

LE CASE I'ARTE. o pascy.qe Laccess Via Gors 8 20123 B8R0 Tyl o 07 B5407




Sylvie Fleury

Modulo Centro Difusor de Arte
Lisbon

18.01.-01.03.1997

OMIE .
L\JQN\‘?&“

(ONTRABORAY .

(LRTRTTIIT

Calyeda dos Mesires, 34 4/E + 1670 U510
TelaT: 388 55 70 « Fax: 348 55 70

40

Spring

Galerie Philomene Magers

Cologne

21.03.-19.04.1997

SYLVIE FLEURY
21 Mz — 19, April 1897

o Eréfamg am Freitag, den 1. Mars 1497
0 8,00 bis 2.0 b sod S e

Omngaa:
Dot g 1L - 110 150 - L0
S 1100 - W0 e

41



Ultravivid Fashions Elizabeth Cherry Contemporary Art 31.03.1997 42 Envy Rebecca M. Camhi 15.05.-28.06.1997

Tucson Athens

o PORT PAYE
W T il You are cordially invited to a private event: Sylvie Fleury s
‘ I | 14 May - 28 June 1997 Ap. AB. 118
| [l i . opening on Wednesday 14 May al 8:30  [EANAT-HELLAS)
LT Ultravivid fashions pening y 14 Moy
presented by special guest emcee Angela Bowie
& ¢ -
an exhibition of A lj))xpu .
video works and film stills by Swiss Artist o 1",[‘1"", > 218 II,MM: 41297. 830
Sylvie Fleury eyxaina iy Terdpry 14 Maiov ouc
one night only
Saturday, May 31st, 1997
7:30 - 9:30 PM.
Elizabeth Cherry Contemporary Art i
1421 E. Broadway Blvd., Tucson, AZ 85719

MOURS: WEDNESD

Phone: (520) 903-0577 » Fax: (520) 9030579
e-mail: GTHLT7A@prodigy.com

]

i

1
| e TN




Skin Crimes Bob van Orsouw
Zurich
" galerie bob van orsouw Timmatstrasse 270 natel 079-402 76 29 i 2
1 [Boban o'rs'au] h 8005 zdrich.
telefon 01-273 11 00
fax 01-273 1102
“di-fr 12-18 uhr

58 11-16 uhr.
oder nach vereinbarung

| i IO
freitag 10. oktober, 18.00-20.00 uhr

| i

11. oktober bis 15. november
’1997

|

11.10.-15.11.1997

Bedroom Ensemble
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Mehdi Chouakri

Berlin

0O -21H
DSEZ

1

L

MEHDI CHOUAKRI
D-10119 BERLIN MITTE

GIPSSTR. 11

T 080 /28391153
F 030 /28391154

02.11.-13.12.1997

45



Is Your Make-Up Crash Proof? Postmasters Gallery 22.11.-20.12.1997 46 Current Issue bdv/paris 1997 47
New York Paris

postmasters gallery
november 22 - december 20
reception saturday 6 - 8
isyouy m,
al
X Fosbproog.>
80 greene street nyc 10012

/
beauty by et vous
1

sylvie fleury
current issue, sept/oct, 1997, vidéo, 30min
courtesy bdv/paris

e
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All you Need Gallery Side 2 06.03-10.04.1998 48 Life Can Get Heavy, Laure Genillard 03.06.-25.07.1998
Tokyo Mascara Shouldn't London

laure genillard
gallery

SYLVIE FLEURY
MARCH 6 -APRIL10

82-84 clerkenwell road
london EC1M 5RJ

tel 44 (0) 171-490 8853
fax 44 (0) 171-490 8854

03.06 - 25.07.98
tues - sat 11-6 pm

Sylvie Fleury

i e T e pp s : Life can get beavy, mascara shouldn’t’
GALLERY SIDE 2 & &7 ns 7 X
v ST s oo ST e > <= S private view tues 02 june 6-8pm

PRO HELVETIA

VOSTURIING 1S THE ANSWER




First Spaceship on Venus 24, Bienal Internacional de Sdo Paulo, Suica 03.10.-13.12.1998 50 Hot Heels Migros Museum 07.11.1998-10.01.1999
and Other Vehicles Sao Paulo Zurich

1. November 1998 - 10. Januar 1983

Eriffnung: Freitag, 6. Novembar 1989, 18 h
PrEview: Friday § November 1938, & pm
Oi-Fr:i2-@h Ba-8m:n-Mh
Tue-Fri:l2am-Gpm Sat-gun:Mam-Spm
Limmatstrasse 210. GH-8005 Ziirich

tel: 00411277 20 50 fax: 00411271 62 86

«MIgIQS LANRGLITL,  MeRos




Sylvie Fleury

Villa Merkel
Esslingen

coROw

31.01.-28.03.1999

52

Sylvie Fleury

Ace Contemporary Exhibitions

Los Angeles

11.03.1999-05.1999

53



Sylvie Fleury

Ace Gallery
New York

ACE GALLERY NEW YORK

CORDIALLY INVITES YOU TO ATTEND
A PREVIEW OF THE EXHIBITIONS OF

SYLVIE FLEURY
&

JOHN ARMLEDER

TO BE HELD ON SATURDAY 26TH JUNE, 1999
FROM 2:00 - 4:00PM

275 HUDSON STREET
NEW YORK, NEW YORK 10013
TEL: 212.255.5599 FAX: 212.255.5799

26.06.-27.07.1999

Life Con et G)‘;aauy
Mascara cg\f{z?ou.[’([n’é

54

Sylvie Fleury Formula One Dress Hugo Boss Event at Serpentine Gallery 15.07.1999 55

London

HUGO BOSS




Sylvie Fleury

Galerie Philomene Magers
Munich

3 MUHCHEK
INERERAGERS.COW_WWW.PHILOMEREMAGERS M

10.09.-02.10.1999

56

Sylvie Fleury

Art & Public 23.09.-30.10.1999
Geneva

ART & PUBLIC

Pierre Huber a le plaisir de vous inviter
au vernissage de

SYLVIE FLEURY

le mercredi 22 septembre dés 18 heures
Exposition du 23 septembre au 30 octobre 1999

Mardi & vendredi de 14 heures 30 a 18 heures 30
Samedi de 12 heures & 17 heures et sur rendez-vous

35, rue des Bains - 1205 Genéve Tél, 4122781 46 66 - Fax 78147 15
Internet - hitp:/fanwny. artpublic.ch - e-mail art@artpublic.ch

57



FASTER! BIGGER! BETTER! Mehdi Chouakri 29.09.-30.10.1999 58 Sylvie Fleury Elizabeth Cherry Contemporary Art 04.03.-15.04.2000

Berlin Tucson

M E H D | C HOWUAKTPRI

@1 P EST ARG &S 1

(- JNEE B A S ER L IN
SYLVIE FLEURY :2:2 z:z:“:: MNHEIM

!
EROFFNUNG m hdi-chou Kk orod AP“".IS,
SA 02 OKT 17-.-22 H SAE % B0 R s ELITABETH

29 SEP - 30 OKT 19939

CONTEMPORARY

MEHDI CHOUAKRI

G I PSSTRASSE i ARTISTS RECEPTION: FRIDAY MARCH 3, 7-9 PM.

441 E. GRANT ROAD, TUCSON, AZ 85705.
PHONE:520-803-0577 FAX: 520-9030579

l://wtv.cheery a.com Enal: elizabeh @clerry-artcom
‘GALLERY HOURS: WEDNESDAY THROUGH SATURDAY FROM 125 PM

D-101 19 BERLIN
{5 R 11 5 4.8 H

MARCH 4- APRIL 15, 2000
ELIZABETH CHERRY CONTEMPORARY ART

Life can gef heavy
mascara Shouldnt!

o
=
N
<
=
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Sylvie Fleury

et [ >t Y et I et I > I

04.11.-23.12.2000 60

Galerie Hauser & Wirth & Presenhuber

Zurich

4. NOVEMBER BIS 23. DEZEMBER 2000

SYLVIE FLEURY

fomissage: 3. Novembar ab 18.00 Unr

e = I -
B1S1S1818

as

160160 1681481 &

Sylvie Fleury 49000 Museum fiir neue Kunst

Karlsruhe

jrme

02.06.-26.08.2001

61

e



Heels'n Wheels Galleri Specta 10.08.-15.09.2001 62 Sylvie Fleury Artsonje Center 07.09.-11.11.2001 63

Copenhagen Seoul

SYLVIE FLEURY
Heels'n Wheels

10. august - 15. september 2001

Fernisering fredag 10. august kl. 17-19

e
i
GALLERI SPECTA
Peder Skrams Gade 13
DK-1054 Copenhagen K
tel. +45 3313 0123 fax. +45 33133203 = =

specta@specta dk  wwwispecta.dk

s
S = -l e e




Zen & Speed

Parkhaus im Malkastenpark

Diisseldorf

06.-14.10.2001

“Zen & Speed”

Videoinstallation

Sylvie Fleury

06. bis 14. Oktober 2001
Erdffnun

imstag 06. Oktober 14.00 Uhr

Foto Chisihof Hierholzer

Offnungs n
Samstag und Sonntag: 14.00 bis 19.00 Uhr
Mittwoch 14.00 bis 19.00 Unr

PARKHAUS

im Malkastenpark
Pempelforterstratte 13
40211 Disseldorf

& KUNST- UND KULTURSTIFTUNG
s ittt

o

i y
M\Adl'.

64
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Identity Pain Astral Projection

Magasin

Grenoble

21.10.2001-06.01.2002

SYLVIE FLEURY

65



CrashTest Series

Cabinet PH
Geneva

10.11.-15.12.2001

CABINET PH

Pierre Huber a le plaisir de vous inviter au
vernissage de l"artiste

SYLVIE FLEURY

“Crash Test Series”

Vemissage le samedi 10 dés 15 heures
Exposiion du 10 noverbre au 16 décembre 2001
VIDEO CABINET

iea LaoTegas”  "Gou aust Stoed”

Mardi & vendredi de 14 heures 30 & 18 heures 30
Samedi de 12 heures & 17 heures et sur rendez-vous

95-47, o0 dos B - 1205 Genbre - Tl 41 221781 4666 Fax 78147 15
Inisenet © ittg:/fvsowartpublic,ch - emai : ar@aripublic.ch

66

Sylvie Fleury

Galerie Thaddaeus Ropac

Paris

12.01.2002-19.02.2002

DQ«;{! g‘L(l\n‘{‘)

g 'D\su;:u_ [:NJ\ a4l
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a3 (.akﬂ{tgms T*urth(-\-f,f (=
Aletsn

D bk vbes (o

1

67



Beauty and Horror Kunstpanorama 01.-30.06.2002
Lucerne

1-307unig002
SYLWVIE FLEURY
HR GIGER

3y

68

Yes to All

Mehdi Chouakri
Berlin

23.11.-20.12.2002

chouakri brahms berlin

Sylvie Fleury
Yes To All

69



Sylvie Fleury

Galerie Thaddaeus Ropac

Salzburg

20.04.-31.05.2003

PROJECT ROGM

SYLVEFLEURY

ERGFFHUNG: SORINTAS, 20, APFIL 2006, 17 UHR
ISTL WRD ANWESEND SERN
DAUER DER AUSSTELLUNG: BIS 31, MAl 2008

GALERIE THADDAEUS ROPAG

70

17.12.2003-31.01.2004

Sylvie Fleury Monika Spriith Philomene Magers
Munich

MONIKA SPRUTH PHILOMENE MAGERS - SCHELLINGSTRASSE 48 - D-80799 MUNCHEN
FON +49.89.33040600 - FAX +49.89.397302 - CONTACT@SPRUETHMAGERS.COM - WWW.SPRUETHMAGERS. CO!
OFFNUNGSZEITEN: DI~FR 11-14 und 15-18 UHR, SA 11~14 UHR

EROFFNUNG: MITTWOCH, 17. DEZEMBER 2003, 19-21 UHR

17. DEZEMBER 2003-31. JANUAR 2004
SYLVIE FLEURY

L

| 1]

71




Sylvie Fleury

Galerie Eva Presenhuber

Zurich

01.05.-04.06.2004

72

Sylvie Fleury Gallery Side 2
Tokyo

SY\LN\Y
-LEUR

14.05.-18.06.2004

73



Yes to All

Riverside Wall, Mehdi Chouakri
Berlin

04.09.-16.10.2004

74

Sylvie Fleury's Videos

The gallery at sketch
London

23.09.-13.11.2004

75



Yes to All Kunstraum Innsbruck 30.10.-07.12.2004
Innsbruck

DER SOZIOGRAPHISCHE BLICK 3

SYLVIE FLEURY (ch) |"™Mema
YES TO ALL

Freit 3.10,2004, 19 ul - INNSBRUCK|

e |
ran B

= B wlle @

76

Deep & Dark

Editions JRP
Geneva

2004

77



07.04.-14.05.2005

Yes to All Galerie Thaddaeus Ropac
Paris

SYI_VFEFLEU RY

YESTOALL

GALERIE THADDAEUS ROPAC

78

Sylvie Fleury

Mehdi Chouakri
Berlin

Ll

30.09.-12.11.2005

sylvie fleury

Wl

Sylvie Fleury

Erttinung 29. September
ab 18 Uhr

30. September — 12. November 2005
Dienstag — Samstag 11 - 18 Uhr

mehdi chouakri

79



Strange Fire Patrick Painter, Inc 15.10.-19.11.2005 80 Paris Commissioned DaimlerChrysler Contemporary 2005 81
Santa Monica Berlin, Paris

SYLVIE FLEURY

STRANGE FIRE

OCTOBER 15 - NOVEMBER 19, 2005

OPENING RECEPTION
SATURDAY, OCTOBER 15, 6 TO 8 PM

PATRICK PAINTER, ING 773552 s Vet it mmssisbsacicen

e . Sraape e vden e 1, 2005




Sylvie Fleury

Neuhduser Schlosspark

Paderborn

05.11.2005-29.10.2006

82

Sylvie Fleury

Galerie Thaddaeus Ropac

Salzburg

26.11.2005-15.01.2006

SYLVEFLEURY

EROFTNLNG BAMSTAG 26 NOVEMBER 2005, 121461
DE KUNSTLERR WiHD ANIVESENS 55N

AUSSTELLUNG VOM 26, MOVEMEER 2005 SIS 16, JNWUAR 2008

GALERIE THADDAEUS ROPAC

83



Sylvie Fleury Galerie Thaddaeus Ropac + Mozarteum 26.11.2005-05.12.2006 84 Video des Monats Videolounge, Kunsthalle Wien 01.01.-31.01.2006 85
Salzburg Vienna

4 L

/
B O T ] o N—




Installation permanent ETH Ziirich Since 2006 86 Guardian Montblanc Kulturstiftung 01.03.2007 87
Zurich Hamburg
I“
‘t c'- ]
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Yes to all

Fmac

Geneva

15.05.2007

NEONS
PREMIERE PHASE

NEONS est une commande diart public des
Fonds dart contemporain de la Ville et du
canton de Genéve (Fmac et FCAC). Il sagit
doeuvres lumineuses installées en toiture sur
des immeubles bordant a Plaine de Plainpalais
aGenéve.

httpyffwww.neons.ch

L} &

 tarabeie b e

SYLVIE FLEURY

YES TO ALL, 2007

La citation (formelle et textuelle) est une des

ressources récurrentes du travail de Sylvie
Fleury. Les slogans ou les «textes trouvés»
sont souvent empruntés au monde de la
mode, du design; leur déplacement de
contexte en renouvelle la lecture et Fenrichit
de nouvelles ambiguités. Lceuvre séduit par
Ia vivacité de la couleur, le choix judicieux de
la typographie et l'universalisme du message
quelle transmet.

ol filre, bo
‘ouverts en aluminium profilé émaié, tubes néons HT.
Aveca participation des Rentos Genevoises.

Installation située au 2 rus Patru, anglo svenue du Mail.

88

Hypnotic Poison Schinkel Pavillon

Berlin

30.08.-28.09.2007

SYLVIE FLEURY
YPNOTIC POISON

SCHINKEL
PAVILLON
30.8.-28.9.2007

EROFFNUNG:
50.8.2007, 18-21 UHR

[ = —
PO NN =
BN N N +
N N - -
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Sylvie Fleury Mehdi Chouakri 04.09.-07.09 2008
Berlin

High Heels on the Moon Mehdi Chouakri 08.09.-20.10.2007 90
Berlin

PRIORITAIRE / PRIORITY | PORT PAYE
En cas do non distribution ; Autorisation
LAPOSTE- GONESSE TM Mt GALERIE MEHDI CHOUAKRI
95 GONESSE LAPOSTE
EDISON HOFE

INVALIDENSTRASSE 117

Ms.

Sylvie Fleury D - 10115 BERLIN

Villa Magica 1, rue du Moléson ART BERLIN CONTEMPORARY 2008 GALERIE MEHDI CHOUAKR

1202 Geneva (EINGANG SCHLEGELSTRASSE 26)
Switzerland

TELEFON +49 30,28 39 11 53
FAX 449 30.28 39 11 54
GALERIE@MEHDI-CHOUAKRI.COM

VWWW.MEHDI.CHOUAKRLCOM

8 &7




rendez-vous Mamco 28.10.2008-25.01.2009 92 Sylvie Fleury Galerie Thaddaeus Ropac 29.11.2008-10.01.2009 93
Geneva Paris

SYLVEFLEURY

VBEFE D 1641 2040

GALERIE THADDAEUS ROPAC

™™ - %

A




Sylvie Fleury

Mehdi Chouakri
Berlin

22.-28.09.2009

SV E EEURY

MERD| CHOUAKRI

94

Written on the Wall

Kubus
Munich

17.05.-01.08.2010

DIE AUSSTELLUNG
IST VOM

17. MAI

ANFANG

AUGUST

2010

ZU SEHEN
KURATOR

SVEN

BECKSTETTE

95



29.08.-25.09.2010 97

05.06.-24.07.2010 96 Bronze Sculptures Galerie Thaddaeus Ropac
Salzburg

Sylvie Fleury Almine Rech Gallery

Brussels

SYLVIEFLEURY
BRONZES

EROFRNUNG: SONNTAG, 25. AUGUST 2010, 11 UHR
'DE KUNSTLERN WD ANAESEND SEN

AUSSTELL LG VOM 20, AUGLIST BES 25, SEFTEMBER 2010

SYLVIE FLEURY 06.06.10—17.07.10

GALERIE THADDAEUS ROPAC

AL LR

3 T
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Sylvie Fleury




Sylvie Fleury Patricia Low Contemporary 01.02.-15.02.2012 100 NAILED by Sylvie Fleury Galerie 1900-2000 23.06.-26.07.2012 101
Gstaad (Arthur Cravan) Paris

PATRICIA LOW CONTEMPORARY

Sylvie Fleury

PPREVIEW Wednesday, February 1s, from 6 t0 8 pm
EXHIBITION 02.02.12 - 15.02.12

OPEN Tus-Fri pm  Sal] 3-8 pm

Fi | 1-7 pm  Sat
PARKSTRASSE 3780 GSTAAD SWITZERUAND TEL 44133744 88 04
GALLERYGPATRICIALOW.COM WWW.PATRICIALOW.COM

Protograshy Syl eury 2011




Color Lab Performance Mehdi Chouakri 04.07.2012 102

Do Not Think of the Color Mehdi Chouakri 12.09.-06.10.2012 103
Paris

Blue for 30 Seconds Berlin

MEHDI CHOUAKI&\“\S
PRESENTE

SYLVIE FLEURY

ET

CHARLOTTE POSENENSKE




It Might as well Rain Salon 94 04.03.-28.04.2013 104 C'est la Vie! Utrecht Central Station 20.06.-22.09.2013
Until September New York Utrecht

2\

|

et
e




Sylvie Fleury Galeria Horrach Moya 05.04.-07.09.2014 106 Camino Del Sol 2m? 18.09.-01.12.2014 107

Geneva

Palma de Mallorca

Sylvie 1
F{eury Sylvie Fleury

ewmisariae per |

GALERTA HORRACH MOYA 2 I I I
05 Juny - 07 Septembre | 20%
June 5th - September 7th | 2014

18 sept - 1 déc. 2014

36 rue des Maraichers
CH-1205 Ganiéve

T/F: #4122 311 31 31
ask@2m2.ch




Camino Del Sol

Galerie Thaddaeus Ropac 27.11.2014-10.01.2015

Paris

SYLVIE FLEURY

‘CAMINO DEL SOL
VERNISSAGE ET PERFORMANCES PARIS PANTIN
JEUDI 27 NOVEMBRE 2014, 18H-21H

27 NOVEMBRE 2014 - 10 JANVIER 2015
69 AVENUE DU GENERAL LECLERC, 93600 PARS PANTIN

GALERIE THADDAEUS ROPAC

PARISMARAIS PARIS PANTIN SALZBURG

108

L'ceil du Vampire

Palais de I'Athénée 25.09.-31.10.2015

Geneva

SOCIETE DES ARTS
D E G N E Vs

FNVITATION

_;RI!_ 2015
SYLVIE FLEURY

L'EIL DU VAMPIRE

109



Eternity Now Bass Museum of Art 02.12.2015-31.05.2016 110 Your Dress is More Beautiful Karma International 19.03.-07.05.2016 111
Miami Zurich




My Life on the Road

Villa Stuck
Munich

Sylvie Fleury.
My Life
on the Road

Mittwoch,
ZDiJuni 2018,
19Uhr

30.06.-03.10.2016 112

Einladung

1 B Froued b s

Skylark

Art Basel 15.-18.06.2017 113

Basel




C'est la Viel

Marta Herford
Herford

13.10.2017 114

Revolution in
Rotgelbblau

Gerrit Rietveld und die
zeitgenossische Kunst
Marta Herford

Einladung zur
Eroffnung
Fr 13.10.17, 19.30 Uhr

Es sprechen speaking
Tim Kihler
‘BOrgermeister der Hansestagt Herford mayor

Roland Nachiigalles
Kanstlertscher Direkior artisiic directos

Mirya Gerardu
Botschatt des Ktinigreichs der Niederlande
Embassy of the Kingdorn of the Netherlands
Performance von by Sylvie Fieary

Sie um Thre Freunde sind heralich eingelader!

You and your friends are condially invited to
Revolution In Red Yellow-Blue.

Gerrit Rieteld and Contemporary Art
Opening Fr 13:40.7, 07:30 pan

Eye Shadows

Salon 94
New York

02.11.-23.12.2017

115




La Bougainvillea Karma International 20.05.-30.06.2018 116 Palettes of Shadows Galerie Thaddaeus Ropac 27.11.2018-05.01.2019 117
Los Angeles Paris

58 T, e e \
L i




Chaussures Italiennes Istituto Svizzero di Roma 29.03.-30.06.2019
Rome

Sylvie Fleury Chaussures italiennes

x Ws.zop 30.06.2019

%?

r—‘
= “/
Opening
28.03.2019 H18:30, Roma

£
LI

118

Hyptnotic Poison

Galerie Thaddaeus Ropac

London

03.04.-11.05.2019

SYLVIE FLEURY

119



Sylvie Fleury Kunstraum Dornbirn 28.06.-13.10.2019 120 Joy Karma International 27.11.2019-25.01.2020 121

Dornbirn Zurich

Kkunstraumu/iquion
6-8 PM
8003 ZURICH

OPENING 26.11.2019
WESTSTRASSE 75

e
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Early Work

Galerie Andrea Caratsch
St. Moritz

16.12.2019-11.04.2020

SYLVIE FLEURY

EARLY WORK

December 18, 2019 - April 11, 2020

GALERIE ANDREA GARATSCH WWW.GALERIECARATSCH.COM
VIA SERLAS 12 CH-7500 ST. MORITZ PHONE +41-81-734 0000

122

She Devils on Wheels

Galerie Thaddaeus Ropac
Paris

(GALERE THADOAELS FORC

SYLVIE FLEURY

[rTERT—

22.02.-22.05.2020

123




Shame Mehdi Chouakri 12.09.-31.10.2020 124 L'oeil du Vampire Kunsthaus Zurich 10.10.-22.10.2020 125
Berlin Zurich




Performance Practice Karma International 12.06.-17.07.2021

Zurich

126

If You Want to Ride Galerie Lange + Pult
Auvernier

30.10.-18.12.2021

TR D s

galerie lange + pult

sylvie fleury

If you want to ride
Don't ride the white horse

reatage; medeed T8 s, s 180
poation G 0 st s T8 Scemben 2071

127



Night in White Satin Galerie Mezzanin
Geneva

.
Sylvi
Galerie Mezzanin

Opening:
November 5, 2021, 18:00-21:00

06.11.-18.12.2021

Sylvie Fleury

Galerie Mezzanin

orwn -
QA

b ” ,“K_

128

Sylvie Fleury Aranya Art Center 06.03.-29.05.2022 129
Aranya

SYLVIE# /R4
FLEURY Xl

MMA Curators 2022.3.6 - 2022.5.29
SR - KBE Fabianns Stphen FELE KB
R Darmien Zhang Avarya At Conter

[T



Turn Me On Pinacoteca agnelli 27.05.2022-15.01.2023 130 Double Positive Bechtler Stiffung 08.10.2022-19.03.2023 131

Turin Uster

SYLVIE FLEURY
TURN ME ON

PABLO PICASSO
AND DORA MAAR

A DIALOGUE WITH FONDATION BEYELER

8.0KTOBER 2022-19. MARZ 2023

i s
| TR T

gm\_L\er.cjr_i 3"[9[‘!0“
DOUBLE POSITIVE
JAILISOd I19N0G

DOUBLE POSITIVE
JAILISOd 371anoG

DOUBLE POSITIVE

T T A T |
¥




Sylvie Fleury Kunst Museum Winterthur 03.06.-20.08.2023 132 133
Shoplifters from Venus Winterthur

Kunst Museum
Winterthur
Beim Stadthaus 3.6.-20.8.2023




Sylvie Fleury Kunst Museum Winterthur 03.06.-20.08.2023 134 135
Shoplifters from Venus Winterthur

VAR A ARy T S T




Sylvie Fleury Kunst Museum Winterthur 03.06.-20.08.2023 136 137
Shoplifters from Venus Winterthur




Sylvie Fleury Kunst Museum Winterthur 03.06.-20.08.2023 138 139
Shoplifters from Venus Winterthur

C g
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Sylvie Fleury Kunst Museum Winterthur 03.06.-20.08.2023 140 141
Shoplifters from Venus Winterthur




Sylvie Fleury Kunst Museum Winterthur 03.06.-20.08.2023 142 143
Shoplifters from Venus Winterthur




Sylvie Fleury Kunst Museum Winterthur 03.06.-20.08.2023 144 145
Shoplifters from Venus Winterthur




Sylvie Fleury Kunst Museum Winterthur 03.06.-20.08.2023 146 147
Shoplifters from Venus Winterthur




Sylvie Fleury Kunst Museum Winterthur 03.06.-20.08.2023 148 149
Shoplifters from Venus Winterthur




Sylvie Fleury Kunst Museum Winterthur 03.06.-20.08.2023
Shoplifters from Venus Winterthur




Sylvie Fleury
Shoplifters from Venus

Kunst Museum Winterthur
Winterthur

03.06.-20.08.2023

152

153



Sylvie Fleury Kunst Museum Winterthur 03.06.-20.08.2023 154 155
Shoplifters from Venus Winterthur




Sylvie Fleury Kunst Museum Winterthur 03.06.-20.08.2023 156 157
Shoplifters from Venus Winterthur

A




Sylvie Fleury Kunst Museum Winterthur 03.06.-20.08.2023 158 159
Shoplifters from Venus Winterthur

Does my butt
look big in this?

THE LATEST
| ON INJECTIONS
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Vorwort und Dank

Mit be amazing empfing das Kunstzentrum im Ziircher Léwenbrau wahrend
Jahren Besucherinnen und Besucher im industriell gestylten Chic seines
Foyers. Die Aufforderung, aussergewdéhnlich zu sein, hdtte an keinem Ort
treffender sein kénnen als dort, wo die neuste zeitgendssische Kunstpro-
duktion vermittelt und vermarktet wurde und auf ein kunstinteressiertes,
urbanes Publikum traf, das sich beim Besuch ebenfalls «amazing» fiihlen
durfte. Sylvie Fleurys Wandmalerei schien alle mit einer positiven Message
willkommen zu heissen. Prominent platziert, setzte be amazing zudem ein
Zeichen fiir ihr kiinstlerisches Schaffen, das ebendort im Migrosmuseum
ein erstes Mal institutionell prasentiert wurde. Es folgten zahireiche Aus-
stellungen in Museen im In- und Ausland. Zu Beginn noch kontrovers dis-
kutiert, zahlt Sylvie Fleury mittlerweile zu den prominentesten Schweizer
Kiinstlerinnen ihrer Generation. Umso mehr erstaunt die Tatsache, dass ihr
Schaffen hierzulande seit beinahe fiinfzehn Jahren nicht mehr umfassend
in einer Museumsausstellung gewiirdigt wurde.

Shopilifters from Venus lautet derTitel von Sylvie Fleurys umfas-
sender Werkschau im Kunst Museum Winterthur. Ausgangspunkt bildet
dabei die erstrangige Sammlung des Museumes, in der die Meister der klas-
sischen Moderne, die Kunst der Arte Povera und der Minimal und Postmini-
mal Art hervorragend verireten sind. Sie bilden geradezu eine Einladung an
Sylvie Fleury und dienen als gedanklicher Ansatz fiir ihre anhaltende Be-
schaftigung mit der mannlich gepragten Moderne. Konsequent setzt die
Ausstellung daher mit gezielten Interventionen in der Sammlung ein und
fiihrt in die Wechselausstellungsraume, wo man entlang umfangreicher
Werkgruppen und raumgreifender Installationen gleichsam in den Kosmos
der Shoplifters from Venus einsteigen kann.

Mit Sylvie Fleury fiihrt das Kunst Museum Winterthur seine Aus-
stellungsreihe zu bedeutenden zeitgenéssischen Kiinstlerinnen wie Isa
Genzken, Rita McBride, Katinka Bock, Karin Sander, Thea Djordjadze und
Charlotte Prodger konsequent fort. In diesem Reigen ist Sylvie Fleury jene
Kinstlerin, die Geschlechterrollen im System Kunst am explizitesten thema-
tisiert - und dies stets lustvoll verspielt.

Fiir das wunderbare Projekt, ihren anhaltenden Enthusiasmus,
ihren mitreissenden Humor und ihr grosses Engagement danken wir zuvorderst
Sylvie Fleury. In unseren Dank einschliessen méchten wir ihren langjéhrigen
Begleiter und Studiomanager Diego Sanchez sowie Fredi Fischli fiir seine
inhaltliche Unterstiitzung. Ein weiterer Dank geht an den Grafiker Teo Schifferli
fiir die umsichtigen Gestaltung der Publikation, die als Retrospektive von Sylvie
Fleurys Einzelausstellungen der vergangenen dreissig Jahre konzipiert wur-
de, und nun Grundlage bildet fiir eine kritische Sichtung ihres Schaffens. Dazu
geht ein besonderes Dankeschoén an Elisabeth Bronfen und Simon Baier fiir
ihre profunden Beitrége, die vertiefte Einblicke ins CEuvre bieten. Ein weite-
rer Dank geht an die zahlreichen Leihgeberinnen und Leihgeber der Aus-
stellung, die uns so grossziigig unterstiitzt haben: das Aargauer Kunsthaus
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(Dr. Katharina Ammann), die Burger Collection Hong Kong (Monique Burger, Joanna
Lisiak), die Hesta Collection (Thomas und Cristina Bechtler) und die Sammlung Ringier
(Michael Ringier, Rahel Bléttler). Ebenfalls danken méchten wir den Galerien der Kiinst-
lerin fiir die grossartigen Vorarbeiten, die unkomplizierte Ausleihe von Werken und das
Herstellen von Kontakten: Mehdi Chouakri, Berlin; Karma International, Ziirich; Taddeus
Ropac, Salzburg, London, Paris; Spriith Magers, Berlin, London, Los Angeles.

Fiir wertvolle Hinweise zum Werk von Sylvie Fleury danken wir zahireichen
Persdnlichkeiten, u. a. Pierre Huber, Bob van Orsouw, Eva Presenhuber sowie allen
Galerien und Institutionen, die uns Pressematerialien und weitere Dokumentationen
zur Kiinstlerin zur Verfligung gestellt haben.

Eine Ausstellung dieser Gréssenordnung ist ohne die Férderung durch zahl-
reiche Stiftungen und private Mazene nicht denkbar. Wir danken der Schweizer Kultur-
stiffung Pro Helvetia, der Bank Vontobel, Ziirich, und der Firma Senn, St. Gallen, fiirihre
grossziigige Unterstiitzung der Ausstellung. Dass eine derart umfangreiche Publikation
zu Sylvie Fleurys Schaffen erscheinen kann, verdanken wir der nachhaltigen Férderung
der Binding Stiftung, die sie inihre Reihe Binding Sélection d'artistes aufgenommen hat.
Ein grosser Dank geht auch an den Galerieverein, Freunde Kunst Museum Winterthur,
der uns den Erwerb einer grossen Neonarbeit erméglicht hat: be amazing soll dereinst
die Fassade der Villa Flora zieren und alle zu den Meisterwerken der Sammlung Hahnloser
einladen. Fiir die vorliegende Publikation wie fiir Shoplifters from Venus mége ebenfalls
gelten: be amazing!
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Konrad Bitterli &
David Schmidhauser

Foreword and Acknowledgments

Foryears, visitors to the Lowenbrau art center in Zurich have been welcomed
by the words be amazing in the chic, industrial foyer. What location could be
more appropriate for such an invitation than a venue where the most recent
contemporary art is presented and sold - and encountered by an urban,
art-loving public that certainly felt amazing during their visit. Sylvie Fleury's
mural seemed to welcome all with its positive message. The prominent place-
ment of be amazing was also symbolic of her work as an artist, which was
presented there in the first museum exhibition devoted to the artist at the
Migrosmuseum. Numerous shows at museums in Switzerland and abroad
were to follow. Initially controversial, Fleury is now considered one of the
preeminent Swiss artists of her generation - making it all the more astonish-
ing that it has been nearly fifteen years since she was last featured in a major
exhibition in a Swiss museum.

Shoplifters from Venus is the title of the survey of Fleury’s work
at the Kunst Museum Winterthur. The starting point is the museum’s own
first-class collection, which contains masterpieces of early twentieth-century
modernism and excellent holdings of Arte Povera, Minimalism, and Post-
minimalism. These works serve as a perfect prelude to Fleury and provide
an intellectual foundation for her continuing examination of male-dominated
modernist art. Consequently, the exhibition begins in the collection with fo-
cused interventions and leads visitors into the space for temporary exhibi-
tions, where they can enter the cosmos of Shoplifters from Venus by jumping
into the comprehensive series and room-filling installation.

This exhibition on Sylvie Fleury continues the series of shows
at the Kunst Museum Winterthur on significant contemporary women art-
ists including Isa Genzken, Rita McBride, Katinka Bock, Karin Sander, Thea
Djordjadze, and Charlotte Prodger. Among these artists, Sylvie Fleury is
the one who explores gender roles in the art world most explicitly — and
always does so with playful relish.

We would like to thank Sylvie Fleury for her wonderful project, for
her never-waning enthusiasm, contagious humor, and great commitment.
We would like to extend this thank-you to include her long-time companion
and studio manager Diego Sanchez, as well as Fredi Fischli for his content-
related support. We are also grateful to graphic designer Teo Schifferli for
his circumspect design of the publication, which was conceived as a retro-
spective of Fleury's solo shows of the last thirty years and will now serve as
the foundation for any critical examination of her work. We would like to
extend a special thank-you to Elisabeth Bronfen and Simon Baier for their
insightful essays. An additional thanks is due to the numerous lenders to the
show, who have been so generous in their support: the Aargauer Kunsthaus
(Dr. Katharina Ammann), the Burger Collection Hong Kong (Monique Burger,
Joanna Lisiak), the Hesta Collection (Thomas and Cristina Bechtler), and the
Ringier Collection (Michael Ringier, Rahel Blattler). We would also like to
thank the artist's galleries for their excellent preparatory work, uncomplicated
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interaction regarding loans, and assistance in establishing contacts: Mehdi Chouakri,
Berlin; Karma International, Zurich; Taddeus Ropac, Salzburg, London, Paris; and Spriith
Magers, Berlin, London, Los Angeles.

For their valuable comments on the work of Sylvie Fleury, we would like to thank
numerous individuals, including Pierre Huber, Bob van Orsouw, and Eva Presenhuber,
and all galleries and institutions who made press material and other sorts of documen-
tation on the artist available to us.

An exhibition of this magnitude is not possible without the support of numer-
ous foundations and private patrons. We would like to thank the Stiftung Pro Helvetia;
Bank Vontobel, Zurich; and Senn, St. Gallen for their generous support. We are grateful
to the ongoing support of the Binding Stiftung, which made this extensive publication
on Sylvie Fleury possible by including it in their series Binding Sélection d'artistes. A
big thank-you is also due to the Friends of Kunst Museum Winterthur, which made the
acquisition of a large neon piece possible: be amazing will one day be featured on the
facade of Villa Flora and beckon to all visitors to visit the masterpieces of the Hahnloser
Collection. We also hope that the publication you are holding in your hands fulfills the
title be amazing.

165



Konrad Bitterli

Sylvie Fleury
Shoplifters from Venus

«Ich wollte die Realitdt schon immer umgestalten und die Gegenstande des téglichen
Lebens verwandeln. Ich hatte seit jeher den Wunsch, alles anders zu machen als all die
anderen - wie eine Obsession.” — Sylvie Fleury

In Shoplifters from Venus ladt Sylvie Fleury ausserirdische Ladendiebe -
eigentlich: Ladendiebinnen - ein, ihr Unwesen auf unserem Planeten zu treiben, genauer
im Kunst Museum Winterthur. Die Genfer Kiinstlerin scheint seit jeher eine gewisse
Faszination fiirs Ausserirdische zu pflegen, insbesondere fiir die Venus, wenn sie etwa
ihre zahlreichen Objekte in unverkennbarer Raketenform als Spaceships on Venus be-
titelt. Diese richten sich metallisch-kiihn oder glossy-lippenstififarben lackiert gegen
den Himmel oder ruhen als textiles Objekt, schlaff in sich zusammengesackt, in einer
Ecke. Zuweilen ragen sie bedrohlich spitz aus der Wand in den Ausstellungsraum hinein
oder liegen ebendort vollends entfunktionalisiert auf dem Boden. Listig spielt die Kiinst-
lerin dabei mit der offensichtlich phallischen Form des Flugkdrpers, dem sie gelegent-
lich - ebenso liebevoll wie verschmitzt - einen kuscheligen Kunstpelz liberzieht oder
ihn gleich erschopft in sich zusammenfallen ldsst.

Die Venus bezieht sichim Zusammenhang mit Sylvie Fleurys kiinstlerischen
Anliegen indes nicht allein auf planetarische Welten, sondern meint nicht minder die
romische Goéttin der Liebe, des erotischen Verlangens und der Schénheit. Als solche
hat sie seit Jahrhunderten die bildende Kunst bevélkert und unzéhlige Kiinstler inspi-
riert - nicht zuletzt Botticelli zu seiner beriihmten jenseitigen Geburt der Venus undTizian
zur vergleichsweise bodensténdig angelegten liegenden Venus von Urbino. Den meist
mannlichen Kiinstlern erméglichte die mythologische Gewandung letztlich, den nack-
ten weiblichen Kérper lasziv ausgebreitet mit unverhohlen voyeuristischem Blick dar-
zustellen: Augen-Sex fiir ein mannliches Publikum! Dies zu &ndern sind Sylvie Fleury
und ihre Shoplifters from Venus angetreten: Wenn die diebischen Ladies, getarnt als
Liebesgottinnen, ihren Weg von der Venus ins Museum finden, dann schwingen dabei
verschiedenste Bedeutungsebenen mit von erotischer Verfiihrung, von mehr oder min-
der profanen oder mondanen Shoppingvergniigen bzw. vom dreisten Ladendiebstahl.
Ersteres weckt Wunschvorstellungen und sinnliche Sehnsiichte, Letzteres offenbart
jenseits krimineller Energien eine subversive kiinstlerische Strategie des Enteignens
und Aneignens, welche Sylvie Fleury seit den 1990er-Jahren konsequent vorangetrie-
ben und bestédndig weiterentwickelt hat.

Fiirihre spezifische Form der Aneignung greift die Kiinstlerin tief in die Kunst-
geschichte zuriick auf die Traditionen der legendéaren Ready-Mades von Marcel Duchamp
und zu den nicht minder beriihmten Brillo Boxes von Andy Warhol. Deren Gesten der
Aneignung alltdglicher Gegenstande von meist unauffilligem Charakter erweiterte Sylvie
Fleury inihren ersten Installationen, den sogenannten Shopping Bags, um entscheiden-
de Momente - insbesondere den Aspekt des unverhohlen glamourésen Lifestyles. Zur
Realisierung des Werks ging die Kiinstlerin schlicht in Modeldden einkaufen. Die Instal-
lation im Museum waren dann im Grunde die Spuren dieses Prozesses in Form einer
Akkumulation aus Einkaufstiiten von luxuriésen Labels wie Estée Lauder und Christian
Lacroix bis zu den Plastiktaschen globaler Grossverteiler im Fashion-Bereich. Und jede
derTaschen enthielt nur gerade jenen Gegenstand, den die Kiinstlerin als Inhalt damit
erworben hatte. Indem sie die Modewelt so begeistert umarmte, sorgte Sylvie Fleury in
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der Kunstwelt der 1990er-Jahre fiir einiges Aufsehen. Nie zuvor war der Obsession des
Shoppings so ausschweifend kiinstlerisch gefront, war diese Geste des Konsums gleich-
sam zur Kunst des Shoppings nobilitiert worden. 1990 schien es trotz Andy Warhols
Vorbild noch anriichig genug, Kunst und Kommerz so hemmungslos miteinander zu
verbinden - nicht zuletzt fiir eine Kiinstlerin! Offenbar irritierte die Tatsache, dass Sylvie
Fleury sich in ihrer kiinstlerischen Praxis dem gleichsam obsessiven Einkaufen von
Luxusgiitern widmete und sich damit scheinbar kritiklos dem von Intellektuellen arg-
wohnisch betrachteten Lifestyle der Modewelt hingab.

Diese Verschiebung zwischen hehrer Kunstsphére und banaler Warenwelt,
zwischen High und Low, wurde mit dem vielzitierten Begriff Crossover umschrieben.
Darunter sind im Sinne des Kritikers Paolo Bianchi kiinstlerische Strategien zu verste-
hen, die als Comeback von Pop und Populérkultur ins Betriebssystem Kunst einbrechen:
~Ja, generell gilt, dass die Kunst der Neunzigerjahre versucht, den Kéfig der Selbst-
beziiglichkeit zu sprengen und in andere Systeme hinein zu intervenieren. Immer be-
liebter werden Kunstprojekte, die versuchen, Verbindungen zwischen den Disziplinen
herzustellen. Dinge werden zusammengebracht, die lange fiir unvereinbar gehalten
wurden. Kunst und Popmusik - diese Komplexitét der kiinstlerischen Kréfte in Inter-
aktion zu bringen, interessiert heute viele Kiinstler.! Bianchi spricht von einem perma-
nenten Kunst-Zapping, von Spriingen zwischen den Kiinsten und Kulturen, die jegliches
Kastchendenken aufheben. In Sylvie Fleurys Worten: ,,Ich habe das vage Gefiihl, ein
Vokabular entwickelt zu haben, das formale Verbindungen zwischen Kunst und Mode
ermdoglicht. Aber es ist ein Crossover. Wenn ich zusammen mit anderen dazu beigetra-
gen habe, die Mode in die Sphére der Kunst zu iberfiihren, so habe ich umgekehrt auch
daran mitgewirkt, die Kunst in der Mode préasenter zu machen.”?

Nicht nur der Mode und des Lifestyles, auch der noblen Kunst selbst sollte
sich Sylvie Fleury ungeniert bedienen. Bereits in den 1980er-Jahren wurde die Geste
des Kopierens von Kunst mit dem Begriff Appropriation Art bezeichnet, jedoch stets
innerhalb des Systems Kunst. Diese Aneignungskunst beschéftigt sich mit dem Kopie-
ren bereits existierender Kunstwerke und kdnnte als Gegenposition zum damaligen
Hunger nach Bildern verstanden werden. Der vermeintlich expressiven Gestik der da-
mals neuen wilden Malerei setzte die Appropriation Art eine kiihl-distanzierte und kon-
zeptuell-basierte Strategie entgegen, deren inhaltliche Anliegen allerdings durchaus
divergierte. So thematisierte beispielsweise die US-amerikanische Kiinstlerin Louise
Lawler mit ihren Fotos beriihmter Meisterwerke in Museen und Privatsammlungen den
Kontext der Kunst, wie sie rezipiert, konsumiert und inszeniert wird. Sylvie Fleury hin-
gegen nutzt kunsthistorische Vorlagen, um deren kulturellen Quellen und deren meist
dezidiert mannliche Pragung radikal offenzulegen. Die ikonischen Bildfindungen der
Moderne enteignet sie riicksichtlos der ménnlich bestimmten Kunstgeschichte und
tiberfiihrt sie in jene planetarische Sphare, in der allein die Liebesgéttin Venus herrscht.

Doch welche Kiinstler scheinen Sylvie Fleurys kiinstlerischen Widerspruch
speziell zu inspirieren? Welche eignen sich fiir eine Neusichtung aus weiblicher Per-
spektive? Mit spiirbarer Lust zielt die Kiinstlerin auf die Grossen der Moderne wie Piet
Mondrian, Josef Albers, Frank Stella, Donald Judd, Carl Andre und Daniel Buren. Deren
ikonische Bildfindungen sind oft geometrisch klar strukturiert, gelegentlich auch gepragt
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durch die heroische Geste des Expressionismus. Beides verbindet Sylvie Fleury mit der
banalen Warenwelt von Luxus und Lifestyle, mit anderen Werkstoffen aus der Welt von
Glimmer und Glamour wie auch mit weichen organischen Formen. Die beriihmten geo-
metrischen Strukturen von Piet Mondrians Malerei persifliert die Kiinstlerin, indem sie
deren absolute und raffiniert ausbalancierte Kompositionen gewissermassen mit ba-
nalem Kunstpelz besetzt. Die hohe Kunst der Malerei mit ihrem Ethos der auktorialen
Handschrift wird tiber die verwendeten Werkstoffe ironisiert, wobei sie zugleich auf die
angewandte Welt von Textilien trifft, wihrend Jahrhunderten die Doméane der Frau. Die
Werkstoffe sind durchwegs so ausgewihlt, dass sie an oberflachlicher Kiinstlichkeit
nichts zu wiinschen librig lassen und schonungslos auf die Welt der Mode referieren.
Die modernistische Utopie einer giiltigen Gestaltung von Welt, wie sie im Werk von Piet
Mondrian und seiner Kollegen noch exemplarisch angedacht war, bricht sich bei Sylvie
Fleury an der Realitit der profanen Dingwelt. Gleiches gilt fiir ihre Varianten von Donald
Judds Stacks, die sie mit unangenehm anmutenden organischen Objekten ,,dekoriert"
und damit die vom Meister der Minimal Art gepflegte Vorstellung der reinen Form mit
spitzbiibischer Lust konterkariert: ,ich méchte mir meine Fahigkeit zur Provokation wei-
terhin bewahren.” Geradezu schamlos aufreizend stolzieren denn auch Sylvie Fleurys
modische High Heels in ihren Videoarbeiten auf Carl Andres Bodenarbeiten, die indes
eigentlich exakt zum Zweck des Betretens durch die Kunstbetrachter realisiert worden
waren und eine weitere Dimension der Wahrnehmung eréffnen sollten. Carl Andres’
Bodenarbeiten werden in Sylvie Fleurys Videos indes zu profanen Catwalks fiir die Vor-
fiihrung luxuriéser Schuhe, deren ebenso raffinierte wie aufreizende Kunst es ist, die
Aufmerksamkeit weg von den kunsthistorischen lkonen hin zur kurzlebigen Welt der
Mode zu lenken und zugleich grundlegende Fragen zu den Wertigkeiten zwischen
Kunst- und Warenwelt zu stellen! Dazu die Kiinstlerin: ,,Ich werde hart auf die Skulptur-
geschichte treten, um sie auf einen industriellen Sockel zu reduzieren, eine urspriing-
liche Geste, verstarkt durch die Industrie.”

lhre kiinstlerische Strategie offenbart sich nicht nur in den persiflierten Tra-
ditionen, sondern gleichermassen in denThemen, die Sylvie Fleury seit Jahren geniiss-
lich bespielt: Raumschiffe und Raumkapseln, Autos und Motorrader scheinen einer
dezidiert mannlich gepragten Welt zu entstammen, der ein modernistischer Zug des
permanenten Fortschritts zugrunde liegt. Modeartikel hingegen, Kleider, Schuhe, Hand-
taschen, aber auch Umkleidekabinen und Laufstege, waren demgegeniiber einem weib-
lich konnotierten Universum zuzuordnen. Sylvie Fleury verwendet zudem Werbelogos
und -texte als grossformatige Wandmalerei oder nutzt glanzvoll leuchtende Neonschrif-
ten als liberliefertes Werbemedium, das seit den 1950er-Jahren zunehmend Eingang
in die Kunst gefunden hat - in ihren wegweisenden Formulierungen einmal mehr von
Kiinstlern wie Lucio Fontana und Keith Sonnier bestimmt.

Die Strategie des Aneignens bildnerischerTraditionen kénnte man gar voreilig
als rein akademische Ubung von Kunst iiber Kunst abtun. Dem ist entgegenzuhalten, dass
zeitgendssische Kunst seit jeher mit historischen Quellen im Dialog steht, diese aufgreift
und weiterentwickelt. Die Frage ist daher hauptséchlich, wie dieser Austausch mit Tradi-
tionen stattfindet und wie er von einer jiingeren Generation umgesetzt wird. Bei Sylvie
Fleury ist das Vorgehen stets scharf und wohliiberlegt in einer filigranen Balance zwischen
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einer freudvollen Anerkennung der Bildtradition und deren radikaler Dekonstruktion. Es
ist zugleich intellektuell und sexy, mit einem ironischen Augenzwinkern, gelegentlich durch-
aus ein wenig widerspenstig oder im Fall von Carl Andre geradewegs abgriindig. Auf jeden
Fall basiert fiir Sylvie Fleury jede Kunst auf ihrer eigenen Geschichte: ,Ich denke, dass es
heutzutage schwierig ist zu behaupten, dass man etwas unternehmen kann, das sich nicht
auf bereits existierende Muster bezieht. Im Extremfall muss man als Kiinstler mit bestehen-
den Modellen umgehen, bei denen man feststellt, dass sie manchmal bereits die eigenen
sind. Wie kann man heute etwas machen, fiir das es keine Vorbilder gibt?"

Sylvie Fleury versteht ihre Interpretationen moderner Meister allerdings we-
niger als Appropriation der Dinge. So folgen ihre Shopping Bags nicht einfach der niich-
ternen Logik des Aneignens, sie lassen vielmehr eine emotionale Ebene anklingen und
verweisen auf eine Welt von Wiinschen, Begehren, Sehnsiichten und Verfiihrungen - wie
sie Werbung und Marketing seit jeher so virtuos wie manipulativ beherrschen. Deren
geschickte Strategien scheint Sylvie Fleury durchaus fiir sich nutzbar zu machen - nicht
zuletzt in der Verwendung attraktiver Formen, signalhaft leuchtender Farben wie auch
klassischer Massen- und Werbemedien. Zugleich offenbart sich in ihrem Werk eine
Dimension des Obsessiven, die der eher niichternen Strategie des Aneignens eine per-
so6nliche, um nicht zu sagen existenzielle Note verleihen. Konsequent spricht die Kiinst-
lerin daher anstatt von Appropriation von einer Personalisierung der Dinge, die ihre
eigene Rolle als Kiinstlerin und als Individuum, bisweilen gar ihre eigenen Obsessionen
mit einschliesst - mit entsprechender Reaktion. Insbesondere Sylvie Fleurys auf den
ersten Blick obsessives, scheinbar kritikloses Eintauchen in die Welt der Mode wurde
anfangs heftig verurteilt, wie sie selbst niichtern feststellt: ,Als ich mich in Mugler oder
Alaia kleidete, meine Haare extravagant trug, um mit meinem riesigen Caprice Classic
zu Vernissagen zu fahren, empfand ich das Kunstsystem, welches nie etwas zu ent-
hiillen versuchte, das schockieren oder anders sein wollte, als ungeheuer heuchlerisch.
Es gab in der Kunstszene immer einen Hintergrund kastrierender Moral."

Obwohl zuerst insbesondere in feministischen Kreisen heftig umstritten, zeigt
sich im Riickblick und mit gegebener zeitlicher Distanz immer deutlicher, wie Sylvie Fleury
seit den 1990er-Jahren zusammen mit ihrer Generationsgefahrtin Pipilotti Rist die Sicht
auf die Kunst wie die Kunst selbst revolutioniert hat - und zwar aus einer dezidiert femi-
nistischen Position, indes nie mit ideologischer Dogmatik, sondern vielmehr mit einem
lustvoll-kritischen Umgang mit Kunst und Kunstgeschichte, der auch die verschiedens-
ten Sphéren von Pop, Glamour und Lifestyle mit cooler Raffinesse herzlich umarmt.

«Ichwar - seltsamerweise vielleicht - bei Feministinnen nie sehr beliebt. Sie
waren von meiner Haltung schockiert. Man warf mir sogar vor, antifeministisch zu sein.
Amerikanische Frauen waren da offener, sie dachten an meine Arbeit und verkiindeten:
,This is new feminism*".

1 Paolo Bianchi, ,Vorwort*, in: Art & Pop & Crossover, 2 Alle Zitate von Sylvie Fleury entstammen einem Interview
Kunstforum International, Bd.135, 1996, https:// von Samuel Gross mit der Kiinstlerin in: Bundesamt fiir Kultur
www.kunstforum.de / artikel / art-pop-crossover-3/ (Hrsg.), Schweizer Grand Prix Kunst. Prix Meret Oppenheim

(11.5.2023). 2018, Bern 2018, S. 35-43. Ubersetzungen des Autors.
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Konrad Bitterli

Sylvie Fleury
Shoplifters from Venus

| always wanted to transform reality, fransform everyday objects. | always wanted to
do everything differently from everybody else, it was an obsession.” - Sylvie Fleury

In Shopilifters from Venus, Sylvie Fleury invites extraterrestrial thieves - who
are, to be precise, actually female shoplifters - to generally make trouble on our plan-
et and specifically do so at the Kunst Museum Winterthur. The Geneva-based artist
seems to have always had a certain predilection for extraterrestrials, especially those
from Venus; many of her objects that are unambiguously shaped like rockets bear the
title Spaceship on Venus.These pieces, including daringly metallic ones and lacquered
ones in glossy lipstick colors, stand at attention or, in the guise of limp and slumped
cloth objects, lie in a corner. They occasionally penetrate the walls of the exhibition space
with their menacing, sharp points, or they are heaped on the floor, completely devoid
of any function whatsoever. The artist slyly plays with the blatantly phallic shape of the
projectile, sometimes slipping it into a cuddly fake-fur cover - with equal amounts of
love and mischief - or presenting it in a flaccid and spent state.

In Fleury's work, “Venus" refers not only to the planet; it also denotes the
Roman goddess of love, erotic desire, and beauty, a feature of visual arts for centuries
and inspiration for countless artists — not least of all Botticelli's sublime Birth of Venus
andTitian's supine Venus of Urbino, who seems down-to-earth only in comparison with
the former. The mythological trappings ultimately gave the predominantly male artists
the opportunity to make salacious presentations of the nude female body for blatant
voyeurism: visual sex for a male audience. Fleury and her Shopilifters from Venus aim to
change this. By making their way from Venus into the museum, these lady thieves, who
are disguised as goddesses of love, awaken the most varied associations ranging from
erotic seduction and more or less profane and chic shopping pleasures to bold shoplift-
ing. The former arouses ideals and sensual longing, while the latter reveals - beyond
criminal energy - a subversive artistic strategy of expropriation and appropriation that
Fleury has decisively pursued and independently developed since the 1990s.

For her specific form of appropriation, the artist relies of the art-historical tra-
ditions of Marcel Duchamp'’s legendary ready-mades and Andy Warhol's no less famous
Brillo Boxes. Fleury expanded on their gestures of appropriating everyday, generally quite
ordinary objects in her firstinstallations, called Shopping Bags, by adding crucial aspects
such as a shamelessly glamourous lifestyle. To achieve this, all the artist had to do was go
shopping in fashion boutiques. Her museum installations basically consisted of the re-
sulting accumulation of shopping bags ranging from luxury labels such as Estée Lauder
and Christian Lacroix to plastic bags from major purveyors of international fashion. Each
of these bags contains only the item purchased by the artist. Fleury’s enthusiastic em-
brace of the fashion world garnered her much attention in the art world in the 1990s.
Never before had obsessive shopping been indulged in so excessively in art, as if the art
of shopping had been ennobled through this gesture of consumerism. In 1990, despite
the example provided by Warhol, it still seemed quite unseemly to link art and commerce
with such inhibition - and, indeed, for a female artist to do so. Viewers were apparently
confused by the fact that Fleury's artistic practice was devoted to indulging her seeming-
ly obsessive habit of shopping for luxury items and surrendering herself in an uncritical
manner to the fashion-world lifestyle that intellectuals viewed with such a distrust.
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This shift from the noble sphere of art to banal commodities, from high to
low, was described with the much-cited term crossover. As Swiss art critic Paolo Bianchi
explained in 1996, crossovers are artistic strategies that make a “comeback” by rein-
troducing pop music and pop culture to the operating system of art: “Indeed, it is gen-
erally assumed that art of the 1990s attempts to break away from the constraints of
self-referentiality by intervening in other systems. Art projects that create connections
between the disciplines are gaining popularity. Things that for a long time were consid-
ered incompatible are being brought together. Many artists today are interested in cre-
ating interaction within the complexity of artistic forces that are inherent in art and pop
music."* Bianchi speaks of a constant “zapping” effect in art, of jumping between art
and cultures, which cancels out all narrow-minded thinking. As Sylvie Fleury explains,
| find it rather unsettling. | have the vague impression of having been able to create a
vocabulary that has since authorised formal bridges between art and fashion. But it's a
crossover. While, with others, | contributed to leading fashion into the field of art, | also
participated in making art more present in fashion."2

Fleury is unapologetic about her use of fashion and glamourous lifestyle as
well as noble art itself. In the 1980s, the gesture of copying in art was labeled appropriation
art, although it always referred to a phenomenon within the art system. Appropriation
in art entails copying existing works and might be viewed as the opposite of the “appe-
tite forimages" that was so conspicuous at the time. Appropriation art contrasted with
the seemingly expressive gesture of the concurrent Neo-Expressionist movement,
known in Europe as “wild painting,” in its cool detachment and Conceptual approach,
although in terms of content it was quite different. Artists such as the American artist
Louise Lawler explored the context of art in her photographs of famous masterpieces
in museums and private collections, particularly in terms of its reception, consumption,
and staging. Fleury, on the other hand, uses art-historical models to radically reveal their
cultural sources and their decidedly male imprint. She ruthlessly expropriates the icon-
ic works of modernism from male-dominated art history and transports them to the
planetary realm in which only Venus, the goddess of love, rules.

Yet which artists seem to especially inspire Fleury's artistic protest? Which
ones are suited to being seen with new eyes from a female perspective? With noticeable
relish the artist takes on the great men of modernism, including Piet Mondrian, Josef
Albers, Frank Stella, Donald Judd, Carl Andre, and Daniel Buren whose iconic images
are characterized by their clear geometric structures and by the heroic gesture of Ex-
pressionism. Fleury links both of these with the banal consumerism of luxury and glam-
ourous lifestyles, using other materials taken from the world of glitz and glamour, as
well as with soft, organic forms. She persiflates the famous geometric structures in
Mondrian’s paintings by covering the absolute and sophisticated balance of his com-
positions with banal fake fur. Fleury makes ironic reference to the high art of painting
with its ethics requiring the artist's touch by her choice of materials, which simultane-
ously refers to the realm of applied arts and textiles, for centuries the domain of women.
The materials are consistently selected in a way that leaves no wishes unfulfilled in terms
of surface artificiality and in their unsparing reference to the world of fashion. The mod-
ernist utopia of a valid vision for shaping the world, as seen exemplarily in the work of
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Mondrian and his contemporaries, is broken in Fleury’s work by the profane reality of
the material world. The same is true for her variations of Donald Judd's Stacks, which
she “decorates” with unpleasant seeming organic objects, challenging the concept of
pure forms that was developed by the master of Minimalism with mischievous pleasure:
“] like having the possibility of maintaining a certain aptitude for provocation.” In her
videos, Fleury provocatively struts in fashionable high heels across Carl Andre’s floor
pieces, which were actually created precisely for the purpose of being walked upon by
art visitors in order to open up an additional dimension of perception. Andre’s floor
pieces became profane catwalks for presenting luxurious shoes, artfully shifting the
attention from the art-historical icons to the ephemeral world of fashion in a sophisti-
cated and provocative manner while also bringing up fundamental questions about the
shared values of the art world and the consumer world. In the words of the artist, “I'm
going fo come down hard on the entire history of sculpture to reduce it to an industrial
plinth, a primordial gesture developed by industry.”

Fleury's artistic strategy is revealed not only in the traditions that she is sat-
irizing, but also in the topics that she has savored for years: spaceships, capsules, cars,
and motorcycles, all of which seem to stem from a decidedly male-dominated world
that is governed by a modernist feature of permanent progress. In contrast, fashion
articles, clothes, shoes, and handbags, as well as dressing rooms and catwalks, are
part of afemale-connotated universe. Moreover, Fleury employs logos and advertising
copy in large-format murals and uses traditional forms of advertising media such as
glitzy neon signs, which since the 1950s have increasingly found their way into art - in
pioneering works by artists such as Lucio Fontana and Keith Sonnier.

The strategy of appropriating pictorial tfraditions could be quickly dismissed
as a purely academic exercise of art over art. However, it could also be argued that
contemporary art has always been engaged in a dialogue with historical sources, taking
them up and further developing them. It is therefore a matter of ascertaining how this
exchange with tradition occurs and how it is implemented by a younger generation. In
Fleury’s work, the process is always sharp and deliberate in a careful balance between
an enthusiastic nod to the image tradition and its radical deconstruction. It is both in-
tellectual and sexy, with an ironic twinkle of the eye, sometimes a bit stubborn, orinthe
case of Carl Andre downright cryptic. At any rate, for Fleury all art is based on its own
history: "I think it is difficult today to say that you are able to undertake anything that is
unrelated to preexistent models. In the extreme, with time, as an artist, one has to make
do with existing models that we realise are sometimes already our own. How can one
make something that knows no model?”

However, Sylvie Fleury doesn’t view her interpretations of modern masters
as an appropriation of things: her Shopping Bags do not simply follow the matter-of-fact
logic of appropriation; much more, they touch on an emotional level and refer to a world
of wishes, desire, longing, and seduction — mirroring the virtuosic manipulation that
advertising and marketing have always been capable of. Fleury seems to take advantage
of their clever strategies in her use of attractive forms, bright colors, and traditional mass
media and advertising. At the same time, a dimension of obsessiveness is revealed in
her work, which lends a rather personal note to the rather matter-of-fact strategy of
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appropriation - or even an existential note. Instead of appropriation, the artist resolutely
speaks of personalizing things, including her own role as an artist and an individual,
even her own obsessions - with an appropriate reaction. Especially Fleury's immersion
in the world of fashion, which on first glance seemed obsessive and uncritical, was
initially vehemently condemned, as she pragmatically stated: “So, when | dressed in
Mugler or Alaia, and extravagantly styled my hair to go to openings driving my huge
Caprice Classic, | found that the system that attempted never to reveal anything that
could shock or present differences was monstrously hypocritical. There has always
been an element of castrating morals in the art milieu.”

Although she was at first deeply controversial in feminist circles, in retro-
spect and with a certain temporal distance it becomes increasingly clear that since the
1990s Fleury, together with her contemporary Pipilotti Rist, has revolutionized both the
view of art and art itself — from a perspective that is decidedly feminist, even if it is not
imbued with ideological dogmatism, but much more with a relishing, critical interaction
with art and art history, which also heartily embraces the most diverse spheres of pop,
glamour, and stylish lifestyle with cool refinement.

“I have never been, strangely perhaps, very appreciated by feminists. My
attitude shocked them. | was even accused of being anti-feminist. American women
were more open; they thought that my work expressed the same thing as they did when
they said: ‘This is new feminism'".

1 Paolo Bianchi, «Vorwort», in: Art&Opo&Crossover. 2 All Sylvie Fleury quotes are taken from Samuel Gross’
Kunstforum International, Bd. 13,1996, https:// interview with the artist, in: Bundesamt fiir Kultur (Ed.),
www.kunstforum.de/artikel/art-pop-crossover-3/ Schweizer Grand Prix Kunst. Prix Meret Oppenheim 2018,

(accessed on June 13, 2023). Bern 2018, S. 45-50.
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Elisabeth Bronfen

Wow Factor Exposed
Ein Gleiten zwischen Mode und Kunst

Sylvie Fleury, die zugibt, sie sei eine obsessive Shopperin, hat seit den friihen 1990er-
Jahren in Installationen mit ihren eigenen Shopping Bags diese private Leidenschaft
zum Markenzeichen ihrer Kunst gemacht. Fréhlich stellt sie dort in unterschiedlichen
Facetten die von ihr entworfene Persona des ,,fashion victim" zur Schau. Die Einkaufe,
welche die Taschen enthalten, sind meist nicht zu sehen. Stattdessen wird das Label der
jeweiligen Modefirmen prominent ins Blickfeld geriickt. Die in Milano (1991), Cologne
(1996) oder Dallas True Religion (2012) zu einer Assemblage neu zusammengefiigten
Taschen bezeugen somit vorwiegend den Akt des Einkaufens, dem die Kiinstlerin in
diesen Stadten nachgegangen ist. Der Umstand, dass es sich nicht um eine einzelne
Installation, sondern eine Serie handelt, dient dariiber hinaus als Beleg fiir die Beses-
senheit der Kiinstlerin und die Unersittlichkeit ihres Verlangen. Das Ausstellen ihrer
Einkdufe ist als anhaltender Prozess konzipiert. Wie die Lust aufs Shoppen bleibt auch
der Wunsch, aus der eingekauften Ware ein Kunstwerk zu machen, unstillbar. Fiir die
Wirkung dieser Ready-Mades ist zudem entscheidend, dass es sich nicht um gewdhn-
liche Alltagsobjekte handelt, die nach Hause getragen wurden, sondern um globale
Luxusprodukte, die fiir viele modebewusste Menschen eine Anziehungskraft bergen.
Somit geht es bei dem Ausstellen dieser Taschen als Kunstobjekte gar nicht so sehr
um die gekauften Gegenstéande an sich, sondern vielmehr um den Mehrwert, der an
deren Label haftet.

Die unbeschwerte Darstellung ihrer Kaufmanie, die als Ausdruck eines zwang-
haften weiblichen Triebes gesehen werden kann, lasst sich zugleich als eine eigenwillige
feministische Aneignung der Pop Art lesen. Der Obsession, sichimmer mehr Luxusgiiter
anzueignen, die - sei es Schminke, Schuhe oder Modeaccessoires - zur Verbesserung
des eigenen Aussehens eingesetzt werden, liegt zugleich eine konzeptionelle Geste zu-
grunde. Es gilt nicht, das falsche Bewusstsein anzuprangern, welches die Verbreitung
eines trendigen Schonheitsideals durch die globale Konsumgesellschaft hervorruft, son-
dern diesen Modemarkt einer affirmativen Kritik zu unterziehen.! Obwohl und indem Sylvie
Fleury den schénen Schein der Mode als Oberflachenphanomen entlarvt, bekennt sie sich
zu ihrer eigenen Freude am Besitz dieser Luxusgiiter. Im gleichen Zug verleiht sie der ds-
thetischen Formalisierung, die ihre Umgestaltung modischer Objekte leitet, einen neuen
Glamour. Laut Sylvie Fleury sind Modewelt und Kunstmarkt darin vergleichbar, dass, wenn
man sich denTrends beider hinzugeben bereit ist, man gleichermassen mitgerissen wer-
den kann. Dabei dient der Kiinstlerin die gegenseitige Spiegelung, die zwischen Mode
und Kunst eine Kippfigur ergibt, als zweiseitige Intervention. In einem Interview mit Fredi
Fischli und Niels Olsen hélt sie fest, ihre allererste Shopping Bag-Arbeit entsprach nicht
einerThematisierung der Mode, ,sondern der Mechanismen der Kunstszene. Als ich Ein-
kaufstaschen von den Geschéaften verwendete, bei denen es damals cool war einzukaufen,
bezog ich mich gleichzeitig auf die Galerien - wie sie ausschliesslich Kiinstler von der
gleichen Namensliste ausstellten, die man in der Zeitschrift Artforum sah".?

Sowohl Sylvie Fleurys konzeptionelle Gleichsetzung von Kiinstlernamen und
Modelabels wie auch die Appropriation von Konsumgegenstinden erinnern an die In-
stallationen von Andy Warhol, in denen er die bunt bemalten Verpackungsschachteln
fiir Brillo Soap Pads, Heinz Tomato Ketchup, Campbell's Tomato Juice, Kellogg's Corn
Flakes und DelMonte’s Peach Halves ausstellt und somit Alltagsobjekte zu Kunstwerken
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deklariert. Auch hier werben die bekannten Firmennamen nicht mehr fiir die in den
Schachteln enthaltenen Produkte, sondern stehen, aus ihren Kontexten herausgelést,
fiir Konsum an sich. Nur stammt die von Sylvie Fleury kiinstlerisch verarbeitete Ware nicht
aus dem Supermarkt, sondern aus Modegeschéften des oberen Marktsegments. Dabei
bringt sie dezidiert eine spezifisch weibliche Lebenserfahrung mit ins Spiel. Die Marken-
labels auf den von ihr als Ready-Mades eingesetzten Shopping Bags kiindigen an, dass
es sich nicht nur um Produkte handelt, die ein bestimmtes weibliches Schénheitsbild
propagieren. Es sind zudem Produkte, die sich direkt auf ihre Person beziehen: Sie stel-
lenihre Vorlieben, ihre Kaufkraft und ihre Sammelwut aus. Somit verfliissigt sich fiir Sylvie
Fleury nicht nur in dem Sinn die Grenze zwischen Mode und Kunst, als sie uns die un-
widerstehliche Anziehungskraft und den Warencharakter von beiden asthetischen Aus-
drucksformen vorfiihrt. Stilisiert sie sich in ihren Arbeiten unverhiillt als ,,Kaufomanin*,
die sich dem Sog des Konsums weder entziehen kann noch will, ist die Persona, die sie
schafft, selbst eine fiir den Kunstmarkt produzierte Ware. Sowohl die in jeder einzelnen
Installation zusammengesetzten Taschen wie auch die Shopping Bags-Installationen als
Serie ergeben ein Selbstportrat der Kiinstlerin, wie dieses sich im Bezug auf ihren Mode-
geschmack iliber die Dekaden teils gewandelt hat, teils gleichgeblieben ist.

Die Zweckentfremdung, die mit der Entscheidung, ihre eigenen Shopping
Bags zu Ready-Mades umzugestalten, einhergeht, verleiht ihrer Aneignung von Konsum-
gegenstanden eine Drehung, die bewusst auf den von jeder Kippfigur ausgehenden chan-
gierenden Blick setzt: Weil sie die Markenlabels bekannter Modedesigner tragen, haben
diese Tasche an sich bereits mehr als nur einen Nutzwert. Nur scheinbar dienen sie dazu,
die Ware von dem Modegeschift nach Hause zu tragen. Die Ansammlung der Taschen,
die auf einen ausgiebigen Einkauf hinweisen, kiindigen gleichzeitig an, dass man eigens
fiiir sich ein Patchwork an Luxusmarken zusammengestellt hat. Wenn man ein Shopping
Bag von Chanel mit sich herumtragt, macht man sowohl Werbung fiir diese Marke
wie auch dafiir, dass man das Produkt erstanden hat. Entscheidend fiir die affirmative
Subversion, die in Sylvie Fleurys Entfremdung dieser Alltagsgegenstande steckt, ist
somit die bewusste Zurschaustellung dieser Duplizitit der Bedeutung. Man begehrt
denikonischen Mehrwert, der an dem Label hdngt, ebenso wie das eigentliche Produki.

Somit entsprechen diese Shopping Bags jenen mythischen Zeichen unserer
Alltagskultur, zu denen Roland Barthes festhielt, dass ihre Wirkungsmacht sich deshalb
dem doppelten Blick der Kippfigur bedient, weil sie, ihrer urspriinglichen Funktion be-
raubt, eine Zusatzbedeutung erhalten haben.? Bezieht man die von Barthes entworfene
Formel auf Sylvie Fleurys Installationen, ldsst sich feststellen: Wir sind angehalten, zu-
néchst die manifeste Bedeutung derTaschen zu sehen und in ihnen ein Behiltnis fiir ein
bestimmtes Modeobjekt zu erkennen. Zugleich sehen wir deren zweite Bedeutung, wel-
che diese urspriingliche Funktion iberblendet und sie zu einem rein formellen Zeichen
fiir eine bestimmte Vorstellung von Glamour werden ldsst. Auf dieser zweiten Ebene der
Bedeutung bezeugen die Shopping Bags, dass deren Besitzerin Geld ausgeben konnte,
Freizeit zum Shoppen hatte. Sie bezeugen zudem das Verlangen nach jenem Lifestyle,
welcher an dem Modelabel hdngt. Wenn man eine dieser Taschen mit sich herumtragt,
gibt man vor, imTrend zu liegen, Eleganz zu besitzen — auch wenn man immer wieder die-
selbeTasche bei sich hat, in der vielleicht gar nichts (oder etwas ganz anderes) enthalten
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ist. Wenn Sylvie Fleury diese Shopping Bags in unterschiedlichen Ansammlungen aus-
stellt, ihnen mal die Namen der Orte gibt, wo sie ihre Einkaufe tatigte, mal den Namen
der Modefirma oder den einer bestimmten Linie, fiigt sie eine weitere Ebene der Be-
deutungen hinzu. lhre Taschen erinnern sowohl an deren urspriinglichen Einsatz als
Tragtasche wie auch an den Glamour, den das Label transportiert. Im Ausstellungsraum
fuigt sich eine weitere Aussage an: ,Ich bin ein von Sylvie Fleury gestaltetes Objekt,
welches mit einem weiteren Wert versehen ist, meinem Wert als Kunstwerk."

Oszilliert unser Blick unweigerlich zwischen diesen drei Bedeutungsebenen,
sind wir aufgefordert, uns drei unterschiedliche Szenen vorzustellen. Die erste betrifft
die reale Shopperin Sylvie Fleury, die nach einem Einkaufsbummel irgendwo alle ihre
Taschen abgestellt hat. Diese Szene zielt auf einen Wiedererkennungseffekt. Vielleicht
hat die Betrachtenden selbst solch ein Shopping Bag oder wird dazu inspiriert, etwas
bei einer der Modefirmen zu kaufen. Die zweite Szene wiederum ruft nicht nur Assozia-
tionen mit jenem Glamour auf, den die Markenlabels versprechen. Als Hommage an die
eigene Kaufmanie geht es beim Ausstellen dieser Taschen auch um einen fréhlich kri-
tischen Kommentar zu der Freizeit, die man sich leistet, um solches Shoppen zu unter-
nehmen, wie auch zum Geld, welches man dafiir zur Verfiigung haben muss. Die dritte
Szene hingegen ldsst uns mit ironischer Distanz auf die Formalisierungsstrategie der
Installation blicken: Wie die Taschen farblich angeordnet sind, wie die unterschiedlichen
Grossen sich zueinander verhalten, wie sie im Ausstellungsraum platziert sind. Von
ihrem Kontext gelést und in den Status eines mythisch-asthetischen Zeichens erhoben,
stehen diese Shopping Bags nicht nur fiir eine Vorstellung von Luxus und Eleganz, son-
dern auch fiir die von Sylvie Fleury vertretene Position als Kiinstlerin.

Der Umstand, dass die zu Kunstobjekten umgestalteten Shopping Bags die
Luxusgiiter noch immer enthalten, welche die Kiinstlerin damals eingekauft hat, lasst
darauf schliessen, dass diese nie ausgepackt und benutzt wurden. Der Genuss der
Objekte steht noch aus. Das Entscheidende ist somit die verhiillende Verpackung und
nicht der Inhalt. Hinzu kommt noch ein weiterer Aspekt der Kippfigur, welche mal die
Modeindustrie, mal den Kunstmarkt in den Fokus riickt. Beide werden als eine mit Auf-
schub operierende Sehnsuchtsmaschine dargeboten, die nicht auf eine endgiiltige
Befriedigung zielt. Das Begehren, welches die Kauflust vorantreibt, soll durch die er-
worbenen Gegensténde nie génzlich befriedigt werden. Stattdessen sollen immer wie-
der neue Luxusobjekte eingekauft werden, um stets an der Perfektionierung der eigenen
Schonheit zu arbeiten. Das Shoppen muss aber auch als Inspirationsquelle fiirimmer
neue Kunstinstallationen weitergehen.

Der Aufschub des Enthiillens, der diese Serialitdt néhrt, macht zugleich eine
Palette an Verschiebungen sichtbar, auf der dieses sorglose Wechselspiel von Ein-
kaufen und Ausstellen der Einkdufe basiert. Zum einen handelt es sich um eine értliche
Verlagerung. Die Einkaufstaschen sind nicht mehr an ihrem gewdhnlichen Platz. Wie
die Mondrian-Stiefel, die Parfiimflaschen und Lippenstifthiillen in anderen Arbeiten
von Sylvie Fleury sind auch die Shopping Bags aus dem Warenhaus herausgeldst und
in eine neue Situation, in den Museumsraum, versetzt worden. Das Schaufenster oder
die Regale im Laden korrespondieren mit der Kuration am Ausstellungsort, wo eine
neue Auslage gestaltet wird. Die auf das Kaufbegehren ausgerichtete Inszenierung im
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Warenhaus findet in dem auf den voyeuristischen Genuss ausgerichteten Konsum im
Museum eine Entsprechung. Zugleich folgt auch die neue Komposition dem Prinzip der
Verschiebung und setzt die Tragtaschen als Pars proToto ein. Dort, wo sie urspriinglich
waren, gab es davon viele. In der Installation sind es jeweils Einzelstiicke, durch den
Zufall des gleichzeitigen Einkaufs miteinander kombiniert.

Als feministische Aneignung der Pop Art Iadt Sylvie Fleury die Betrachten-
den zu einer Begegnung mit Objekten ein, die zu einem neuen Blick auf vertraute Ge-
brauchsgegenstédnde der weiblichen Mode fiihrt. Haben sich im Zuge der 6rtlichen
Verschiebung in den Ausstellungsraum die Gegenstande verandert, erhalten sie zu-
gleich einen neuen Kaufwert. Sie sind zwar keine Gebrauchsgegenstinde mehr, nun
aber Kunstwerke, die ebenfalls erworben werden kénnen. Dabei finden sich in ihren
Arbeiten unterschiedliche Arten der dsthetischen Verfremdung. Wahrend die Shopping
Bags ihre urspriingliche Gestalt beibehalten, sind in Bobby pin (2008) die vertrauten
Haarklammern massiv vergréssert worden, sodass sie alles andere als handlich ge-
worden sind. In Mixage (2021) wird ein Stapel Hochglanzmagazine durch eine Schnur
zusammengehalten. Unklar ist, ob sie zumTransport an einen anderen Verkaufsort vor-
bereitet worden sind oder zum Entsorgen. Zu sehen sind nur das Cover der zuoberst
liegenden Zeitschrift und die beschrifteten Einbéande an der Seite. Eine dhnliche Beto-
nung der Oberflache findet sich in Monochrome (2021), in der weisse Schuhschachteln
libereinander getiirmt auf einem weissen Regal stehen. Nur die vertraute Form dieser
Schachteln weist darauf hin, dass sie ein begehrtes Paar Schuhe enthalten kdnnten,
welches es noch auszupacken gilt. Da wir diesen Inhalt jedoch nicht sehen, stehen sie
fiir den Akt des Aufbewahrens an sich, abermals ein Moment des Aufschubs. White
Gold (2010) treibt die Kippfigur auf die Spitze. Eine luxuriése Handtasche, die einen
Bilderrahmen enthalt, ist zu einer aus Bronze gegossenen Skulptur umgewandelt wor-
den. Die glitzernde Oberflache verweist auf den schillernden Lifestyle, den Konsum-
gliter versprechen, wahrend die silbrige Metallbeschichtung die eingefrorene Bewegung
der Falten dieser Tasche.

Keines dieser Objekte kann im herkémmlichen Sinn gebraucht werden. Auf-
grund der Grosse, der Verarbeitung und des Materials ihres Zweckes entfremdet, er-
scheinen sie merkwiirdig und deshalb unserer Aufmerksamkeit wiirdig. Auch diese
Arbeiten laden uns zu einem doppelten Blick ein: Wir erkennen die vertrauten Gegen-
sténde, auf die sie verweisen, und nehmen zugleich wahr, dass sie das, was sie vorge-
ben zu sein, nicht sind. Daraus ergibt sich eine weitere Entsprechung zwischen jenem
Warenfetischismus, auf dem jegliche Konsumlust basiert und dem asthetischen Feti-
schismus, der der Inszenierung von Modegegenstanden als Ready-Mades innewohnt.
Auf eine reine Oberflache reduziert, deuten sie metonymisch etwas an und stehen zu-
gleich aufgrund der kiinstlerischen Verarbeitung ein fiir etwas, das weder sicht- noch
greifbar ist. Der erotische Reiz des Fetischismus hangt nicht nur an der Geste des Er-
setzens, durch die eine Vorstellung durch eine andere zum Ausdruck gebracht wird.
Vielmehr verbindet der Fetischismus Verleug nung und Anerkennung. Wie Sigmund
Freud in seinem Essay festhielt, wird ein Fetisch in Einsatz gebracht, um das Gefiihl
eines Mangels zu iiberdecken. Dieser Mangel erfahrt aber insofern eine Steigerung, als
durch die Schaffung eines Ersatzes dem, was substituiert wurde, zugleich ein Denkmal
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gesetzt wird.? Das Begehren, um welches die von Sylvie Fleury inszenierte Kauflust
kreist, benétigt beides. Verehrte Luxusobjekte - zu denen auch Kunstwerke gehéren -
dienen dazu, Gefiihle der Unlust, der Unzuldnglichkeit, der Versehrtheit mit einem
Gliicksversprechen zu iiberdecken, das an deren Erwerb gekniipft ist. Auf diese Ge-
genstiande wird jener Wunsch nach Vollkommenheit iibertragen, welcher keine Be-
friedigung in der alltaglichen Umwelt erfahren kann. Zugleich handelt es sich nicht um
einen naiven Stellvertretergenuss. Das Fehlende, das verhiillt oder ersetzt wordenist,
schwingt als Abwesendes, als Verdecktes mit. Der Fetischismus lasst sich mit einer
Formel des Widerspruchs auf den Punkt bringen: ,,Ich weiss, aber trotzdem".

Mit ihrer Obsession, aus Luxusgiitern Kunst zu schaffen, setzt Sylvie Fleury
der Sehnsucht, welche ihre Kaufmanie nahrt, aber nie génzlich befriedigen kann, ihrer-
seits ein Denkmal. lhr beriihmter goldener Einkaufswagen steht metonymisch fiir alles,
was in ihn hineingelegt werden kdnnte, ist aber, auf einem Podest im Museum ausge-
stellt, leer. Auch hier verweist die glitzernde Oberflache darauf, dass wir es mit einem
Alltagsobjekt zu tun haben, welches von seiner eigentlichen Bedeutung losgeldst zum
mythischen Zeichen jenes Glamours geworden ist, der an der abwesenden Ware héangt,
fiir die er stellvertretend einsteht. Seines Kontextes und seiner eigentlichen Bedeutung
wie auch eigentlichen Funktion beraubt, ldsst dieser goldene Einkaufswagen jenen
Mangel aufblitzen, auf dem die Fetischisierung solcher Luxusgiiter basiert.

Andere Ready-Mades setzt Sylvie Fleury als Zeitkapseln ein, welche in dem
Sinne eine Abwesenheit zum Ausdruck bringen, als sie um das Ephemere kreisen, das
sowohl der Modewelt wie auch den Trends des Kunstmarktes innewohnt. Die Arbeit
Retrospective (2008) zeigt eine Anzahl ihrer Schuhe, die sie im Alltag, bei Museums-
besuchen oderin Performances getragen hat. Die Schuhe sind in einem mehrstéckigen
Regal ausgestellt. Der Spiegel an der hinteren Wand ldsst uns die Schuhe doppelt se-
hen, der grosse Rahmen markiert ihren Status als Kunstobjekte. Der Raum im Museum
wird zur Kleiderkammer der Kiinstlerin. Als Assemblage zusammengefiigt, fungieren
diese luxuriésen Schuhe einerseits als Erinnerungsspeicher des persoénlichen Lebens
dieser modischen Frau. Zugleich dokumentieren sie den Wandel der Schuhmode und
lassen somit die Vergénglichkeit jeglicher Modetrends aufflackern. Auch in diesem Fall
16st die fetischistische Asthetik einen oszillierenden Blick aus. Mit einem Hauch Nostalgie
kénnen wir bemerken, dass es den einen oder anderen Designer gar nicht mehr gibt. Zu-
gleich fungiert diese Auslage als Schaufenster der anhaltenden persénlichen Obsession
der Kiinstlerin. Und schliesslich wird auch in dem Sinne einem Mangel ein Denkmal ge-
setzt, als mit diesen Schuhen die Vergangenheit, auf die sie verweisen, im Rahmender
Installation eingefangen zu sein scheint. Wir wissen, die Zeit, der diese Schuhe angeho-
ren, ist zwar verflossen, liber diese Objekte aber zugleich metonymisch aufbewahrt
worden, weil diese Fussbekleidung, aus ihrem Kontext gel6st, stellvertretend steht fiir
alles Vergangene, das liberlebt hat.

Auch in der seriellen Arbeit The Eternal Wow on Shelves werden amorphe
funkelnde Objekte in verspiegelten Regalen ausgestellt, denen der fetischisierende
Gestus des Ersatzes innewohnt. Die glitzernden Formen verweisen auf jenes diffuse
Gefiihl der Begeisterung und des Erstaunens, welches mit dem Begriff ,wow" ausge-
driickt wird. Sie geben den Anschein, sich zu verfliissigen, liber die Regale von der
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Schwerkraft nach unten zu tropfen, sind aber als Skulpturen in ihrer Bewegung einge-
froren. Wie die einnehmende Eigenschaft des Glamours kann das ,,wow", welches so-
wohl ein Kunstwerk wie auch eine Modekollektion zu einem liberwaltigenden Hingucker
werden ldsst, nicht genau festgelegt werden. Diese nicht fassbare Kraft kann man als
solche nicht auf ein Regal legen. Man kann dort nur Formen ausstellen, welche fiir diese
Verziickung einstehen. Sie sind nicht das ,wow" an sich, wir aber nehmen iiber sie dieses
ephemere Gefiihl wahr.

Besteht Sylvie Fleurys kiinstlerische Position in der Haltung, gldnzende Kon-
sumgegenstdnde nicht so sehr zu entlarven, als ihnen mit ihrer eigenen Begeisterung
fiir Glamour zu begegnen, gibt es in ihrem Werk auch den gegenlédufigen Hang zur Zer-
stérung des schénen Scheins. Die von Chanel fiir deren Mobile Art Pavillon in Hong Kong
in Auftrag gegebene Arbeit Cristal Custom Commando (2008) besteht aus einem Video
im Inneren einer riesigen Stepptasche. Im Spiegel einer geéffneten Chanel Puderdose,
die in einer mit flaumigem rosafarbenen Stoff gefiitterten Tasche liegt, sehen wir eine
Bikerin, die schussbereit ein AK-47-Maschinengewehr in den Handen hilt. Bald schiesst
sie zusammen mit ihren Freundinnen auf mehrere kostbare Chanel-Taschen und zer-
stort deren lederne Oberflache. Sylvie Fleury hat in einem Interview mit Samuel Gross
festgehalten: ,Is there anything more inherently aesthetic, erotic even, than the de-
struction of a fetishized object.”® Doch die dramatische Beschidigung der begehrten
Luxustaschen, welche diese unbenutzbar macht, lenkt nicht nur unsere Aufmerksam-
keit auf das das Ephemere dieses Modeobjektes. Teil der Arbeit sind zerschossene
Ordonnanz-Schnellfeuer-Pistolenscheiben, an denen die zerstértenTaschen an ihren
goldenen Riemen hdngen. Zu Ready-Mades verwandelt. tfragen sie die Zeichen der
Schiisse und sind zugleich zu einem neuen Fetischobjekt geworden - ein das Mode-
accessor von Chanel ersetzendes Kunstwerk, welches als Kippfigur dem, was diese
Taschen mal waren, ein Denkmal setzt und sie zu einer anderen Art Fetischobjekt
erhdht. Die Zerstdérungslust steigert regelrecht den Wow-Effekt, entpuppt sich als
Kehrseite der Kaufmanie. Es kbnnen wieder neue Taschen gekauft und dsthetisch
umgewandelt werden.

1 Sylvia Sasse, Subversive Affirmation.
Kritik der Kritik revisited, Ziirich / Berlin 2023.

2 Sylvie Fleury. My Life on the Road, hrsg.

3 Roland Barthes, Mythologies, Paris 1957.
4 Sigmund Freud, “Fetischismus”, in: Gesammelte

Werke XIV, Frankfurt a.M. 1948, S. 511-517.

von Michael Buhrs und Verena Hein, At

Museum Villa Stuck, Miinchen / Berlin 2016, S. 178.

5 Gross, ,Interview mit Sylvie Fleury”, in:
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Elisabeth Bronfen

The Wow Factor Exposed
Blurring the Lines between Fashion and Art

Sylvie Fleury, who admits to her obsessive shopping habit, has been turning this per-
sonal passion into the trademark of her art since the early 1990s. In installations featur-
ing her Shopping Bags, she joyfully presents the various facets of her fictional persona
of a fashion victim. The booty of her shopping sprees is usually not visible; instead, the
labels of the fashion houses are prominently displayed. The groups of newly acquired
bags in assemblages such as Milano (1991), Cologne (1996), and Dallas True Religion
(2012) primarily document the act of shopping that the artist partook of in those cities.
The fact that these works are not a single installation but a series additionally serves to
confirm the artist's obsession and the insatiability of her craving. The display of her
purchases is conceived of as an incessant process. Similar to her inclination to shop,
her desire to make the purchased goods into a work of art is insatiable. It is also import-
ant for the effect of this ready-made that it does not involve everyday objects that have
been brought home, but instead luxury products that appeal to many fashion-conscious
people all over the world. In this respect, this presentation of the bags as art objects is
much less about the purchased items than the value associated with the labels.

Seen as an expression of a compulsive female impulse, the carefree depiction
of her shopping mania can be can also be read as a headstrong feminist appropriation
of Pop Art. The obsession with acquiring more and more luxury goods - ranging from
makeup and shoes to fashion accessories - that women use to improve their appearance
simultaneously constitutes a fundamentally conceptual gesture. It is not about denounc-
ing the negative image, stimulated by the spreading of a trendy ideal of beauty by con-
sumer society around the world, but engaging in an affirmative critique of the fashion
market.! Although Sylvie Fleury reveals the deceptive beauty of fashion as a superficial
phenomenon, she admits to her own pleasure in possessing these luxury items. She
simultaneously lends new glamour to the aesthetic formalization that informs her alter-
ation of fashion objects. According to Fleury, the fashion world and the art market are
comparable in the sense that if you are willing to give in to the trends of both, you can be
equally carried away by them. The artist uses this reciprocal mirroring that creates a vi-
sual puzzle between fashion and art for a double-sided intervention. In an interview with
Fredi Fischli and Niels Olsen, she emphasized that her very first Shopping Bag "came
out of talking not about fashion, but about how the art world functions. When | was using
bags from the cool places to shop at that time, | was also referring to the galleries — how
they’d only show artists from the same list of names that you would see in Artforum.”?

Both Fleury's conceptional equating of artist names and fashion labels and
the appropriation of consumer goods are reminiscent of installations by Andy Warhol,
in which he exhibited colorfully painted packaging for Brillo soap pads, Heinz tomato
ketchup, Campbell's tomato soup, Kellogg's corn flakes, and Del Monte peach halves,
raising everyday objects to the level of works of art. Also in this case, the famous name
brands not only advertise the products that are contained in the boxes; when taken out
of context, they stand for consumerism itself. However, the goods that are artistically
transformed by Sylvie Fleury are not from the supermarket, but from high-end fashion
boutiques. She resolutely brings a specifically female experience into the game. The
fashion labels on her ready-made Shopping Bags announce that they are not only prod-
ucts propagating a certain female image of beauty. Moreover, they are products that
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refer directly to her as a person: they represent her preferences, her spending power,
and her collecting mania. In this way, the line between fashion and art dissolves for
Fleury in her presentation of the irresistible attraction and the commodification of both
aesthetic forms of expression. By unabashedly stylizing herself as a shopaholic who is
neither able nor wants to resist the vortex of consumerism, the persona she has creat-
ed is acommodity produced for the art market. Both the bags that are collected in each
individual installation and the Shopping Bags as a series yield a self-portrait of the art-
ist that shows how she has sometimes changed over the decades in terms of her taste
in fashion and sometimes remained the same.

The misappropriation that informs her decision to turn her own shopping
bags into ready-mades adds a turn to her appropriation of consumer items that con-
sciously counts on the everchanging look of every visual puzzle: due to the fact the bags
bear the name brands of famous fashion designers, they inherently possess more than
only a use value. Only ostensibly do they serve to carry the goods home from a fashion
boutique. The accumulation of bags, suggestive of a lavish shopping spree, simultane-
ously signals that the shopper has made an effort to put together a patchwork of luxury
brands especially for herself. Anyone who carries around a shopping bag from Chanel
is advertising the brand while also showing that she would like to pick up on this trend.
Decisive for the affirmative subversion that is at play in Fleury's alienation of these every-
day objects is the conscious display of the duplicity of meaning. The viewer covets the
iconic added value that is represented by the label just as much as the actual product.

In this way, the Shopping Bags are in keeping with the mythical symbols of
our everyday culture, about which Roland Barthes wrote that their power is derived from
the double view of the visual puzzle because when it is robbed of its original function, it
takes on an additional meaning.? If you apply Barthes's formula to Fleury’s installation,
it can be concluded that viewers are urged to first see the manifest meaning of the bags
and fo recognize in them a repository for a certain fashion object. Simultaneously we
see its second meaning, which is superimposed on this original function and allows it
to be a purely formal symbol for a certain concept of glamour. On this second level of
meaning, the Shopping Bags prove that their owner was able to spend money and had
time to shop. Moreover, they indicate the craving for the kind of lifestyle that is associ-
ated with the fashion label. Anyone who carries one of these bags around with her
professes that she is up on current tfrends and elegance - even if she always carries the
same bag that might contain absolutely nothing (or something totally different). When
Sylvie Fleury exhibits these Shopping Bags in different aggregations, sometimes nam-
ing them after the place where she did her shopping and other times giving them the
names of the fashion house or the name of a particular line, it adds an addition level of
meanings. Her bags are reminiscent of both the original function of their use as a bag
for carrying things as well as the glamour that is fransported by the label. In the exhibition
space, an addition statement is attached: I am an object that Sylvie Fleury designed,
to which further value is added: my value as a work of art.”

As our gaze inevitably oscillates between these three levels of meaning, we
are challenged to imagine three different scenes. The first involves the actual shopper,
Sylvie Fleury, who has put down all her bags somewhere after a shopping spree. This
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scene aims for brand recognition. The viewer might have such a bag herself, or she may
be inspired to buy something at one of these fashion houses. The second scene, onthe
other hand, not only makes associations with the glamour promised by the labels; pay-
ing homage to the viewer's own shopping obsession, the point of exhibiting these bags
is also a lighthearted, critical commentary on leisure time that a woman allows herself
in order to go on such shopping sprees, as well as the money that she must have at her
disposal. The third scene, on the contrary, allows the viewer to examine the formulation
strategy of the installation with ironic detachment: how the bags are arranged in terms
of color, how the various sizes relate to each other, and how they are placed within the
exhibition space. Taken out of context and raised to the status of a mythical, aesthetic
symbol, these Shopping Bags not only stand in for a concept of luxury and elegance;
they represent Sylvie Fleury's position as an artist.

The fact that these Shopping Bags that have been transformed into art ob-
jects still contain the luxury items bought by the artist at the time suggests that they
were never unpacked or used. The objects have not been consumed, making the en-
closing packaging - and not the content - the significant aspect. In addition, there is a
further aspect of the visual puzzle that sometimes brings the fashion industry into focus
and sometimes the art market. Both are offered as a sort of longing device that operates
with a delay and does not aim for conclusive satisfaction. The longing that feeds the
desire to buy things should never be completely satisfied by the items purchased. In-
stead, a woman should constantly buy other new luxury objects so that she can work
on perfecting her beauty at all times. The shopping must continue - including as a source
of inspiration for new art installations.

The delayed unwrapping that nourishes this seriality reveals a range of acts
of displacement on which this carefree interplay of purchasing and exhibiting is based.
On the one hand there is a shift of venue: the shopping bags are not in their normal lo-
cation. Like the Mondrian boots, the perfume bottles, and the lipstick cases in other
works by Sylvie Fleury, the shopping bags are also removed from the context of depart-
ment stores and inserted into a new space, the museum. Shop windows and shelves
correspond with curating at the exhibition venue, where a new display is designed.The
staging in the department store, which is aimed at animating people to buy, has an
equivalent in the museum consumption that is based on voyeuristic appreciation. At the
same time the new composition also follows the principle of displacement and employs
the shopping bags as a pars pro fofo. While there are plenty more of them where they
come from, in the exhibition they are individual pieces that are brought together through
the coincidence of simultaneous purchase.

As afeminist appropriation of Pop Art, Sylvie Fleury invites viewers to engage
in an encounter with objects that results in a fresh look at familiar commodities of female
fashion. If the objects have changed in the course of the shift of venue to the exhibition
space, they also take on a new market value. Although they are no longer commodities,
but works of art, they can still be purchased. There are various types of aesthetic alien-
ation at play in her works. While the Shopping Bags retain their original form, in Bobby
Pin (2008) familiar hairpins are massively enlarged, making them anything but easy to
handle. In Mixage (2021) a pile of glossy magazines is held together with a string. It is
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unclear whether they are being prepared for transport to another place of sale, or to be
disposed of. Only the cover of the topmost magazine is visible, along with the titles on
the spines on the side. A similar emphasis of surfaces is seen in Monochrome (2021),
in which white shoeboxes are stacked upon one another on a white shelf. Only the fa-
miliar form of these boxes indicates that they might contain a pair of coveted shoes,
which still need to be unpacked. Since we cannot see the content, they stand for the act
of storing itself, as well as a moment of delay. Whife Gold (2010) takes the visual puzzle
to the limit. A luxurious handbag containing a frame has been transformed into a sculp-
ture cast in bronze. The shiny surface indicates the enigmatic lifestyle that consumer
goods promise, while the silvery metal coating visually heightens the frozen movement
of the folds of this bag.

None of these objects are needed in the conventional manner. Distanced from
their original purpose due to size, workmanship, and material, they seem strange and -
perhaps for this reason - worthy of our attention. These works also invite viewers to en-
gage in a double view: we recognize the familiar objects that they refer to while also per-
ceiving what they claim to be but are not. This leads to a further correspondence between
this type of commodity fetishism, on which all consumption is based, and the aesthetic
fetishism that the staging of fashion items as ready-mades entails. Reduced to a pure
surface, they are suggestive of a metonym while the artistic workmanship simultaneous-
ly vouches for something that is neither visible nor tangible. The erotic appeal of fetishism
does not only depend on the gesture of replacement, through which one idea is ex-
pressed through another. In fact, fetishism links denial and appreciation. As Sigmund
Freud states in his essay, a fetish is used to cover up the feeling of a deficiency. However,
this deficiency is heightened when during the creation of the replacement, the thing that
was substituted is simultaneously monumentalized.* The desire around which Fleury’s
staged compulsion to buy revolves requires both. Venerated luxury objects — works of
artincluded - serve to cover up feelings of reluctance, of inadequacy, of violation with a
promise of happiness that is associated with its purchase. Every desire for perfection is
transferred to these objects, which cannot be satisfied in everyday surroundings. At the
same time, it is not a matter of naive surrogate pleasure. The thing lacking, which was
covered up or replaced, resonates as something absent, something concealed. Fetishism
can be summarized with a formula of contradiction: “I know, but still.”

With her obsession with making art from luxury items, Sylvie Fleury erects
a monument to the longing that feeds her shopping mania but can never be completely
satisfied. Her famous golden shopping cart is a metonym for everything that could be
put into it, even though it is empty when it is displayed on a museum pedestal. In this
case, the shiny surface refers to the fact that it is an everyday object that has been
uncoupled from its actual meaning and become a mythical symbol of glamour that
depends on the absent commodity it represents. Robbed of its context and actual
meaning, stripped of its actual function, this golden shopping cart calls to mind every
deficiency on which the fetishization of such luxury commodities is based.

Other ready-mades are used by Fleury as time capsules that express an ab-
sence by circling around the ephemeralness that is inherent in both the fashion world
andin the trends of the art market. The work Refrospective (2008) incorporates a number
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of her shoes that she has worn for everyday activities, museum visits, and performances.
The shoes are displayed on a multiple-tiered shelf. The mirror on the back wall makes
us see the shoes double, and the wide frame emphasizes their status as art objects. The
museum room becomes the dressing room of the artist. Created as an assemblage, the
luxurious shoes conjure up memories of the personal life of this fashionable woman. It
also documents the changes in shoe fashion, illuminating the fleetingness of fashion
trends. Also in this case, the fetishistic aesthetic causes the gaze to oscillate. With a
touch of nostalgia, we might notice that some of the designers no longer exist. At the
same time this display serves as the shop window of the artist's ongoing personal ob-
session. Ultimately, a monument is erected to the deficiency in the sense that as with the
shoes the past that they refer to seems to be captured in the installation. While we know
that the era that these shoes belonged to is gone, these objects are a metonym, since
this footwear - taken out of context - represents all past things that have survived.

Similarly, in the serial piece The Eternal Wow on Shelves, amorphous shining
objects are displayed on mirrored shelves, in which the fetishistic gesture of replace-
ment is inherent. The glittering forms refer to that diffuse feeling of enthusiasm and
astonishment that is expressed with the term wow. While they seem to dissolve and drip
down the shelves, as sculptures they are frozen in their movement. Like the engaging
quality of glamour, wow - which can be applied to both a work of art and a fashion col-
lection - cannot be exactly defined. This intangible force cannot be placed on a shelf;
only forms that represent this rapture can be displayed. They are not the actual wow,
but we can appreciate this ephemeral feeling through them.

While Sylvie Fleury's art depends less on revealing glittering consumer goods
than her way of confronting them with her own enthusiasm for glamour, there also exists
in her work the opposite tendency to destroy deceptive appearances. The work Cristal
Custom Commando (2008), which was commissioned by Chanel for their Mobile Art
Pavilion in Hong Kong, consists of a video inside an enormous quilted bag. In the mirror
of an opened Chanel powder compact, which lies in a bag lined with fuzzy pink fabric,
we see a biker holding a cocked AK-47 machine gun in her hands. With her friends, she
shoots at several precious Chanel bags, destroying their leather surfaces. As Sylvie
Fleury asked in an interview with Samuel Gross, “Is there anything more inherently
aesthetic, erotic even, than the destruction of a fetishized object?”® Yet the dramatic
damage done to the coveted luxury bags, rendering them unusable, not only calls the
ephemeral aspect of this fashion object to our attention. The works also includes Swiss
regulation rapid-fire pistol targets riddled with bullets, from which the destroyed bags
hang from their golden straps. Transformed into ready-mades, they bear the marks of
the shots and have also become a new fetish object - a fashion accessory by Chanel
that replaces the work of art, which as a visual riddle erects a monument to what these
bags once were, elevating them to the level of another type of fetish object. The destruc-
tive energy absolutely raises the wow factor, revealing it as the flip side of shopping
mania. New bags may then be purchased and aesthetically transformed.
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Simon Baier

Das Portrat in einem implodierenden Feld

Was ist alles notwendig, damit ein Bild produziert werden kann? Das Bild, an dem gegen-
waértig am intensivsten gearbeitet wird, ist das Bild von sich selbst. Dieses hat gleich-
zeitig paradigmatischen Charakter in Bezug auf die allgemeine Form der Produktion
von Bildern. Denn Bilder zeigen sich heute meist als Teil eines kontinuierlichen Prozes-
ses. lhre Produktion konstituiert keinen einzelnen Akt, der zu einem singuléren Objekt
fiihrt. Seit der technischen Entwicklung der Fotografie - und insbesondere seit ihrer
Erweiterung durch digitale bildgebende Verfahren und deren Verbreitung durch sozia-
le Medien - hat sich vor allem das historische Genre des Poriréats radikal gewandelt.
Statt abgeschlossene, einzelne, oftmals seltene Bilder zu konstituieren, ist das Porirat
heute meist Teil einer unabgeschlossenen Serie. Es durchlauft unterschiedliche For-
mate, wobei der Kérper selbst darin nur als eines unter vielen Bildformaten bestimmt
ist.! C'est Ia Vie (1990) - eines der frilhesten Werke, in denen Sylvie Fleury eine An-
sammlung von Einkaufstiiten auf dem Boden eines Ausstellungsraumes platzierte -
kann, wie ich im Folgenden argumentieren werde, als entscheidender Knotenpunkit
innerhalb einer solchen Geschichte des westlichen Portréts gelesen werden. C'est la
Vie besteht aus einer Ansammlung von Einkaufstiiten. Sie enthalten hauptséchlich Kos-
metika und Kleidung. Zur Auswahl gehort aber auch eine Tiite der Marke Polaroid. Damit
verweist C'est la Vie auch auf eine besondere Art fotografischer Bilder, die seit den
1970er-Jahren vor allem in der Film- und Modebranche eingesetzt wurden. Das Polaroid
ermaoglichte es, sofort zu liberpriifen, wie eine Person, eine Situation oder eine Sache
als Bild von sich selbst aussehen kdnnte. Ahnlich wie eine Zeichnung oder Skizze dien-
te es dazu, Ideen fiir Bilder provisorisch zu entwickeln. Andy Warhol hat bereits friih die
Polaroidfotografie als kiinstlerisches Mittel aufgegriffen und es in den 1970er- und
1980er-Jahren intensiv eingesetzt. In Zusammenarbeit mit Christopher Makos hinter-
fragte er damit experimentell Formen von Geschlechteridentitdten, vor allem in Selbst-
portrits, fiir die er mit Periicken und in unterschiedlichem Make-up posierte.? Warhol
folgte in dieser Hinsicht dem spezifischen Einsatz der Fotografie durch Marcel Duchamp,
der sie unter anderem dazu verwendete, um fiktive Identitdten innerhalb seines eigenen
CEuvres zu entwickeln, vor allem sein Alter Ego Rrose Sélavy; eine fiktive weibliche
Identitét, die er in unterschiedlichen Formaten und Erscheinungsformen fiir sich nutz-
te und sie dabei fortlaufend weiterentwickelte.® Duchamp reproduzierte ein fotografi-
sches Portrat von Rrose Sélavy auf dem Flakon fiir ein Parfiim mit dem Namen Belle
Haleine, das er 1921 realisierte. Im Sinne Duchamps taucht diese fiktive Person akus-
tisch - durch eine Homophonie - Jahrzehnte spéter in Fleurys Werk C'est la Vie auf,
Rroses Nachname.* Jedoch referiert der Titel - C'est Ia Vie - diesmal zugleich auf ein
anderes Parfiim, ndmlich eines von Christian Lacroix, das 1990 auf den Markt kam. Eine
Einkaufstiite, die den Schriftzug des Parfums - C'est la Vie - tréagt, ist Teil von Fleurys
Arbeit. Fleury und Lacroix scheinen damit beide Anspruch auf ein gleichnamiges Werk
zu erheben, das dariiber hinaus sogar im selben Jahr - 1990 - entstanden ist.’ C'estla
Vie stellt sich damit in ein komplexes Geflecht aus unterschiedlichen Kontexten, Narra-
tiven und Autorschaft. Selbst ein so geldufiges Sprichwort wie C'est la Vie wird damit
Teil einer Geschichte, in der sowohl die Sprache als solche wie das Leben selbst Teil
eines Kampfs um Copyright und damit um Kapitalisierung werden.® Einerseits thema-
tisiert Fleury diese Geschichte als eine, deren Kanonisierung und Konstitution insgesamt
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von Ménnern dominiert wird. Obwohl Warhol und Duchamp in den hier angefiihrten
Werken ihre Identitdten queer erscheinen lassen, tun sie dies jedoch aus der Position
eines mannlichen Kiinstlers heraus. Es ist ein Standpunkt, von dem aus Weiblichkeit
als Teil eines blossen Spiels artikuliert wird, das jedoch jederzeit wieder beendet wer-
den kann. Warhol und Duchamp machen deutlich, dass sie auf den vermeintlich siche-
ren Boden ihrer unmarkierten, universellen Position zuriickkehren kénnen. Fleury ver-
schiebt in aller Konsequenz die Regeln dieses Spiels, das sie nicht als eines spielt, dass
von einer neutralen Position aus begonnen wird und auf einer solchen enden kénnte.
Vor allem aber handelt es sich in Fleurys Fall nicht um Formen einer dusserlich bleiben-
den Maskerade gegeniiber einer davon unberiihrten Identitét, einer Form von Maske-
rade, die sowohl fiir Warhol als auch fiir Duchamp immer noch eine entscheidende und
vielleicht sogar emanzipatorische Strategie darstellte, um Geschlechteridentitdten zu
destabilisieren.” Andererseits ist es auch nicht mehr allein die Kunstgeschichte, auf die
sich C'est la Vie bezieht, denn das Werk befasst sich gleichzeitig mit der Mode als
Branding und als das hegemoniale Feld im Hinblick auf die visuelle Produktion weibli-
cher Identitdten innerhalb der westlichen Moderne. Liest man C’est la Vie als eine Form
von Portrat, dann ist sicherlich dessen auffilligstes Merkmal, dass ihm das Gesicht
fehlt. Dies ist gleichzeitig in sehr vielen Werken Fleurys der Fall. Meistens werden Kép-
fe aus dem Bildrahmen herausgeschnitten, oder ganz allgemein wird der Fokus auf
andere Korperteile - etwa Flisse - oder, was vielleicht noch wichtiger ist, ausschliess-
lich auf Accessoires verlagert, welche den Kérper prothetisch erweitern. Dieses Fehlen
oder Vermeiden von Gesichtern zeigt sich als noch entscheidender, vergleicht man es
mit der wohl einflussreichsten Infragestellung weiblicher Identitét mittels Fotografie in
den1980er- und 1990er-Jahren: In Cindy Shermans Unfitled Film Stills-Serie (1977 -80),
aber auch in ihren spateren History Portraits (1988 -90) steht ndmlich vor allem das
Gesicht der Kiinstlerin im Mittelpunkt, auch wenn Sherman durch verschiedenste Kos-
time sowie Schminke bestimmte Rollen einnimmt, wodurch ihre eigene Identitét als
singulérer Ursprung einer solchen Maskerade unkenntlich wird. Shermans Projekt - und
in dieser Hinsicht @hnelt es immer noch dem Warhols oder Duchamps - konzentriert
sich auf Kleidung, Accessoires und Make-up als eine Art visueller Normierung, die
Sherman einsetzt, um anders zu werden. Dadurch, dass Sherman dabei meist kodifi-
zierte Formen weiblicher Erscheinung als unterwerfende Normen wiederholt, ist sie in
der Lage, diese als besondere Formen patriarchaler Macht sichtbar werden zu lassen.

In einem sehr buchstablichen Sinn kdnnten Fleurys abgestellte Einkaufs-
tiiten auf ein Fotoshooting hinweisen, das unmittelbar bevorsteht. Die Kiinstlerin tiber-
nahme dabei die Rolle einer Stylistin. Doch im Gegensatz zu Shermans Fotografien ist
Fleury nicht unbedingt die Stilistin ihrer selbst. Es konnte, muss aber nicht, ihre eigene
Person sein, die im Zentrum einer in naher Zukunft stattfindenden visuellen Transfor-
mation steht. Die Taschen wiirden damit auf ein nur mogliches, letztlich negativ an-
gezeigtes Bild verweisen, das erst noch fotografisch hergestellt werden muss. Die
Taschen sind - da sie so zu einem erweiterten Feld fotografischer Produktion gehéren -
selbst durchaus ein Bild.% Aber sie stehen zugleich in einer Kette auf sie folgender
Bilder als tatsdchlicher Portrats. Sie sprechen deshalb von dessen Vorbereitung. Um
einen méglichen Look - oder einen Stil fiir andere Subjekte - zu entwickeln, muss eine
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Art Schablone, Klischee oder Gussform hergestellt werden, die man nutzen, anpassen
und personalisieren kann.® Ein so vorgezeichnetes Bild kann nachgeahmt werden oder
man kann ihm folgen. Es lasst sich benutzen, um ein neues Selbstbild entlang des eige-
nen Koérpers zu entwickeln. In eine solche Richtung weisen vor allem Arbeiten wie
Make-up (1995) - ein provisorischer Schminktisch, der aussieht, als wére er gerade eilig
in Unordnung gelassen worden, da, folgt man der szenographischen Andeutung, gera-
de ein Shooting eines Models statifinden soll. Ein weiteres Beispiel ware Fleurys Arbeit
fiir das franzésische Magazin Self-Service im Jahr 1998, fiir das sie den Job des Beauty
Editors tibernahm. Fleury folgte der Einladung des Modemagazins, eine Fotostrecke zu
produzieren, die sie entlang eines konzeptuellen Schemas entwickelte: Eine Auswahl
von Kosmetikprodukten, die normalerweise zur visuellenn Verédnderung des Gesichts
verwendet werden, wie etwa Lidschatten oder eine Grundierung, wurde von Fleury auf
die Strasse gelegt, um anschliessend von Autos liberfahren und dabei zerstort zu wer-
den. Zuriick blieben nicht nur zerbrochene Plastikhiillen und Spiegelfragmente, sondern
vor allem Farbschlieren und -spritzer, die durch diese bestimmte Art von Unfall entstan-
den waren und anschliessend fotografisch dokumentiert wurden. Eine erste Umsetzung
dieses Aufbaus wurde bereits 1994 auf dem Cover von Artforum International gezeigt.

Als ich die Lektiire der Serie von Einkaufstiiten mit C'est Ia Vie (1990) be-
gonnen habe, argumentierte ich zunéachst, dass diese Werke ein potenzielles, zukiinf-
tiges Bild negativ anzeigen; ein Bild, das sich nie ganz konsolidieren muss. Eine um-
gekehrte Lesart ist jedoch ebenso méglich. Die Einkaufstiiten kénnten auch als Spuren
eines Subjekts gesehen werden, dessen Persénlichkeit oder Charakter sich aus den
getroffenen Einkaufsentscheidungen deduzieren lasst. Das Portrat, um das es geht,
wiirde sich also auf die Konsumierenden beziehen. Heute sind wir standig mit der Pro-
duktion solcher Formen ungegenstandlicher oder abstrakter Portrdts durch Online-
Profiling konfrontiert, wenn wir im Internet googeln oder im Besonderen bei allen Formen
des Online-Shoppings. Durch Riickverfolgung werden wir in solchen Zusammenhéngen
sténdig portratiert - ob wir es wollen oder nicht. Wir werden immer schon als Subjekte
mit bestimmten Vorlieben oder Verhaltensweisen bestimmt. Das Subjekt, zu dem wir
werden kénnten, wird entlang einer solchen Sichtweise durch Vorschlége fiir andere
Produkte oder Webseiten, die uns eine Suchmaschine aufgrund der Geschichte unse-
rer vergangenen Online-Suchen vorschlégt, algorithmisch gesteuert oder vorgegeben.
C'est la Vie stellt in dieser Hinsicht einen hellseherischen Blick dar in Bezug auf unsere
Postinternet-ldentitat. Ebenso wie Polaroid heute bereits, weil aus der digitalen Distri-
bution ausgeschlossen, als veraltete, dezidiert analoge Form der Bildherstellung feti-
schisiert wird, weist die Einkaufstiite mit all ihren Falten und ihrer eigensinnigen dicken
Materialitit auf eine gleichermassen vergangene Ara: ein Zeitalter des Promenierens
auf der Strasse, einen Moment kurz bevor die Retail-Apokalypse durch Online-Shopping
stattfand. Die abgestellten Taschen referieren deshalb gleichermassen auf einen még-
lichen Charakter und seine Entscheidungen, auch wenn sie scheinbar auf eine eher
ausgediinnte, schwache Version davon hinweisen. Was ein Charakter sein kénnte, wird
hier vollstandig auf mégliche Vorlieben fiir bestimmte Marken reduziert. Er zeigt keiner-
lei psychologische Tiefe. Wie ein Gesicht, das nur aus Make-up besteht, besteht es
ausschliesslich aus einer kombinatorischen Logik von Wiinschen, die an Bilder von
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Etiketten gebunden sind. Auch als Narrativ ist der Einkaufsbummel zu allgemein, um
als Beweis fiir ein singuléres Selbst zu gelten. Ist zum Beispiel die Wahl einer Tasche
von Fred Hayman, einem in der Schweiz geborenen Modehéndler, der in Beverly Hills
Karriere gemacht hat, eine Anspielung auf Fleurys eigene Schweizer Herkunft und ihr
analoges Bestreben, eine internationale Karriere zu machen? Oder ist eine solche Lek-
tiire als Methode ungeeignet, weil sie eher zu peinlichen Uberinterpretationen fiihrt?
Versucht man herauszufinden, was in welcher Hinsicht bei der Auswahl von Shops,
Produkten oder Marken von Bedeutung sein kénnte und was nicht, so sieht man sich
offensichtlich mit einer strengen Opazitéat konfrontiert, die niemals eindeutige Schluss-
folgerungen zulésst. Diese Form von Undurchsichtigkeit hdngt auch damit zusammen,
dass der Inhalt der Tiiten meist kaum Uiberpriifbares Geheimnis bleibt.

Fleurys ungegensténdlicher Form des Poriréts fehlt so nicht nur das Gesicht.
Es negiert auch eine zweite Méglichkeit, eine glaubwiirdige, reale Person zu suggerie-
ren, ndmlich durch sprachliche oder genauere literarische Repréasentation, wie es - eben-
falls in den 1980er-Jahren - eine Kiinstlerin wie Sophie Calle exemplarisch durch ein
Werk wie L'Homme au carnet (1983) innerhalb der bildenden Kunst unternommen hat.'°
Calle nahm hierzu ein Notizbuch, welches sie auf der Strasse gefunden, und das einst
einem Mann gehdrte hatte, als mégliche Spur, um dessen fiktives Portrét zu entwerfen.
Zu diesem Zweck verfasste Calle mehrere Texte, die sie in Form von Kolumnen in der
franzoésischen Zeitung Libération veroffentlichte. Die Texte enthielten Erzahlungen liber
die mégliche Person, die Calle mit den Informationen verkniipfte, die sie im Notizbuch
fand. Auch wenn solche Erzahlungen in diesem Fall strategisch Fiktionen bleiben sollen
und, wie im Fall Shermans, allein einen Moglichkeitsraum fiir ein Portrét entwerfen,
zeichnen sie dennoch ein reiches und iiberaus dichtes Bild des Individuums. Fleurys
Einkaufstaschen sind im Vergleich zu Calles gefundenem Notizbuch eine unerhért ma-
gere Quelle. Sie bieten keine Handschrift, sie enthalten keine privaten Treffpunkte; es
gibt nicht einmal klare Wege oder Reiserouten, denen man aufgrund der Auswahl der
Einkaufstaschen folgen kénnte. Es gibt keine Arzttermine und keine familidren Bindun-
gen, die beriicksichtigt werden kénnten, um ein Bild dieses Kérper zu umreissen: Der
einzige Kontaktpunkt zwischen dem Subjekt und der Welt, den Fleurys Werk stattdessen
bietet, ist die Verbindung zwischen Mensch und Ware. Was Fleury nicht anbietet, ist -
und der Vergleich mit Calles Werk macht dies liberdeutlich - eine plausible Geschichte,
sei sie nun dokumentarisch oder fiktiv: La femme aux sacs de course entzieht sich einer
solchen Art der Untersuchung, da das hier vorgestellte weibliche Subjekt mit einer Le-
bensweise verbunden scheint, welche konstitutiv, generisch, vorhersehbar, anonym
und oberflachlich ist. Die Dokumente oder die Formen von Spuren, aus denen Fleurys
Arbeit konstitutiv besteht, sind geschlechtsspezifisch, und sie wiederholen in dieser
Hinsicht sicherlich offensichtliche kulturelle Klischees von Weiblichkeit. Sie stellen das
Subjekt dadurch als gefangen im Netz fetischistischer Beziehungen dar, als blosserTeil
einer trivialen und frivolen Welt der Mode und Luxusgiiter. Die Spuren von Subjektivitit,
die Fleury angibt, sind daher aber auch nutzlos. Sie konstituieren keine Beweise, um ein
Subjekt greifbar und damit handhabbar werden zu lassen. Analog zu Shermans Kon-
zeptualisierung von Subjektivitat, die an Formen kulturell kodifizierter Erzahlungen und
Mythen gebunden ist - sei es durch Hollywood-Filme oder durch Historiengemélde -,
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bestimmt Calle Persoénlichkeit als etwas, das durch mégliche Erzahlungen sich zeigen
kann, seien es Geschichten, die wir liber uns selbst erzihlen oder die liber uns erzahilt
werden. Fleurys Taschensammlung I6scht im Anschluss daran vor allem die Méglich-
keit zu einer solchen Erzdhlung: die Geschichte eines eigenen Lebens, vor deren Hin-
tergrund das Bild eines Kérpers interessant und einzigartig wird.

In einem Interview aus dem Jahr 2015 gibt Fleury einen interessanten Hin-
weis auf ihre urspriinglichen formalen Interessen, was die Produktion der Serie von
Einkaufstiiten um 1990 betrifft: ,Mir war es immer wichtig zu zeigen, dass meine Arbeit
aus der Perspektive einer Frau gemacht wird. Aber die Idee entstand eigentlich aus
meinem Interesse an Scatter Art. Ich wollte durch die Verwendung von Luxusobjekten
vergleichbare Formen produzieren."' Scatter Art ist heute - wie so viele vergangene
Ismen und Stile der Postmoderne - eher kein sehr haufig verwendeter kunsthistorischer
Begriff mehr. Um 1990 markiert er die Ubernahme post-minimalistischer Strategien
durch eine jiingere Generation, darunter Cady Noland als die dafiir wohl entscheidends-
te Figur, vor allem im New Yorker Kontext. Der Titel von Nolands Werk Celebrity Trash
Spill (1989) nimmt beispielsweise Bezug auf Carl Andres Spill (Scatter Piece) (1966).
Andre liess hier eine grosse Menge weisser, unbedruckter Mah-Jongg-Steine auf den
Boden der Galerie fallen. Die damit produzierte kontingente Form einer raumlichen
Verteilung ist an die Aktion, aber auch an den Ort gebunden und wurde von Andre mit
der Trope ,,Sculpture as Place” belegt.'? Zwischen 1967 und 1968 verfasste Andres
Zeitgenosse Richard Serra - dessen Scaftfer Piece (1968) ein weiteres zentrales Beispiel
fiir dieses im Nachhinein betitelte Genre von Skulptur ist - eine Liste transitiver Verben,
die zugleich als mégliche Anleitung fiir die Produktion von Skulpturen verstanden wer-
den kann. Serra wandte diese Verben auf neue und innovative Materialien wie zum
Beispiel Gummi oder fliissiges Metall an. Diese Verb List (1967-68) Serras artikuliert
Skulptur als Prozessform. Sie kann dadurch vor allem als Ergebnis performativer Akte
verstanden werden wie ,,toroll*, ,to tear”, ,to collect” oder ,to distribute”. Andererseits
verschiebt eine solche Auffassung von Skulptur den Fokus, der nun nicht mehr auf einer
gezielten Formung von Materie liegt, sondern stattdessen Formen des Zufalls ins Zen-
trum stellt. Fleury wendet eine solche prozessuale Auslegung von Skulptur auf unter-
schiedliche Materialien an, die signifikant andere sind als zum Beispiel Serras, dessen
Scatter Piece aus zerschlissenen Gummistreifen besteht. Fleurys Materialien sind
weder als solche reine Materialien bestimmbar, noch konstituieren sie abstrakte For-
men, wie es die weissen rechteckigen Spielsteine in Andres Spill tun. In Coco (1991)
ersetzt Fleury Andres weisse Kuben durch unterschiedlich grosse, gefiilite Schachteln
mit Chanels Parfiim Coco, die, dhnlich wie in Andres Werk, ausgeschiittet und damit
zufillig verteilt werden. Auch hier nimmt das Werk jedes Mal eine andere Form an, wenn
es realisiert wird. Bei Fleurys Serie von Einkaufstiiten erscheint der Bezug zu Andre oder
Serra auf formaler Ebene dagegen erst einmal weniger offensichtlich. Fleurys oft ver-
wendete Beschreibung in Bezug auf die Realisierung der Serie - fo drop the bags - zeigt
jedoch, dass Serras Verb List auch hier einen produktiven heuristischen Rahmen fiir eine
mdgliche Interpretation bildet. Fleurys Tiiten werden im Ausstellungsraum stehen ge-
lassen, auch wenn dies sorgfiltig und mit Vorsicht geschieht. Es gibt dennoch keine
klare Reihenfolge, in der sie installiert werden miissten. lhre Platzierung ist also zufallig,
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auch wenn die Tiiten nicht im Raum vandalistisch verstreut sind. Serras Verbliste impli-
ziert, dass Materialien universell sind und in dieser Hinsicht einer Ebene von Natur
anzugehoren scheinen. lhre Verwendung geschieht analog dazu durch ein gleicher-
massen universelles Subjekt, das nichts anderes als ein abstrakter Agent physischer
Kraft oder Starke ist. Fleury stellt dem ein Subjekt gegeniiber, das von einer anderen
Form von Begehren getrieben ist als dem Verlangen, Material zu formen. Dieses Subjekt
ist damit weniger autochthon, sondern ist eher Spielball anderer Kréafte, die es nicht
selbst lenken kann. Es ist damit den Objekten dhnlich, die am Boden verstreut sind. Was
Fleury damit heraufbeschwoért, sind sicherlich bis zu einem gewissen Grad misogyne
Zuschreibungen in Bezug auf eine Form von Subijektivitét, der es an einem genuin eige-
nen Willen oder an Durchsetzungsvermégen mangelt. Umgekehrt sind diese Zuschrei-
bungen wiederum in der Lage, die Ideologie eines scheinbar unmarkierten Subjekts
als Agent reiner Kraft zu entlarven, das zumindest im Bereich der Kunst den Anspruch
erhebt, Zugang zu Materialien als solchen oder Prozessen an sich zu haben. Die Tat-
sache, dass in Serras Verbliste ,,to shop" nicht vorkommt, ist aus dieser Perspektive
mehr als aufschlussreich.™ Die Liste umfasst nur Handlungen, die auf virile Weise in der
Lage sind, Materie faktisch zu transformieren. Serra neigt deshalb dazu, die eine viel
universellere Position des Subjekts als die des Produzenten im globalen Kapitalismus
zu ignorieren: Konsumierende zu sein.

Cady Nolands Celebrity Trash Spill (1989) richtet das Projekt der Scatter Art
des Postminimalismus, das ich gerade kurz skizziert habe, neu aus.™ Vor allem skiz-
ziert es einen Standpunkt, der weniger die Produktion von materiellen Formen oder
Figuren ins Zentrum stellt, sondern vielmehr die Produktion von Bildern. Was in Nolands
Fall am Boden verstreut scheint, sind nédmlich vor allem Mittel zur Herstellung foto-
grafischer Bilder wie eine Zeitung, drei Zeitschriften, drei Kameras samt Ausriistung,
zwei Kamerastative, ein Mikrofon, aber auch ein Rock aus glitzerndem Stoff, fiinf Son-
nenbrillen und eine Schlafmaske. Nolands Arbeit vereint dabei mindestens zwei Seiten
der Bildproduktion. Es umfasst den Bereich der Fotografie und der Verbreitung von
Bildern durch Massenmedien. Dazu gehdrt aber auch die Produktion von Bildern para-
digmatisch weiblicher Celebrity, die hier vermittelt durch Mode- und Beauty-Produkte
aufgerufen wird. Es zeigt damit ein erweitertes Netzwerk der Bildproduktion an, das
liber die Grenzen des einzelnen Werkes hinausgeht. Es ist nicht unwahrscheinlich, dass
Fleury Nolands Neuartikulation des Postminimalismus um 1990 kannte. Fleury war in
New York, als Noland in den 1980er- und friihen 1990er-Jahren begann, dort auszu-
stellen. Ab 1991 begann Fleury selbst, in New York in der Postmasters Gallery ihre eige-
nen Formen von Spills zu zeigen, wie Lean Routine - A New Aftitude or How to Lose
30 Pounds in Under 3 Weeks (1992), fiir sie eine Anzahl von Fernsehern auf den Boden
der Galerie fallen liess, auf denen Prominente zu sehen waren, die in kommerziellen
Fitness-Videos aufiraten. Noland und Fleury waren ausserdem beide Teil einer Gruppen-
ausstellung bei Susanna Kulliin St. Gallen im Jahr 1993."% In allegorischer Weise schei-
nen dabei die auf dem Boden verstreuten und wie hingestreckt daliegenden Materia-
lien in Nolands Werk in einem libertragenen Sinne fiir das gejagte Motiv zu stehen,
dessen Foto aufgenommen werden soll: ein Subjekt auf der Flucht, das distribuiert und
kommentiert und bald selbst outdated sein wird. Im Gegensatz dazu scheint Fleurys
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Prozess des Zerstreuens und Stehenlassens weniger an Zwang, Gewalt und Objekti-
vierung gebunden zu sein.'® Vielmehr scheint Fleury in ihrem Werk der Position des
Opfers auszuweichen; ihr Sujet flaniert (immer noch). ,,To scatter” deutet in dieser Hin-
sicht eher auf eine Art der Skulpturenproduktion hin, die gleichsam im Vorbeigehen
passiert, bei der die Kiinstlerin einfach in die Galerie eintritt, um sie im nadchsten Moment
wieder zu verlassen. Der Ausstellungsraum selbst wird damit Teil einer urbanen Karto-
grafie, welche durch unregelmiassigen Bewegungen eines Subjekts erzeugt wird: Als
Effekt dieser Bewegungen wird ein Bild sichtbar, das allein als Spur auf die ihm vorher-
gehenden Bewegungen verweist.

In der Geschichte der konzeptuellen Fotografie spielen Spaziergénge, aber
auch Autofahrten als Voraussetzung fiir die Aufnahme eines Bildes eine alles entschei-
dende Rolle. Als Formen von Bewegung, die Voraussetzung fiir die Aufnahme eines
Bildes sind, ziehen sie die Aufmerksamkeit von der vermeintlich formalen Qualitéat eines
einzelnen Bildes ab und artikulieren es stattdessen als serielles Bild, das lediglich Effekt
eines konzeptionellen Plans ist. In den Fotobiichern Ed Ruschas ist es zum Beispiel
meist das Auto, das als Medium fiir die Produktion einer seriellen Form fotografischer
Bilder verwandt wird."” In Every Building on the Sunset Strip (1966) folgt Ruscha dem
Plan des Titels und dokumentiert nicht nur eine bestimmte Strasse, sondern auch die
besondere Bewegungsform des Befahrens dieser Strasse.'® Im Hinblick auf eine An-
sammlung von Einkaufstaschen wie die von Chanel Riviera (1991), die im selben Jahr
in der Villa Arson in Nizza im Rahmen der Gruppenausstellung No Man's Land ausge-
stellt wurde, macht Fleury die Verbindung zu dieser Geschichte der konzeptuellen Foto-
grafie noch deutlicher. In einem Interview aus dem Jahr 2015 gibt sie beispielsweise
an, dass die Arbeit aus ,,Taschen aus jedem Chanel-Laden an der franzésischen Riviera"
bestehen wiirde.' In Analogie zu Every Building on the Sunset Strip stellt Fleury klar,
dass die Auswahl bestimmter Tiiten so nicht einfach einem subjektiven Geschmack
oder einer blossen Laune folgt. Sie ist zugleich ein Programm und damit vorhersehbar
und unpersonlich. Fleury schreibt damit ihre Praxis zugleich in eine weit zuriickreichen-
de Geschichte der Eroberung des Raums durch Mobilitédt als Ausdruck einer besonde-
ren Form westlicher Freiheit ein. In einem anderen Buchprojekt Ruschas, auf das Fleury
ebenfalls Bezug zu nehmen scheint, ndmlich Royal Road Test (1967), wird fotografisch
dokumentiert, wie Ruscha im August 1966 zusammen mit Mason Williams und Patrick
Blackwell eine Schreibmaschine der Firma Royal (Modell ,, X") aus dem offenen Fenster
eines Buick LeSabre schleuderte, der ausserhalb von Las Vegas entlangfuhr. Das Buch
besteht vor allem aus Bildern der damit erzeugten, auf der Strasse verstreuten Trimmer
der Schreibmaschine. Ruschas Projekt scheint auf den ersten Blick mit der Negation
des ikonischen Verérperung des Romanciers, Jack Kerouac, beschéaftigt zu sein. Mit
On the Road (1957) erhob Kerouac fiir eine ganze Generation junger Manner ein be-
stimmtes Modell des Reisens mit dem Auto zur beispielhaften Lebensform, die es einem
ermoglicht, ein freies, weil mobiles Subjekt zu werden.?° Ruscha schickt sich offensicht-
lich an, dieses Modell der beriihmten Vaterfigur, die er (iberwinden will, in das Register
seiner eigenen Praxis als konzeptueller Fotograf zu libertragen, auch wenn er sich be-
wusst ist, dass es sich dabei méglicherweise um nichts anderes ,,als einen Schrei der
Verneinung handelt, der in sich die Saat der eigenen Zerstérung trigt*.2! Fleury bezieht
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sich wiederholt auf diese spezifische Geschichte der amerikanischen Neoavantgarde,
insbesondere mit ihrer eigenen Sammlung ikonischer amerikanischer Autos aus dieser
Zeit, zu der auch ein Buick gehért, aber auch mit der Griindung ihres fiktiven Autoclubs
She Devils on Wheels, dem ausschliesslich Frauen angehdren.

Fleurys fotografische Aufnahmen von meist durch Autos auf der Strasse
zerstorten Kosmetikprodukten - insbesondere von Lidschatten verschiedener Marken
wie Chanel oder Nars Cosmetics — miissen innerhalb dieses Narrativs kontextualisiert
werden. Auf der einen Seite schliessen sie an spezifische Formen von Mobilitdt an. Sie
sind Teil einer Geschichte, in welcher der amerikanische Westen eine entscheidende
Rolle spielt. Darin sind es fast immer ménnliche Protagonisten, die exemplarisch eine
Form von Autonomie ausleben. Mit dem Auto wird ein Territorium als vermeintlich un-
markiertes Gebiet durchkreuzt, als wére es ein weisses Blatt Papier. Die ausgelegte
Schminke Fleurys artikuliert dieses Territorium jedoch auf der anderen Seite zugleich
als weiblichen Kérper: als eine Art von Gesicht, das durch diese eigenartigen Formen von
Destruktion seine Konturen eher verliert als gewinnt. In der mit Road Test betitelten Serie,
einTitel, den ich hier als Wiederaufnahme von Ruschas Royal Road Test lese, tauscht
Fleury Ruschas Schreibmaschine gegen verschiedene Schminkprodukte aus, die sie mit
dem Auto liberfahrt, um eine brutale Formzerstérung zu initiieren, die wiederum mit
Formen des Zufalls arbeitet, die Ruschas konzeptuellem Set-up sehr ahnlich sind. Was
in Ruschas Werk mit der Schreibmaschine als Mittel zur Herstellung von Autorschaft
getan wird, wird jedoch hier mit Dingen getan, welche das Gesicht einer Frau als ein Bild
produzieren. Autor zu werden und ein Kunstwerk zu schaffen, scheint in Ruschas Per-
spektive vollig losgeldst von einem geschlechtlich differenzierten Selbst zu sein, einem
Selbst, das in Ruschas Fotografien als grundsétzlich unwesentlich ausgeblendet wird.
Das Gleiche gilt fiir die Strassen und Gebiete, durch die er fahrt und die er damit doku-
mentiert, als waren sie nichts anderes als abstrakte Muster und Netzwerke, durch die
sich ein ebenso generisches Selbst bewegen kann. Im Gegensatz dazu insistiert Fleury
auf eine davon unterschiedene Perspektive, welche sexuelle Differenz und damit ein
verkoérpertes Selbst in sich einschliesst. Territorium und Gesicht, Mobilitat und Bild-
produktion fusionieren darin zu einem unaufldslichen Dispositiv der Subjektivierung.
Das in Fleurys Bildern sich abzeichnende und aber auch immer wieder zugleich ver-
schwindende Selbst ist dabei an sehr unterschiedliche Medien gebunden: Das Durch-
blattern einer Modezeitschrift oder das Fahren entlang einer Strasse sind darin als
verschiedene Formen der Erkundung bestimmt, die in Fleurys Perspektive grundsétz-
lich vergleichbar werden. Eine Strasse als Abfolge von Schaufenstern und Geschéften
ist immer auf einen Kérper bezogen, der diese entlanggeht oder fahrt. Sie besteht -
genauso wie ein Magazin - aus Vorschldgen in Bezug darauf, wie das eigene Aussehen
verandert oder verbessert werden kann. Wahrend Ruschas Subjekt das Territorium, in
dem es sich bewegt, markiert und darstellt, ist Fleurys Subjekt im Unterschied dazu in
einen fortlaufenden Prozess der Mimesis eingebunden. Das Auge als sehendes Organ
ist in Fleurys Werken deshalb immer auch anzuschauendes Objeki: Lidschatten ist in-
sofern ein spezifisches Mittel, um andere Blicke auf die eigenen Augen als gerahmte
Bilder zu lenken. Fleury arbeitet in den Fotografien zerbrochener Kosmetikartikel einer-
seits an der Zerstérung solcher Mittel zur Produktion eines Selbst, das als blosses Bild
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fiir andere objektiviert wird. Aber diese Zerstérung scheint nicht allein darauf abzu-

zielen, aus solchem Regime auszubrechen. Dafiir sind die Bilder aus Farbschlieren,

Spritzern und Scherben zu verfiihrerisch. Sie definieren einen unwiderstehlichen Look.

Die Fotografien zerbrochener Plastikhiillen, fragmentierter Spiegel und verschmierter

Farben stellen ein Modell von Subjektivitat dar, dem man - wie anderen Bildern auch -

folgen kann, um sich ihnen anzugleichen. Die hier vorgestellte Bildung eines Subjekts

erfolgt durch bestimmte Formen von Bewegung, die wiederum an Zufalle gebunden

sind. Die Auswahl an Farben, Formen und Oberflachen ist Effekt eines Territoriums,

durch das sich das Subjekt bewegt. Solche Formen und Farben fiir das eigenen Selbst

anzunehmen, ist jedoch keine Form von Maskerade, da es in Fleurys Fotografien keine

fest umschriebene Rollen gibt, die nachgeahmt oder eben gespielt werden kénnten.

Die Karte aus verstreuten Dingen und Geschéften, Flecken und Zeichen, Ereignissen

und Unféllen zeichnet vielmehr vor, wie ein Mensch aussehen kénnte, den niemand

kennt. Dieses Subjekt ist weder stille Tragerin von Bedeutung noch deren aktive Produ-

zentin.22 Ein solches Bild zeichnet vielmehr ein gesichtsloses Subjekt nach, das binire

System der Bedeutungsproduktion immer und immer wieder zerstért.v

1 David Joselit hat den Begriff Format, im Unterschied zum

Begriff Medium, als wichtigen heuristischen Begriff fiir die

Ku i beitet. Siehe dazu: David Joselit,
After Art, Princeton 2012.

2 Fiir Warhols grosse Sammlung an Polaroids siehe

unter anderem: Andy Warhol, Polaroids. Celebrities and
Self-Portraits, K6ln 2015.

3 Vergleichbar mit Duchamp agierte Fleury zu Beginn ihrer
Kariere unter einem Pseudonym: Silda von Braun. Zu
Duchamps Strategie der Selbstfiktionalisierung siehe:
Amelia Jones, ,,,Clothes Make the Man‘: The Male Artist as a
Performative Function*, in: Oxford Art Journal, Vol. 18, Nr. 2,
1995, S.18-32.

4 Eine solche Lektiire konnte forciert erscheinen. Dass
Fleury solche Referenzen vielleicht nicht zuféllig unterlaufen,
kann vor allem mit folgendem Zitat belegt werden:

“In fact, anyone who takes a close look at the content of the
‘Shopping Bag' readymades that | was making at the time

will find many references to paintings, art, art history, and

artistic strategies. It was only much later that | realized

that many of the people who had read about these pieces in
magazines and books had thought them to be empty.”
Samuel Gross, ,Interview mit Sylvie Fleury”, in: Sylvie Fleury,
Ziirich 2015, S.68.

5 Ich méchte daher argumentieren, diese Serie gerade nicht
als Teil einer Ready-made-Strategie zu lesen, wie es meist
getan wird. Ich méchte die darin enthaltenen Werke vielmehr
als eine komplexe Werkform interpretieren, die sowohl
skulpturale als auch fotografische Implikationen hat.

6 Eine daran anschliessende Strategie, in der Sprache und
Autor:innenschaft dhnlich infrage gestellt wird, wéare zum
Beispiel beim Kiinstlerkollektiv Claire Fontaine zu finden,
das in den 2000er-Jahren eine Ready-made Kiinstlerin
entworfen hat, deren Name einem populéren franzésischen
Volkslied entstammt, aber zugleich auch Markenname eines
bekannten Papierherstellers ist.

7 Fiir eine Diskussion zum Problem der Maskerade als

Begriff innerhalb der feministischen Diskussion siehe: Emily

Apter, ,Unmasking the Masquerade: Fetishism and
Femininity from the Goncourt Brothers to Joan Riviere*,

in: dies., Feminizing the Fetish, Ithaka 1992.

8 George Baker hat den Begriff ,erweitertes Feld" unter
Bezug auf Rosalind E. Krauss kanonischen Text ,Sculpture in
the Expanded Field" auf die Fotografie angewandt. Siehe:

Georg Baker, ,Photography’s Expanded Field", in: October,

Vol. 114, 2005, S.120-140.

9 Fastimmer geht es dabei um das Selbstbild von Frauen.
Die einzig explizite Ausnahme, die mir bekannt ist,

stellt das Werk Egoiste (1991), bei dem ein Herrenparfum
verwendet wird und damit das Problem ménnlicher
Identitat heraufbeschworen wird.

10 In deutscher Ubersetzung wiederverdffentlicht als:
Sophie Calle, Das Adressbuch, Frankfurt a. M. 2019.

11 Samuel Gross, ,Interview mit Sylvie Fleury”,

in: Sylvie Fleury, Ziirich 2015, S. 69.

12 Carl Andre: Sculpture As Place, 1958-2010, Yale 2014.

13 David Joselit hat Serras Verb List auf aktuelle
Kunstformen appliziert, die weniger skulptural zu denken
sind, sondern in der Verwendung von bereits produ-

zierten Bildern in der Tradition der Appropriation Art stehen.
David Joselit, ,What to Do with Pictures*, in: October,
Vol.138, 2011, S.81-94.

14 Auch wenn Nolands Arbeiten einen Vergleich mit

Carl Andre, Robert Morris oder Richard Serra nahelegen,
lehnt Noland den Begriff ,,Scatter Art* ab, da Zufélle in der
Produktion ihrer Skulpturen keine Rolle spielen. Die
Anordnung der einzelnen Objekte ist im Gegensatz dazu bei
ihrimmer genau geregelt und bestimmt. Ein anderes
Beispiel, das zeitgleich mit Fleurys Arbeiten entsteht, wéren
Félix Gonzalez Candy Works, dies ebenfalls 1990 beginnt,
in denen meist Bonbons am Boden oder in einer Ecke des
Galerieraumes verteilt sind und die ebenfalls das generische
Subjekt des Produzenten, wie es in Serras oder Andres
Arbeiten bestimmt wird, erweitern und in Zweifel ziehen.
Cady Noland und Felix-Gonzales Torres bestritten 1990
eine gemeinsame Ausstellung in der Neuen Gesellschaft fiir
Bildende Kunst in Berlin. Ob Fleury Félix Gonzalez' Arbeiten
kannte, entzieht sich meiner Kenntnis.

15 Die Gruppenausstellung bei Susanna Kuli trug den

Titel ECART.

16 Cady Noland a Meta-Language of Evil,

Ostfildern 1992.
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17 Rosalind E. Krauss hat in Ruschas Kunst das Auto als
Medium bestimmt: Rosalind E. Krauss, ,,Reinventing the
Medium®, in: Critical Inquiry, Vo. 25, Nr. 2, 1999, S.289-305.
18 Fiir eine Einordnung von Ruschas Fotobiichernim
Kontext der Conceptual Art siehe: Benjamin H. D. Buchloh,
»Conceptual Art 1962 -1969: From the Aesthetic of
Administration to the Critique of Institutions”, in: October,
Vol. 55,1990, S.105-143.

19 Samuel Gross, ,Interview mit Sylvie Fleury”, in: Sylvie
Fleury, Ziirich 2015, S. 69.

20 Fleury verweist eventuell auf Kerouac in ihrem
Ausstellungstitel Sylvie Fleury. My Life on the Road,

Berlin 2016.

21 Edward Ruscha, Royal Road Test, Los Angeles 1967,
unpaginiert (Ubersetzungen des Autors).

22 Ich beziehe mich hier auf Laura Mulveys klassische
Unterscheidung: “Woman (...) stands in patriarchal
culture as signifier for the male other, bound by a symbolic
order in which man can live out his fantasies and obse-
ssions through linguistic command, by imposing them on
the silent image of woman still tied to her place as bearer
of meaning, not maker of meaning.” Laura Mulvey, ,Visual

Pleasure and Narrative Cinema®*, in: Screen, Vol. 16, 1975.



Simon Baier

Portraiture in an Imploding Field

What does it all take to produce an image? The most worked on image today is the
image of the self. It paradigmatically defines the production of images as a continuous
one. It is no singular act resulting in one specific picture. Since the development of
photography - and especially since the wide spread of digital imaging and its distribu-
tion via social media - the historical genre of portrait has been transformed consider-
ably. It became a serial process, which passes through different formats, the body just
being one of them." C'est Ia Vie (1990) - one of the earliest selection of shopping bags
Sylvie Fleury placed on an exhibition floor - needs to be read, | would like to argue, as
nodal point within this history of the western image of the self and the history of por-
traiture in particular. The shopping bags mainly contain cosmetics and clothing. But
the work’s selection also includes a bag by the brand Polaroid. It thereby points to a
specific type of photographic image, often used in the film and fashion industry since
the 1970s. The polaroid allowed to immediately check how a person, a situation or a
thing might look as a picture of itself. Very much like a drawing or a sketch, it also served
as a means to provisionally develop ideas. Andy Warhol has been one of the first, to
take up the polaroid photograph as an artistic means. In collaboration with Christopher
Makos he thereby experimentally questioned forms of gender identity in self-portraits,
for which he posed with wigs and in make-up.2 Warhol followed in this respect Marcel
Duchamp'’s use of photography in order to develop different fictional identities or per-
sonas. Itis especially Duchamp’s alter ego Rrose Sélavy which stands out in this respect
as of particular importance, a fictional female identity he used and developed within
different formats and guises.® Duchamp depicted her / his photographic portrait on a
perfume, Belle Haleine, he realized in 1921. - Very much in the spirit of Duchamp - this
fictional persona acoustically reappears in Sylvie Fleury's title: C'est la Vie, Rrose's last
name.* Yet, this time the title of the work - C'est Ia Vie - points to another perfume as
well, not the one by Duchamp, but to one by Christian Lacroix, launched in 1990; a bag
of which is part of Fleury's work. Fleury and Lacroix thereby both appear to make claims
to a work of the same title, produced in the very same year.® C'est Ia Vie thereby places
itself in a complex network of contexts, histories and authorial positions. Even a com-
mon saying like C'est la Vie is now part of this history, in which both language as such
and life itself becomes part of a fight for copyright. On the one hand Fleury addresses
this history, as one which is dominated by men. Even though Warhol and Duchamp
queer their identities, they do so from the position of the male artist. To become female
is from such a vantage point articulated as a form of play. Both Warhol and Duchamp
are in the end able to return to the safe ground of their unmarked universal position.
Fleury clearly shifts such forms of play. It is not forms of masquerade, her work is
pointing to, a masquerade, which is for both, Warhol and Duchamp, still a valuable and
maybe even an emancipatory strategy.” On the other hand, it is no longer solely the
history of art, which is referred to and appropriated by C'est Ia Vie. It also takes on the
fashion industry as a field of branding, of authorial positions and as the hegemonic field
with regards to the visual production of female identities within western modernity.
C'est la Vie constitutes a form portraiture of which - as its most striking feature - the
face is missing. This is the case in many works by Fleury. Most of the time, heads are
cut off from the picture frame, or in general the focus is shifted to other parts of the
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body - like feet — or more importantly, to the body’s accessories solely. This feature
might become even more important when compared to the most influential questioning
of female identity by means of photography in the 1980’s and 1990's. In Cindy Sherman's
Untitled Film Stills series (1977-80), but also in her later Hisfory Portraits (1988 -90) it
is the artist's face, which is put at the center, even though Sherman takes on a variety of
costumes and roles, behind which her identity becomes unrecognizable as an singular
origin. Sherman'’s project — and in this respect it is still similar to Warhol's or Duchamp's -
is centered on clothing, accessories and make-up as kind of visual norms, which Sherman
is deploying in order to become other. By thereby repeating codified forms of feminine
appearance as oppressive norms, Sherman is able to address them as particular forms
of subjugating power.

In a literal way the dropped bags of Fleury could point to a fashion shoot,
which is just about to take place. The artist thereby takes on the role of a stylist. Yet, in
distinction to Sherman, Fleurly is not necessarily the stylist of herself. It could be, but
does not have to be her own persona, which is the center of visual tfransformation. The
bags would thereby point to a possible future picture, which is yet to be shot. The bags -
since they belong to an expanded field of photographic production® - are an image of
another potential image to come. They speak of its preparation. To thereby develop a
possible look - a look for women - is to produce a kind of mould, one could use, adapt
and personalize. It can be imitated, or just followed, in order to thereby develop a new
image for oneself.? Works like Make-up (1995) - a provisional Make-up table which
looks like it just hastily has been left in disarray, since the photo-shoot of the model is
about to take place, also points in this direction. Another example would be Fleury's
work for the French magazine Self-Service in 1998, for which she took on the role of
beauty editor. Fleury took on the invitation of the fashion magazine to produce a photo
spread, which she developed according to a conceptual set up: An assembly of cos-
metics normally used to change the appearance of one’s face, like eye-shadow or
foundation, was laid on the street by Fleury and then driven over by cars and thereby
smashed, leaving behind not only broken plastic cases and mirror fragments, but most
importantly, streaks and smears of color, produced by a particular form of accident,
which afterwards was documented in photographs. A first realization of this set-up was
shown on the cover of Artforum International in 1994.

When starting out this reading of the series of dropped shopping bags with
C'est la Vie (1990) | first argued that it demarcates a potential image to come. Yet, a
reverse reading is equally possible. The shopping bags could also be seen as traces of
a subject, whose personality or character might be deduced from the shopping choic-
es made. The portrait at stake would therefore be related the consumer. We are con-
stantly confronted today with the production of such forms of non-representational
portraiture in form of online profiling, when we do searches on the web in general, or
online shopping more specifically. As a continuous form of tracing, it is done to us in-
cessantly - whether we want it or not. We are always already tracked down as subjects
with certain preferences or behaviors. The subject we might become is in such a view
algorithmically steered or prescribed by suggestions of other products or webpages a
search engine proposes to us because of the history of our past online strolls. Ce’st la vie
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(1990) constitutes in this respect a clairvoyant view of what subjectivity is to become
post-internet. As much as polaroid is already fetishized today as an obsolete form of
instant image making, being rather left out from digital distribution, the shopping bag,
with all its wrinkles and obstinate thick materiality, equally points to a forgone era: an
era of promenading on the street, a time before the retail apocalypse of online shopping
took place. The dropped bags therefore equally refer to a possible character and its
choices, even though they appear to point to a rather thinned out, poor version of it.
What a character might be, is completely reduced here to possible preferences for
certain brands. It shows no psychological depth. Like a face, which consists only of
make-up, it is made up solely of acombinatory logic of a desires tied to images of labels.
Yet, as a narrative, the shopping stroll is too generic in order to count as an evidence
for a singular self. Is for example the choice of a Fred Hayman bag, a fashion retailer
born in Switzerland, who made his career in Beverly Hills, a nod to Fleury's own Swiss
origin, and her analog effort to make an international career? Or is this just a futile meth-
od, which leads to nothing but over interpretation? In case one tries to find out what
might be of significance and what not, one is clearly facing a rather strict opacity, which
never allows clear deductions. This opacity is tied to the fact that what is actually inside
the bags remains most of the time an unrevealed secret.

In this respect Fleury's non-representational form of portraiture forsakes the
viewer the witty play of speculation on and the fictionalization of personhood an artist
like Sophie Calle opened up with a work like L'Homme au carnet (1983).' Calle here
took a notebook she just found on the street, and which once belonged to a man, as a
possible trace in order to fictionalize his portrait. In order to do so, she produced sev-
eral texts, which were published as columns in the French news paper Liberation. The
texts contained narratives on the possible person tied to the information she found in
the notebook. As much as such narratives remain fictions, they nonetheless paint a
rather rich picture of the subject in question. Fleury's shopping bags are in this respect
a rather meager source. There is no handwriting, there are no addresses and there are
not even clear itineraries to follow. There are no meetings in general which one could
speculate on, no doctors appointments and no ties to family to take into account: the
only point of contact between the subject and the world Fleury’s work offers is the
connection between the human and the commodity. What Fleury refuses to give is - and
the comparison to Calle’s work makes this amply clear - a story, be it documentary or
fictional: La femme aux sacs de courses does not offer herself up to such investigations,
since her way of life appears to be too foreseeable, too anonymous and too superficial
compared to the man with the notebook. The sources, or the forms of evidence Fleury
put on offer, are in comparison not only gendered, and - to be sure - they repeat in
this respect clichés of femininity, and represent the subject thereby as caught up in
the net of fetishistic relations of the trivial and frivolous world of fashion and luxury
goods. The traces of subjectivity Fleury gives are, because of this, also of no use.
Similar to Sherman’s conceptualization of subjectivity, which is tied to forms of cultur-
ally codified narratives and myths - be them transported by Hollywood movies or by
history paintings - Calle conceptualizes personhood as something which appears by
way of possible narratives, be them stories we tell about ourselves, or which are told
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about us. Fleury's accumulation of bags do in this respect, do not only erase the face
from portraiture. They also negate the possibility of a narrative: the story of one’s life,
against the background of which the image of a body, becomes saturated and rich,
interesting and special, specific and unique.

In an interview from 2015 Fleury gives a highly interesting hint as to her
initial formal interests with regards to the production of the series of shopping bags
around 1990: “It's always been important for me to show that my work is done from a
woman's perspective, but the idea actually came from my interest in Scatter Art. | was
looking to obtain comparable shapes using luxury objects.” "' Scatter Art might no
longer be today - as so many foregone isms or styles - a very commonly used art
historical term. Around 1990 it demarcates the taking up of post minimalist strategies
by a younger generation, among them Cady Noland as the arguably most decisive
one. The title of Noland's crucial work Celebrity Trash Spill (1989), for example, takes
recurs to Carl Andre’s Spill (Scatter Piece) (1966), where Andre let a large amount of
white, blank MahJongg tiles fall on the gallery floor, whose contingent form of spatial
distribution constituted a form of what Andre termed “sculpture-as-place”'2. Between
1967 and 1968 Andre's peer Richard Serra - whose Scafter Piece (1968) is another
example of this maybe only in retrospect titled genre - penned a list of transitive verbs,
which he applied to new and innovative materials to make sculptures. This Verb List
on the one hand re-articulated sculpture as a form of process, which is to be read
mainly as the result of performative ways of treating matter, like “to roll”, “to tear”, “to
collect” or “to distribute”. On the other, it takes the focus away from a specific arrange-
ment of such matter and rather reintroduces forms of chance into sculptural produc-
tion. Fleury applies this processual thinking of sculpture to very different forms of
materials, which neither appear as pure, like the rubber strips of Serra’s Scatter Piece,
nor do her materials constitute simple abstract shapes, as the white tiles do in Andre’s
Spill. In Coco (1991) Fleury substitutes Andre’s white tokens with different sized filled
boxes of Chanel's perfume Coco, which similar to Andre’s piece takes one a different
shape every time it is realized. When applied to Fleury's series of shopping bags, the
relation fo Andre or Serra seems less obvious on aformal level. Fleury's bags are dropped
in the exhibition space, just like dices of a game. There is no clear order in which they are
to be installed. Their placement is random, even though they don't appear to be spilled.
In oppositionto Serra, whose Verb List does not only imply that materials are universals,
but also that their treatment is done by an equally exchangeable universal subject, who
is nothing but an abstract agent of physical force or strength, Fleury intfroduces a sub-
ject, which appears to be driven by desire. She is articulated as much as a play ball, as
the materials scattered. Again, what Fleury conjures up here are, to be sure, to some
point misogynist cliches of femininity. Yet these are able to in turn unmask an ideology
of a seemingly unmarked subject as an agent of pure force, which at least in the realm
of art, claims to have access to materials as such or processes in itself. The fact that
Serra's Verb List does not include “to shop” is from this perspective only telling."® It
only includes actions, which in a truly virile manner are able to really transform matter.
Serra thereby tends to ignore the much more universal position of the subject in global
capitalism: to be a consumer.
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Cady Noland's Celebrity Trash Spill (1989) already reoriented the project of
Scatter Art of post-minimalism | just briefly laid out.™ It not only focuses on a consum-
erist perspective. It also includes a vantage point from which it is not so much the pro-
duction of forms or shapes which are at stake in contemporary society, but rather the
production ofimages. What is spilled in Noland's case are the means to produce pictures.
Itincludes a newspaper, three magazines, three cameras including equipment, two cam-
era tripods, a microphone, but also a glittery skirt, five pairs of sunglasses and a sleep
mask. Noland's work thereby fuses at least two sides of image production. It includes
the field of photography and the distribution of pictures via mass media. But it also in-
cludes the production of the image of a female celebrity via fashion and beauty products.
It speaks not only of a broader network of image production beyond the limits of the work
itself. That Fleury might have been aware of Noland's re-articulation of post minimalism
around 1990 is not unlikely. Fleury was in New York when Noland started to exhibit there
in the 1980s and early 1990's, and she started to show her own forms of spills in New
York at Postmasters Gallery from 1991 onwards, like Lean Routine — A New Atftitude or
How to Lose 30 Pounds in Under 3 weeks (1992) for which she dropped a bunch of TV-
Sets on the floor of the gallery, showing celebrities doing Fitness-videos. Noland and
Fleury also both have been part of a group exhibition at Susanna Kulli in St. Gallen in
1993." In a rather allegorical way the scattered materials in Noland appear to figurative-
ly stand in for the hunted down subject, whose picture is about to be taken: a subject on
the run, to be distributed and gossiped about, and to be cast away soon. In distinction
to that Fleury's process of scattering and dropping appears to be less tied to force, vio-
lence and objectification.'® Fleury rather appears to evade in her work the position of the
victim; her subject still promenades. “To scatter” in this respect rather points to the en
passant way of producing sculpture, where the artist simply goes in and out of the gallery.
The exhibition space made made part of a map which delineates the erratic movements
of a subject, and it is by way of this movements, an image is produced.

Within the history of conceptual photography walks and drives as a precon-
dition for a picture taken, plays a major role. They take away the focus from a supposed
formal quality of a singular picture and re-articulates it rather as a serial one, which is
simply the effect of a conceptual plan. In Ed Ruscha photo books, it is mostly the car,
which is articulated as a form of medium for the production of a serial form of photo-
graphic image." In Every Building on the Sunset Sirip (1966) Ruscha simply follows the
plan of the title and thereby documents not only a specific street, but with it the partic-
ular form of movement of driving down a street.'® With regards to a shopping bag se-
lection like Chanel Riviera (1991) exhibited at Villa Arson in Nice, as part of the Group
exhibition No Man's Land in 1991, Fleury makes her connection to this history of con-
ceptual photography even more clear. In a 2015 interview she states, for example, that
the work would consist of “hand bags from every Chanel store on the French Riviera”."®
In analogy to Every Building on the Sunset Strip Fleury explicates that the selection of
particular bags does not follow a subjective taste or whims. It is rather predetermined
and anonymous. Yet Fleury also inscribes her practice thereby in a much longer histo-
ry of the conquest of space by mobility as an expression of a particular form of western
freedom. Ruscha’s book Royal Road Test (1967) documents how in August 1966, Ruscha,
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together with Mason Williams and Patrick Blackwell hurled a Royal typewriter of the
model Royal (Model “X") from the open window of a Buick LeSabre driving down outside
Las Vegas and finally photographed the strewn wreckage. Whereas Ruscha’s projects
appears to be a negation of the iconic model of the writer — Jack Kerouac. Kerouac
circumscribed for a whole generation of young men with On the Road (1957) a partic-
ular model of travel by car as an exemplary way of life which allows one to become a
free, since mobile subject.zo Ruscha aims to transcribes this model of the famous
father figure he aims to overcome into the register of his own practice as a conceptual
photographer, even though he is aware that his might not be “anything other than a cry
of negation; carrying within itself, the seeds of its own destruction.” ! Fleury refers to
this specific history, especially with her collection of iconic American cars of this era,
which also contains a Buick, but also with the founding of her fictional female car club
She Devils on Wheels.

Fleury's many photographs - sometimes taken as polaroids - of smashed
cosmetics, especially of eye shadows of various brands, like Chanel or Nars Cosmetics
- need to be contextualized within this double narrative, which is not only one, which is
centered on a male subject, roaming freely within the supposedly unmarked territory
of the American west, as if it were a blank page. It is also a narrative which is tied to a
lineage of male artistic producers, Fleury takes on in order to bend and twist it. In her
explicitly titled Road Test series, atitle | take here as a reference to Ruscha, she exchang-
es Ruscha’s typewriter for a variety of facial cosmetics, she drives over by a car. The
series certainly shows a rather brutal form destruction, which in turn produces a form
of chance imagery, very much like the one in Ruscha’s set up. Yet what is done in Ruscha’s
work to the typewriter as a former means to produce both, a work of art and authorship,
is done here to the means of producing the face of a woman. To become a subject and
to produce a work of art, appears from Ruscha's position completely severed from his
gendered self, a position he blanks out as fundamentally inessential. The same applies
to the streets and areas he drives through and documents, as if they are nothing but
abstract patterns and networks for an equally abstract and generic self to move through.
Fleury in opposition to this insists on a perspective which includes difference and there-
by an embodied self. This self is inscribed into a history of self-formations. To peruse a
magazine, or to drive down a street are different forms of spatial explorations, which
become in Fleury's view fundamentally comparable. They are in fact essentially con-
nected to the continuous picturing of a possible form of a subject; a subject, which is
incessantly surrounded by suggestions of how to transform and enhance one’s ap-
pearance. The eye as an organ which takes a look is in Fleury's perspective always ar-
ticulated also as an object to be looked at: the eye shadow is in this respect a specific
means to draw other gazes to one’s eyes as framed things. Yet, Fleury's destruction of
such means for the production of a self as an image for others is not to be read as one,
which simply aims to break out of this regime. They are, first of all, in themselves way
too seductive. They define anirresistible look. The photographs of broken plastic cases,
fragmented mirrors and smeared colors, rather constitute a model of subjectivity to
follow. The subject’s formation takes place by forms of movements and accidents. Its
choices of colors, shapes and surfaces are the effect of a territory, the subject moves
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through.To take on these branded forms and colors is not a form of masquerade, since

there is no role to play. This map of disseminated things and shops, splashes and signs,

events and accidents, is what a person looks like, known to no-one: neither the silent

bearer of meaning, nor its active maker.22 It rather constitutes a faceless subject, which

continuously undoes this very system of signification.

1 David Joselit defined format in distinction to medium

as a crucial term of art history in relation to the emergence
of digital technology. Cf. David Joselit, After Arf,

Princeton 2012.

2 Andy Warhol - Polaroids. Celebrities and Self-Portraits,
Cologne 2015.

3 Comparable to Duchamp, Fleury also produced under

a pseudonym: Silda von Braun. For Duchamp's performative
ways of producing a fictional persona, see in particular: Ame-
lia Jones, “'Clothes Make the Man': The Male Artist as a
Performative Function”, in: Oxford Art Journal, Vol. 18,

Ne 2, 1995, pp.18-32.

4 “In fact, anyone who takes a close look at the content of
the “Shopping Bag" readymades that | was making

at the time will find many references to paintings, art, art
history, and artistic strategies. It was only much later

that | realized that many of the people who had read about
these pieces in magazines and books had thought them

to be empty.” Samuel Gross, “Interview with Sylvie Fleury”,
in: Sylvie Fleury, Zurich 2015, p. 68.

5 |therefore would like to argue against the reading of this
series as a form of ready-made strategy. | rather want

to read it as a complex form of work, which has sculptural as
well as photographic implications.

6 A subsequent strategy in which language and authorship
are similarly questioned could be found, for example, in

the artist collective Claire Fontaine, who in the beginning of
the 21st century conceptualized the figure of a so called
Ready-Made-Artist, whose name refers both to a French folk
song, but is also to the brand name of a well-known paper

manufacturer.

7 Foradi ion of the prt of the pt of
masquerade within feminist discourse, see: Emily Apter,
“Unmasking the Masquerade: Fetishism and Femininity
from the Goncourt Brothers to Joan Riviere", in: Emily Apter,

Feminizing the Fetish, Ithaca 1992.

8 George Baker has coined this term in reference to
Rosalind E. Krauss canonical text “Sculpture in the

Expanded Field". Georg Baker, “Photography’s Expanded
Field", in: October, Vol.114, 2005, pp.120-140.

9 The only explicit exception | know of of is Fleury's

Egoiste (1991), where a men’s cologne is deployed and there-
by a male identity is conjured up.

10 The work is i in German tr ion: Sophie

Calle, Das Adressbuch, Frankfurt a. M. 2019.

11 Samuel Gross, “Interview with Sylvie Fleury”,

in: Sylvie Fleury, Zurich 2015, p. 69.

12 Carl Andre: Sculpture As Place, 1958-2010, Yale 2014.
13 David Joselit argued that Serra’s Verb List might

be extended to forms of art, which do not produce new
and original images, but, following the legacy of
appropriation art, work with images already produced.
David Joselit, “What to Do with Pictures”, October,
Vol.138, 2011, pp. 81-94.

14 It is important to note the Noland herself refuses the
term “Scatter Art”, since in her work every formal decision
is meticulously planned and in this respect no shape is
left to any form of chance.

Another example contemporaneous with Fleury's work
would be Félix Gonzalez Candy Works, which he also
begins in 1990, and in which mostly candies are scattered
on the floor or in a corner of the gallery. Similar to Fleury,
the work questions the generic subject of the producer, as it

is determined in Serra’s or Andre's work. Cady Noland

and Felix-Gonzales Torres held a joint exhibition in 1990 at
the Neue Gesellschaft fiir Bildende Kunst in Berlin. | do

not know whether Fleury knew Félix Gonzalez's work at

the time.

15 Noland and Fleury have been part of a group exhibition at
gallery Susanna Kulli in St. Gallen in 1993 titled ECART.

16 Cady Noland, Towards a Meta-Language of Evil,

Ostfildern 1992.

17 Rosalind E. Krauss termed Ruscha’s car as a medium
for his practice. Rosalind E. Krauss, “Reinventing the
Medium", in: Critical Inquiry, Vol. 25, Ne 2, 1999, pp. 289-305.

18 For situating Rucha's book within the movement of

Cc ptual Art, see: 1in H.D. Buchloh, “Conceptual Art

1962-1969: From the Aesthetic of Administration to the

Critique of Institutions”, in: October, Vol. 55, 1990, pp.105-143.

19 “Interview with Sylvie Fleury”, in: Sylvie Fleury,

Zurich 2015, p. 69.

20 Fleury might reference Kerouac in a exhibition title

like Sylvie Fleury. My Life on the Road, Berlin 2016.

21 Edward Ruscha, Royal Road Test, Los Angeles 1967,
unpaginated.

22 I'mreferring here to classical position as formulated
by Laura Mulvey: “Woman (...) stands in patriarchal culture
as signifier for the male other, bound by a symbolic

order in which man can live out his fantasies and obsessions
through linguistic command, by imposing them on the
silent image of woman still tied to her place as bearer of
meaning, not maker of meaning.” Laura Mulvey, “Visual

Pleasure and Narrative Cinema"”, in: Screen, Vol. 16, 1975.
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List of Works

Sammlungsraume Collection rooms
Gucci Yoga Mat, 2001
Bronze bronze, 143 x55x2cm
Courtesy the artist and Galerie
Thaddaeus Ropac, London, Paris,

Salzburg, Seoul

White Gold, 2010

Bronze, Palladiumblatter
bronze, palladium leaves,
44x54x40cm

Courtesy the artist

Celine bag, 2017

Bronze, Palladiumblatter bronze,
palladium leaves, 44 x 33 x15cm
Courtesy the artist and Galerie
Thaddaeus Ropac, London, Paris,

Salzburg, Seoul

Patrick & Piet & Josef (), 1996
Acryl auf Holz, Schuhe acrylic on
wood, shoes, 130 x49cm
Courtesy the artist and Spriith

Magers, Berlin

Patrick & Piet & Daniel, 1996
Acryl auf Holz, Schuhe acrylic
on wood, shoes, 29 x 98 x 98cm
Courtesy the artist and Spriith

Magers, Berlin

Raum Room 1
Egoiste, 1991/2023
Einkaufstaschen, Tisch shopping
bags, table, 76 x 183 x102cm

Courtesy the artist

Cologne, 1996
Einkaufstaschen mit Inhalt
shopping bags with content,
39x80x60cm

Courtesy the artist and Spriith

Magers, Berlin

Cologne, 1996

Einkaufstaschen mit Inhalt shopping
bags with content, Dimensionen variabel
variable dimensions

Courtesy the artist and Spriith

Magers, Berlin

Fur Fetish, The Silver Screen Survey, 1997
Schreibmaschinentinte auf Papier-
taschentuch typewriter ink on paper
handkerchief, Dimensionen variabel
variable dimensions

Courtesy Galerie Mehdi Chouakri, Berlin

Milano, 1991

Einkaufstaschen mit Inhalt
shopping bags with content,
Dimensionen variabel
variable dimensions
Courtesy the artist and Spriith

Magers, Berlin

Acne, 2014
Einkaufstaschen mit Inhalt shopping
bags with content, 60 x 103 x 91cm

Courtesy Galerie Mehdi Chouakri, Berlin

Raum Room 2
Catwalk, 2008
27 Bilder mit Goldketten, Laufsteg,
Wandmalerei 27 paintings with
gold chains, catwalk, wall painting,
Dimensionen variabel
variable dimensions
Courtesy the artist and Galerie
Thaddaeus Ropac, London, Paris,

Salzburg, Seoul

Raum Room 3
Lush Lips, 1997
Acryl auf Leinwand acrylic
on canvas, 110x120cm
Courtesy the artist and Spriith

Magers, Berlin
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Mascara, 1997

Acryl auf Leinwand acrylic

on canvas, 110 x150cm
Courtesy the artist and Spriith

Magers, Berlin

Spring Cleaning, 1997
Acryl auf Leinwand, acrylic
on canvas, 1770x175cm

Sammlung Ringier, Schweiz

Does my butt look big in this?, 2003
Acryl auf Leinwand acrylic on canvas,
110x150cm

Aargauer Kunsthaus Aarau, Schenkung

Sammlung Ringier, Schweiz

Modern Living with Crop Circles, 2023
Aluminium aluminum, 109 x 109 x 109 cm

Courtesy the artist

Modern Living with Comme
des Gargons, 2023
Aluminium aluminum, 109 x 109 x 109 cm

Courtesy the artist

Modern Living with Clean Freak, 2023
Aluminium aluminum, 109 x 109 x 109 cm

Courtesy the artist

Modern Living with Boy de Chanel, 2023
Aluminium aluminum, 109 x109 x 109 cm

Courtesy the artist

Modern Living with Madame Blavatsky's
Baboon, 2023
Aluminium aluminum, 109 x 109 x 109 cm

Courtesy the artist

Raum Room 4

Fitting Room, 1993 2023
Metallstruktur, Stoff metal structure,
fabric, each 270 x 130 x130cm

Courtesy the artist

No Man's Time, 2023

Dibond Aluminiumspiegel, Digitaldruck
Dibond aluminum mirror, digital print,
250x125¢cm

Courtesy the artist and Spriith

Magers, Berlin

Raum Room 5
Treasurer, 2023

Holzregal, 2 Kerzensténder, Stiefel,

Zig péckchen,
wood shelf, 2 candle holders, muddy
gold boots, 2 cartons of cigarettes,

rain coat, 70 x 155 x 38,5cm

Courtesy the artist and Galerie Thaddaeus

Ropac, London, Paris, Salzburg, Seoul

SF430, 2009
Video, 7' 28"

Courtesy the artist

Cristal Custom Commando, 2008
Video, 5' 01"

Courtesy the artist

Drastic Make Up, 2007
Video, 1' 34"

Courtesy the artist

Here Comes Santa, 2003
Video, 5' 58"

Courtesy the artist

Rotorua Perpetual Glow Machine, 2001
Video, 26' 41"

Courtesy the artist

Viva Las Vegas, 2001
Video, 38'43"

Courtesy the artist

Gucci Satellite, 1997
Video, 19' 44"

Courtesy the artist

Current Issues (Sept/Oct 97), 1997
Video, 32'

Courtesy the artist

Walking On Carl Andre, 1997
Video, 40’ 5"

Courtesy the artist

Current Issues (July / August 95), 1995
Video, 42'

Courtesy the artist

Car Wash, 1995
Video, 56' 34"

Courtesy the artist

Twinkle, 1992
Video, 29' 36"

Courtesy the artist

Raum Room 6

First Spaceship on Venus (8) (Marcel), 1995
verzinkter Stahl galvanized steel,
215x66x33cm

Courtesy Galerie Mehdi Chouakri, Berlin

First Spaceship on Venus, 1995
Aluminium und Metall aluminum
and metal, 180 x 70 x 70cm

Courtesy Galerie Mehdi Chouakri, Berlin

First Spaceship on Venus (16 ABC), 1998
Kunstfell, Holz, Styropor, Lautsprecher
synthetic fur, wood, styrofoam,
speakers, variable Dimensionen
variable dimensions

Courtesy the artist and Spriith

Magers, Berlin

High Heels On The Moon

(First Spaceship Venus 20), 2005
Metall metal, 398 x 55cm
Courtesy the artist and Spriith

Magers, Berlin
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First Spaceship On Venus

(lcy Purple), 2023

Fiberglas, Autolack fiberglass,
car paint, 380x 94 x 94cm
Courtesy the artist and Spriith

Magers, Berlin

First Spaceship On Venus
(Pink Explosion), 2023
Fiberglas, Autolack fiberglass,
car paint, 360 x146 x 99 cm
Courtesy the artist and Karma

International, Zirich

We Love our Customers, 2023
Kleid, Schutzhiille
dress, cover, 180 x 58 x 3cm

Courtesy the artist

Raum Room 7

Double Positive Installation, 2022
Vergoldete Kleiderstédnder
stander gold plated, variable
Dimensionen variable dimensions

Walter A. Bechtler-Stiftung, Uster

Flawless Finish (Perfect Grey), 2023
Acryl auf Leinwand
acrylic on canvas, 85 x70cm

Courtesy the artist

Flawless Finish (Perfect Lavender), 2023
Acryl auf Leinwand
acrylic on canvas, 85 x70cm

Courtesy the artist

Flawless Finish (Perfect Lilac), 2023
Acryl auf Leinwand
acrylic on canvas, 85x70cm

Courtesy the artist



Flawless Finish

(Perfect Cherry Blossom), 2023
Acryl auf Leinwand

acrylic on canvas, 85x70cm

Courtesy the artist

Flawless Finish (Perfect Sand), 2023
Acryl auf Leinwand
acrylic on canvas, 85x70cm

Courtesy the artist

Flawless Finish (Perfect Shadow), 2023
Acryl auf Leinwand
acrylic on canvas, 856 x70cm

Courtesy the artist

Monochrome, 2023
Schuhschachteln, Regal shoe
boxes, shelf, variable Dimensionen
variable dimensions

Courtesy the artist and Karma

International, Ziirich

Mixage, 2021
Magazine, Schnur magazines, cord,
10x24x31cm

Courtesy the artist

Raum Room 8

The Eternal Wow on Shelves (gold), 2008

Rostfreier Stahl, Polyurethanschaum,
Fiberglas, Lack stainless steel,
polyurethane foam, fiberglass, lacquer,
275x88x73cm

Courtesy the artist and Galerie
Thaddaeus Ropac, London, Paris,

Salzburg, Seoul

Eternal Wow on Shelves (bronze), 2008
Rostfreier Stahl, Polyurethanschaum,
Fiberglas, Lack Stainless steel,
polyurethane foam, fiberglass, lacquer,
275x88x73cm

Courtesy Galerie Mehdi Chouakri, Berlin

True Power, 2021

Elektrische Schuhputzmaschine
electric shoe polisher, 85 x19cm
Privatsammlung private collection,

Ziirich

Walking on Carl Andre, 2007

Stahl, gelasert und lackiert, matt, Sound
plates of steel, lasered, clear varnish,
matt, sound, @450cm

Courtesy Galerie Mehdi Chouakri, Berlin

Rose Pétillant, 2023
Stahl steel, 300 x 60cm

Courtesy the artist

Rose and hlight, 2023
Stahl steel, 300 x 300cm

Courtesy the artist

Anne Lilac, 2023
Kupfer copper, 106 x15cm

Courtesy the artist

Make-up (Left over of a performance),
1992/2023

Diverse Materialien, Sockel

mixed media, plinth

Courtesy the artist

Raum Room 9
Frankie Goes to Hollywood (n°2), 2021
Acryl auf Leinwand auf Holz acrylic on
canvas on wood, 245,2 x 352,6 x 6,5cm

Courtesy the artist

Frankie Goes to Hollywood (n°3), 2022
Acryl auf Leinwand auf Holz acrylic
on canvas on wood, 203 x 284.5cm

Courtesy the artist
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Frankie Goes to Hollywood (n°4), 2022
Acryl auf Leinwand auf Holz, acrylic
on canvas on wood, 221x 231,5cm

Courtesy the artist

Frankie Goes to Hollywood (n°5), 2022
Acryl auf Leinwand auf Holz acrylic
on canvas on wood, 198 x 335,5cm

Courtesy the artist

Untitled, 2021
Teppich, Schuhe, Sessel carpet,
shoes, armchair, 70 x 230 x 300 cm

Courtesy the artist

Raum Room 10-11

Bobby Pin, 2008
Poliertes Stahlrohr steel tube, polished,
each230x30x4cm

Courtesy Galerie Mehdi Chouakri, Berlin

Ciao Martin!, 2021

Fiberglas, Hemd, Mantel,
Schaufensterpuppe fiberglass, shirt,
trench coat, mannequin stand,
110x100 x 48 cm

Courtesy Karma International, Ziirich

Biografie Biography
Sylvie Fleury
1961 in Genf geboren, lebt und arbeitet
in Genf Born in 1961 in Geneva; lives and
works in Geneva

sylviefleury.com

Eine einschlégige Biografie mit kultur-
historischer Einschéatzung findet

sich im Sikart-Kunstlexikon. An artist
biography with an art-historical
evaluation is available in the Sikart art
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sikart.ch
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BINDING STIFTUNG

El CAC Mélaga presenta la primera exposicién individual en Espafia de la arfista
suiza Sylvie Fleury (Ginebra, 1961), una de las figuras clave del panoroma
arfisico intemacional. Con més de cien obras, @ modo de rerospectiva, la
muestra propone un recorrido por su produccion artistica desde inicios de los 90
hasta nuestros dias, reuniendo algunos de sus trabajos més representativos que
reflejan sus inlereses e inquietudes relativas tanto al mundo del arte como a la
sociedad contempordnea.

la arfista se dio a conocer con sus Shopping Bags (bolsas de la compra) a
principios de los noventa, inskalociones con bolsas de marco llenas que parecian
haber quedado olvidadas en el suelo de la galeria fras un dia de compras. Con ello
no hata de ejercer una crifica contia la sociedad de consumo ni de destacar la belleza
de sus producios, sino estudior el mecanismo que permile comerciolizar su imagen y
con ello analiza los impulsos que nos llevan o desear esos objetos de consumo.

Fleury frabaja una amplia variedad de medios [escultura, pintura, fofografia, video,
nen, inslalacién) y materiales, desarrollando un lenguaje formal propio, complejo y
desconcertante, que conduce dl visitante al universe del luje, lo moda y las grondes
marcos a fravés del arle para reflexionar sobre lo supeficialidad de un mundo
caprichoso e insafisfecho. Lo ansiedod reinante en nuesros dias, fruio de una cultura
popular que aboga por las posesicnes materiales a toda costa, por el cullo ol cuerpo
y por unos valores frivolos, es el argumento formal que preside fodo su trabajo.

Aunque en un primer momento sus obras pueden parecer una afimacién de la
sociedad de consumo y de sus valores, lo cierto es que tras una observacion
defenida queda palente un comentario mds sulil sobre la superficiclidad que
rodea la belleza. Sus objelos, obras murales, necnes o instalaciones asumen un
valor infrinseco més allé de la mera afirmacién de los marcas que las protagoni-
zan. Por ejemplo, la frase Yes To All, que la arista ha ufilizado en diferentes
emplazamienio y con diferentes matericles como el neén, no se refiere sélo a la
orden del sistema operativo de Microsoft sino que puede ser visio como un
comentario cinico a las poliicas neoliberales en las que espacios como los
cenlros comerciales se convierien en lugares de peregrinacion.

Sus esculfuras de bronce demuestran un defallado conocimiento del arte pop y
del minimalismo. Las influencias del pop y de Andy Warhol en sus obras son
innegables. Fleury evidencia el estatus sociol que han adquirido los marcas de
lujo, objetos de deseo y veneracion a los que se les concede més importancia
por lo que represenian que por su utilidad (el bolso Birkin de Hermés, White
Gold, 2010, o Chanel Shopping Bag, 2008). Sin embargo, estas influencias no
se limitan a la corriente pop, ya que su interés por el arte postconceptual se lo
debe a los artistas suizos Olivier Mosset y John Armleder.

Sylvie Fleury se apropia de la obra de ofros arfistas, por lo que siente fascinacion,
para a parfir de ahf crear sus propias obras en las que se dan la mano lo glamuroso
y lo kitsch. Artistas como Piet Mondrian [Mondrion Dress, 1992, Victor Vasarely
(Busty Vasarely, 2008, Donald Judd (Efernal Wow on Shelves, 2008), Joseph
Kosuth (Motormounths. Kosuth, 1996}, Carl Andre (Walking on Carl Andre, 2007)
o Marcel Duchamp y sus ready-mades |Marcel et Robert, 2002-2010).

Todos los mundos de la arfista quedan reflejados en la exposicion y en ellos
apreciamos una sufil combinacién de lo masculino y lo femenino. Un mundo
esolérico o new age, con obras como los cristales de neén [Giant Chromo
Quartz o Small Chromo Quariz, del 2001), Guardian, 2008, o Astarté’s Cave,
2008 (una obra mural besada en los fotografias de una cueva de Vietnam, cuyo
titulo se refiere a la diosa del mismo nombre de la ferfilidad y del amor de la
anfigiedad) que convierte el espacio en un lugar mégico. Un mundo onirico, con
los Mushrooms, setas de colores irisados, que pedrian esociarse o los drogas
alucinégenas pero lambién al mundo infaniil de los cuentos de hadas, o la pintura
mural Eternal Wow, 2005, inspirada en la obra de Daniel Buren. El mundo de la
ciencia ficcidn queda representado con los drboles con ojos o el cohete de High
Heels On The Moon, 2005. El mundo de la moda, con las porfadas de revistas
(Covers, 2008) o los zapatos de Dior (Untitled, 2008). El mundo de la belleza
con obras como Faux ongles, 2008 y ofras que hacen referencia al maquillaje
(las pruebas de maquillaje Unfifled, 1997). El masculine mundo de los deportes
de motor, con obras como Formula One Dress, 1992, que disefié con Hugo
Boss, los Crash Tests de 2010, los molores [400 Pontiac, 1999 o 283 Chevy,
1999) o las fuentes humeantes hechas con neumétlicos de porcelana dorada
|Gold Fountain LKWy Gold Fountain PKW de 2003).

Completa la exposicién una seleccién de enire toda su produccién videografi-
ca de 15 videos que se proyectan en bucle en el Espacio 5.

18 marzo - 12 junio 2011
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The CAC Malaga is presenting the first solo exhibition in Spain devoted to the Swiss
artist Sylvie Fleury (Geneva, 1961), who is one of the key names in the international
art world today. Comprising more than 100 works and presented as a refrospecli-
ve, the exhibition offers a survey of her cutput from ils outset in the 1990s up fo the
present. It brings fogether some of her most important works, which manifest her
inlerest in issues relaling fo both the art world and contemporary sociely.

In the early 1990s Fleury became known for her Shopping Bags, which were
installations using brand-name bags, full of things, that seemed 1o have been left
forgotien on the floor of the gallery after a day’s shopping. Her aim was not to
offer a critique of consumer society or fo emphasise the beauty of its products, but
o study the mechanism that allows its image to be commercialised. Through such
a procedure, Fleury analyses the way in which we become compelled fo acquire
these consumer objects.

Fleury deploys a wide range of media (sculpture, painting, photography, video,
neon ond installation] and moterials through which she has developed her own
complex and disturbing idiom that infroduces the: viewer info the world of luxury,
fashion and leading brand names through the medium of arf in order o reflect on
the superficiality of a capricious, dissafisfied world. The angst that prevails in
contemporary sociely, arising from a popular culture that above all prizes material
possessions, the cult of the body and a series of superficial values, arficulates the
formal argument that prevails in her work.

While af first sight Fleury's works might seem to constitufe an offirmation of
consumer sociefy and ifs value, a careful study of them will reveal @ more subfle
commenlary on the superficiality surrounding the concept of beauty. Her objects,
murals, neon works and installations acquire an infrinsic value beyond a mere
affimation of the brand names that predeminate in them. For example, the phrase
Yes lo All, which Fleury has used in different contexis and expressed in different
materials such as neon, not only refers fo Microsoff's operating system command
but can also be seen as a cynical commentary on necrliberalist politics in which
venues such as shopping centres have become places of pilgrimage.

Fleury's bronze sculpiures reveal a detailed knowledge of Pop Art and Minima-
lism and the influence of Pop Art and Andy Warhol is undeniable in her work. The
arlist reveals the social status hat luxury brands have acquired as obijecs of desire
and veneration by those who afiach more imporfance fo what they represent thon
to their actual utility (the Hermés Birkin bag, White Gold, 2010, or Chanel
Shopping Bag, 2008). However, these influences go beyond Pop Art and her
works also reflects the Postconceptualism of the Swiss artists Olivier Mosset and
John Armleder.

Sylvie Fleury appropriates the work of ather arists, with which she is fascinated,
in order fo produce her own creafions that combine glamour and kitsch. Referen-
ces include Piet Mondrian [Mondrian Dress, 1992), Victor Vasarely (Busly
Vasarely, 2008], Donald Judd (Eremal Wow on Shelves, 2008, Joseph Kosuth
(Moltormouths. Kosuth, 1996], Carl Andre (Walking on Carl Andre, 2007), and
Marcel Duchamp and his ready-mades (Marcel et Robert, 2002-2010).

All these different worlds of Fleury’s work are reflected in the present exhibition,
revealing a sublle combination of the masculine and the feminine. She has created
an esoleric or New Age world through works such as the neon crystals (Giant
Chromo Quartz or Small Chromo Quartz of 2001), Guardian [2008] and
Astarié’s Cave of 2008 {a mural work based on the photograghs of a cave in
Vieinom whose name refers to the ancient goddess of love and fertlity of that
name), which convert the exhibition space inlo a magic realm. Fleurys is also a
dream world, with works such as Mushrooms, iridescent mushrooms that could be
associaled with hallucinogenic drugs but also with the childhood world of fairy
toles, and the mural painting Elernal Wow of 2005, inspired by the work of
Daniel Buren. The world of science fiction is represented through frees with eyes
or the rocket in High Heels on the Moon of 2005. Also present is the world of
fashien, including magazine covers (Covers, 2008) and Dier shoes (Unfifled,
2008, os well as the world of beauty, as in Faux ongles (2008), and works that
refer to makeup (the make-up festers in Unfitled of 1997). The male world of motor
racing is present in Formulo One Dress (1992), which she designed wilth Hugo
Boss, the Crash Tests series of 2010, the engines (400 Ponfiac, 1993, and 283
Chevy, 1999), and smoking fountains made from golden poreelain fyres (Gold
Fountain LKW and Gold Founlain PKW of 2003).

The exhibifion is completed with a selection of 15 videos from her work in this
medium, which will be projected on loop in the Cenfre’s Espacio 5.

En colaboracion can / With the support of :
fundacién suita pars Ia cultura Ayuntamiento
cacma | aga e i Mélaga prchelvetia de Malaga P
cacmélaga

Alemania, s/n. 29001 Malaga. Tel. +34 952 12 00 55. Fax: +34 952 21 01 77. cacmalaga@cacmalaga.org. www.cacmalaga.org
HORARIO: de martes a domingo de 10:00 a 20:00 horas / OPENING HOURS: Tuesday to Sunday from 10 am to 8 pm
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Sylvie Fleury - L.A. Bougainvillea
Opening: March 17, 2018 6 - 8 PM
On View: March 20 - June 30, 2018
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Something Familiar
To Slip Into: Glamour

All it takes is a wonan wih an afifude

Sylvie Fleury (b. 1961) ives and works in Geneva, Switzeriand. Fleury has had soko
exhibitions at Villa Stuck and Kubus des Lenbachhauses in Munich, Germany, Centre de
Ate  Contemporaneo  in  Malaga,  Spain, Musée  dAt
Comtemporain de Genéve in Geneva, Switzerland, Migros Museum fir Gegenwartskunst
in Zirich, Switzerland, Le Consortium in Dijon, France. Selected group exhibitions
includeThe Venice Biennale, P.S. 1 in New York, New York, Centre Georges Pompidou in
Paris, France, Albertina in Vienna, Austria, Museum of Contemporary Art in Los Angeles,
California, Artsonje Museum in Seoul, South Korea, Hamburger Kunsthalle in Hamburg,
Germany, Shanghai At Museum, Schim Kunsthalle & Frankfurt aM. & Tate Liverpool,
Moderna Museet in Stockholm, Swadmﬁand Castello di Rivoli in Turin, Haly.

Press Release

Sylvie Fleury
Performance Promise

12 June - 17 July 2021
Opening Friday 11 June, 2 - 7 pm

As Sylvie Fleury always says, life is what you make of it. In the former kitchen shop on the corner of
Weststrasse in Zurich, which has become the emblematic extension of Karma International, the artist
explodes. Without promising anything, she offers us the crazy energy of confidence and
astonishment.

On the back wall of the ground floor, a large colored neon reflects palm trees onto the windows. It
takes us elsewhere, far away in the desert, to Las Vegas. After all, we may soon find ourselves there
again. We will be able to experience places without any sincere attachment to reality, some longed-
for distant hotels. It will surely not be long before this feeling is lost again, but now, perhaps more
than ever, we would like to be able to project ourselves into these places and relearn how to escape
from them. The tone of the exhibition is set.

Sylvie Fleury is not fooled, there are only a few ways out that allow us to grasp the world. Such
moments are rare, and she knows it. The fact that they seem vain and banal is the reason why they
are so precious. These shoe-shine machines are also there to remind us of this. The soul is
something to be polished, with a little derision but a lot of attention.

Creativity is certainly a huge potential energy, a wave, a rhythm, that can be seen in the installations
at the top of the staircase. Sylvie Fleury knows how to play it perfectly. This potential energy gives us
the impression of being able to overturn everything. She lets us guess familiar shadows emerging
from the walls. She makes us perceive forces, colors, tensions. The visitor is caught in a suspended
turmoil. Art becomes a fragile dividing line between chaos and order. Contrasts are sharp, materials
overlap, but everything is in place. Because, almost paradoxically, behind each of her sculptures and
installations, one can read an attention, a choice and a precision of which Sylvie Fleury has made
her vocabulary for several years. If she allows us everything, she stays with us and always
accompanies us.

In fact, when we return to the ground floor, it is she who we meet again. If it is indeed a Polaroid
self-portrait from her archives that is reproduced and enlarged, we also believe we can identify her
or her ghost in this mannequin that we see from the back, as if punished in a corner of the space.
Sylvie Fleury, the committed female artist, has parked her motorbike, grown glittery mushrooms, put
down her powder case and abandoned her oversized charms. She invades the space, blows up the
walls and, above all, tells us that for us, too, everything is surely possible.

Samuel Gross

karmainternational.ch INTERNATIONAL



Kunst Museum
Winterthur

Medienmitteilung

Sylvie Fleury

Shoplifters from Venus

Kunst Museum Winterthur | Beim Stadthaus
3 June — 20 August 2023

When the venerable halls of an art museum are transformed into a fashion show, then
Sylvie Fleury is in attendance. For the first time in 15 years, the Kunst Museum Winterthur
is presenting a comprehensive solo exhibition of Switzerland's most important female
artist. Alongside iconic early works, new works realised especially for the exhibition will be
on show.

Shoplifters from Venus, the seductive title of the summer exhibition at the Kunst Museum
Winterthur, refers to an act of theft on the one hand, and on the other to the thiefs place of
origin, Venus, both planet and Roman goddess of love. The title almost programmatically
summarises the strategy of the artist Sylvie Fleury, born in Geneva in 1961, in that she
literally steals the pictorial inventions of modernism in order to question them from a
decidedly feminist perspective and reinterpret them in terms of content: "I don't see my work
as appropriation. | see it more as personalisation.” (Sylvie Fleury)

For around 25 years, the Geneva-based artist Sylvie Fleury has been playing ironically with
gender clichés and stereotypes of consumer society. She became famous for her sophisticated
stagings of glamour, fashion and lifestyle: her Shopping Bags caused a stir in the 1990s. Each
of the bags, many of them from internationally renowned fashion labels, contained the object
the artist had purchased with it. Combining art and eommerce so uninhibitedly seemed
disreputable at the time. Even more irritating was the fact that an artist devoted herself to
the almost obsessive purchase of luxury goods, seemingly uncritically indulging in glamour
and lifestyle. Meanwhile, the exchange between valorised archival culture and profane space
has a long tradition in the visual arts since Marcel Duchamp.

Sylvie Fleury consistently combines this tradition with the deconstruetion of over-delivered
gender clichés - and does so as ironically as she does with relish, for example, when she has
models in high heels strut across Carl Andre's floor plates. The historical context of
Shoplifters from Venus at the Kunst Museum Winterthur becomes particularly obviousin its
reference to the important holdings of classical modernism and American post-warart. In
Sylvie Fleury's artistic practice, which encompasses sculpture, performance, installation and
painting, she employs strategies that are also associated in particular with early
Conceptualism, Pop Art and Minimalism and open up a critical view of the largely male-
dominated history of art.

Sylvie Fleury's work has been widely recognised internationally since her first institutional
solo exhibition at the Migros Museum in Zurich in 1998. Numerous solo exhibitions followed,
including in 2001 at the Centre for Art and Media (ZKM) in Karlsruhe and at Le Magasin -
Centre national d'art contemporain, Grenoble, in 2007 at the Schinkel Pavillon, Berlin, in
2008 at the Musée d'art moderne et contemporain (MAMCO) in Geneva, and in 2016 at the
Villa Stuck, Munich. In 2018, the artist was awarded the Swiss Grand Prix Art / Prix Meret
Oppenheim.

Kunst Museum Winterthur T +41 52 267 5162
Museumstrasse 52 info@kmw.ch
CH-8400 Winterthur kmw.ch




