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In den Medienberichten der letzten Jahre ist auffallend haufig von sogenannten
,Fake-News“ die Rede, die als politisches Sprengmaterial die Autoritiat von Aus-
sagen oder Ergebnissen zu untergraben suchen und, — wie im Fall von Kellyanne
Conways ,Alternative Facts“ — die Problematik hinsichtlich multipler Wahrheits-
behauptungen aufwerfen. Neben konservativen oder reaktiondren Parteien und
Politiker*innen wird auch im Kosmos der Selbstinszenierung in sozialen Medien
abwertend von ,Fakeness“ gesprochen, wenn Personen sich dort als nicht
authentisch prasentieren und ihre Authentizitat wird hier trotz aller Instagram-
Filter oder Bildbearbeitung, die dort kursiert, als hochstes Gut eingestuft. In beiden
Beispielen kommt ex negativum ein Ideal zum Ausdruck, das sich insbesondere

durch eine angestrebte Wahrhaftigkeit auszeichnet.

Im Prinzip konnte man tiberlegen, ob ,das Gute, Wahre, Schone“, wie es Goethe als
Formel fiir das ontologische, dsthetische und moralische Idealbild des ausgehenden
18. Jahrhunderts formulierte, sich in diesen beiden Beispielen in die Gegenwart
hintibergerettet hat, obwohl sich seither das Denken iiber Wahrheit(en), Wissen
und deren Absolutheit eklatant gedndert hat. Doch darum geht es in diesem Artikel
nicht. Stattdessen widme ich mich solchen Phinomenen, die in der Kunst genau
diesem Idealbild einer ontologischen Wahrheit diametral gegeniiberstehen. Eng
verknilipft mit einem Wahrheitsbegriff, der das ,Hyperreale® zum Dreh- und
Angelpunkt erhebt, konjugiert die Kunst verschiedenste Formen imaginierter

Historizitat aus.

Umberto Eco umschreibt die Schwierigkeiten des westlichen, insbesondere den US-

amerikanischen, Wahrheitsbegriffs folgendermaBen:

»,Mithin ist der Grund dieser unserer Reise ins Reich der Hyperrealitit die Suche nach
Fillen, in denen die amerikanische Einbildungskraft das Wahre und Echte haben will

und, um es zu bekommen, das absolut Falsche erzeugen muBl; womit dann die Grenzen
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zwischen Spiel und Illusion verschwimmen, das Kunstmuseum wird von der Schaubude

angesteckt, und man genieft die Liige in einer Situation der ,Fiille’, des Horror vacui.“?

Eine derart ausgestaltete Kunst kann die unterschiedlichsten Formen annehmen und
sich in ihrem Umgang mit dem Unwahren, das sie visuell erfahrbar zu machen vermag,
variantenreicher Strategien der Wissenserzeugung und -vermittlung bedienen. Dies
sind neben anderen der Fake3 und die Parafiktion4, die sich in ihrer Grundstruktur

ihrerseits von Falschungen, Kopien oder der Appropriation unterscheiden.

Die Kulturtechniken des Falschens, Kopierens und Nachahmens haben in der Kunst
eine lange Tradition als kiinstlerische Handlungen bis in die 1960er Jahre als
minderwertig betrachtet zu werden. Diese normative Implikation ist gekoppelt an
das Prinzip einer Autoritat, die durch die Schépfung von etwas genuin Eigenen und
Neuen legitimiert wird. Erst mit der Etablierung eines neuen Kunstbegriffs, der eine
Entkopplung von Kunstwerk und Kiinstler*in und neue kiinstlerische Strategien

zulésst, erhalten auch Fakes das Potential zur origindren Kunstform zu werden.5

In der kiinstlerischen Praxis der Gegenwart gibt es neben dem institutions- und
systemkritischen Appropriieren von spezifischen Vorbildern auch solche ver-
meintliche Fakes, die sich dadurch auszeichnen, dass sie ohne direktes Vorbild
auskommen und trotzdem als unwahr deklariert werden. Sie erzeugen
idiosynkratische Wahrheiten, die sich durch ihren eigentiimlichen Status als Fake
auszeichnen, obwohl ihnen kein Original vorausgeht, dessen Trugbild sie sein
konnten. Diese Eigenschaft, genuin eigene Inhalte zu erzeugen, die sich aus ihrer
angeblichen ,Fakeness’ erst speist, fithrt zur Annahme, den Dingen wohne ein iiber
das Objekt selbst hinausgehendes epistemisches Potential inne. Wie dieses fiir
verschiedene kiinstlerische Praktiken genutzt wird, soll in diesem Artikel
schlaglichtartig an zwei Beispielen gezeigt werden: Damien Hirsts
gigantomanisches Ausstellungsprojekt Treasures From the Wreck of the
Unbelievable sowie Walid Raad und die Atlas Group bringen exemplarisch zwei
verschiedene Ansitze der kiinstlerischen Strategie des Fake zum Ausdruck.
Gemeinsam ist ihnen die Verwendung von fiktiven Objekten, die ihr jeweils spezi-
fisches epistemisches Potential durch die Art der Inszenierung bzw. mediale Auf-

bereitung entfalten. Auf den ersten Blick scheinen die Kiinstler Artefakte oder
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Dokumente zu falschen, da die verwendeten Dinge aussehen, als seien sie Imita-
tionen von etwas anderem. Insbesondere der Einsatz der Fotografie als Medium
dieser Prozesse stellt einen Brennpunkt der kiinstlerischen Praktiken im (Evre
Damien Hirsts und Walid Raads dar.

Konzept- und Installationskiinstler Walid Raad (¥*1967) beschiftigt sich in seinen
verschiedenen Werkserien mit Reprasentation und deren strukturellen Mecha-
nismen. Dabei geht es um Strategien der Dokumentation, die sich ,wahrer® sowie
sfiktionaler Elemente bedienen, die in eine iibergeordnete Narration eingebunden
sind. Er verwendet meist die Fotografie als Ausgangspunkt fiir seine Werke und
nutzt dabei Aspekte des Archivierens, Vermittelns und Dokumentierens dieses
Mediums und der Beweiskraft des inszenierten Bildes aus. Es scheint der fotogra-
fische Blick auf die urspriinglichen Objekte, die seinen Montagen, Collagen, Videos
und Installationen zugrunde liegen, spiegelt sich in der Form der ,transformierten®
Objekte Raads wieder; die vermittelnde Rolle der Fotografie, ein dreidimensionales
Objekt zweidimensional abzubilden, wird nicht selten zum formgebenden Akteur,
der die Ausgestaltung des finalen Museumsobjekts mitbestimmt.

The Atlas Group ist laut Selbstbeschreibung auf der Website des Atlas Group
Archivs ein Projekt, das die jlingere libanesische Geschichte und insbesondere die
Zeit des Biirgerkriegs (1975-1990/91) dort thematisiert und wie ein Archiv
funktioniert, zu dem mehrere Personen Dokumente beisteuern. Tatsachlich jedoch
sind alle ,Archivalien‘ von Raad produziert worden und er ist sowohl Griinder als
auch einziges Mitglied. Das Material besteht hauptsachlich aus Fotografien, hand-
geschriebenen Briefen, Notizen sowie Videos. Der groBte Unterschied zu her-
kommlichen Archiven ist folglich, dass die Atlas Group groBe Teile ihres Bestandes
selbst produziert und durch unsystematische Betitelung und wechselnde Datierung
der einzelnen Archivalien weiter die institutionelle Praxis untergrabt. Eine der
Hauptfragen, die Raad in der Anfangsphase der Atlas Group formulierte, ist: ,,Wie
schreibt man eine Geschichte des ,Libanesischen Biirgerkriegs‘?“¢ Eng verbunden
mit dieser Frage scheint das mission statement auf der Hauptseite des online

Archivs der Atlas Group:

»The Atlas Group is a project established in 1999 to research and document the con-

temporary history of Lebanon. One of our aims with this project is to locate, preserve,
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study and produce audio, visual, literary and other artifacts that shed light on the
contemporary history of Lebanon. In this endeavor, we produced and found several
objects. Moreover, we organized these works in an archive, The Atlas Group Archive.
The project’s public forms include mixed-media installations, single channel screen-

ings, visual and literary essays and lectures/performances.””

Hier wird neben den Zielen des Projekts auch deutlich, welcher Natur die Struktur
des Archivs und die ,,Artefakte“ sind, von denen hier die Rede ist. The Atlas Group
bewahrt die Bestdnde vorgeblich in New York und Beirut auf, doch auf ihrer Website
findet man viele Dokumente als Digitalisate: ,Regardless of medium, Raad
processes and outputs all of his work digitally, thereby adding another layer of
documentary intervention to his overarching fictional conceit.”® Zeichenhaft
verweisen die vermeintlichen Archivalien auf den Krieg, doch nie sind tatsachliche
Gewalttaten zu sehen — allenfalls deren materielle Spuren. Auch bei einer Pra-
sentation der Dokumente in einer Ausstellung, handelt es sich nie um die
,0riginale“. Notizbiicher sind bspw. als vergroBerte Kopien und Fotocollagen als
hochauflosende Abziige zu sehen, in der Regel hinter Glas gerahmt. Die Materialitat
der Exponate weist einen hohen Ikonizitatsgrad auf, doch letztlich nicht die von
tatsachlichen Artefakten. Walid Raad kommentiert diese Besonderheit: ,I don’t
actually display the physical notebooks I make, because I don’t want them to come

across as some sort of archeological artifact.“9

Das archéologische Artefakt und das Kunstwerk haben nicht dasselbe Verhiltnis
zur ,Wahrheit“ und zum materiellen Ursprung ihrer Form. Wahrend das Artefakt
als Spur?® begriffen wird, die auf etwas Urspriingliches (in diesem Fall einer voraus-
gesetzten ontologischen Wahrheit) zuriickfiihren kann, so wird das Kunstwerk von
vornherein als vermittelnd begriffen. Selbst als objet trouvé behilt es diesen Status,
da es durch die kiinstlerische Neukontextualisierung in Distanz zur urspriinglichen
Funktion gehalten wird. Das zum Kunstwerk erkliarte Objekt ist damit aber noch
nicht komplett losgelost von dessen urspriinglichem Netzwerk, was auch auf seine
spezifische, materielle Form zuriickzufiihren ist. Die Notizbiicher als
Quellenmaterial iiber narrative Strukturen/Texte und das Medium Fotografie zu
vermitteln oder sie als Objekte selbst museal zu inszenieren fiihrt zu verschiedenen
Rezeptionsverhalten der Besucher*innen, die sie sehen. Die multiple mediale Ver-
mittlung (Text, Fotografie, Audioguide, Wandtext, Rahmung etc.) schliet die

bewusste Inszenierung nicht aus, doch ihre Einordnung als Fundstiick wird
8
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erschwert und stattdessen zugunsten einer Wahrnehmung als Dokument be-
einflusst. Der Status des Originals wird infragestellt und durch die mediale Ver-
mittlung auch auf der Rezeptionsebene zum moglichen Gegenstand der
Uberlegungen. Das wirft die Frage auf, ob es diese ,Originale“ iiberhaupt gibt und,

viel wichtiger, ob es dieser iiberhaupt bedarf.

Raad betont, er starte fiir seine Werke immer mit Fotografien, die er selbst macht
oder findet, erstellt sodann ein Notizbuch, das diese enthilt, sowie selbsterstellte
oder gefundene Texte.'2 Die entstandenen Notizbilicher werden gescannt, digital
bearbeitet, und mit einer Beschriftung versehen, die Teil des Abzuges ist, der aus-
gestellt wird.'3 Better Be Watching the Clouds (2000/2017) ist eine der Arbeiten,

die mithilfe dieses Prozesses entstanden sind (Abb.1).
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Im Katalog einer groBen Retrospektive, die Raads Arbeiten 2015 im Museum of
Modern Art in New York gezeigt hat, heiBt es, die Blatter seien im Jahr 2000 der
Atlas Group anonym gespendet worden, und hétten sich in einer Box mit der Auf-
schrift ,Comrade leader, Comrade leader, you’d be better be watching the clouds®
befunden haben. Auf jeder Tafel sieht man farbige Fotografien von Pflanzen, die
wie in einem botanischen Bestimmungsbuch mit lateinischen, englischen, franzo-

sischen und arabischen Bildunterschriften versehen sind. Folgt man den Angaben,
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handelt es sich um Flora des Nahen Ostens (vor allem des Libanon, Israels und
Syriens); die Ortsangaben zum Vorkommen der Pflanzen sowie ihre Namen sind
passend zu den Abbildungen. Das einzige Element, das nicht in das visuelle Bild
herkommlicher Taxonomie von Botanik passt, sind die schwarz-weilen Abbildun-
gen von Politiker*innen, die auf die Pflanzenfotos gesetzt sind: Es sind digitale
Kopien der Kopfe, die direkt oder indirekt am Libanesischen Biirgerkrieg beteiligt
waren, lokale wie global agierende Personen. Jeder der abgebildeten Pflanzen ist
einer Person zugeordnet, die, dem Wuchs der Pflanze folgend, mehrfach auf Bliiten
oder Friichten erscheint. Angeblich handle es sich bei den Abziigen um Auf-
zeichnungen einer Frau, die beim Libanesischen Geheimdienst gearbeitet hat und

fiir die Codenamen der gezeigten Politiker*innen zustiandig war: Fadwa Hassoun.

Da sie Botanikerin gewesen sein soll, lag es nahe Pflanzennamen zu verwenden (Abb. 2

und 3).
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clouds_Plate 0094, 1992/2017, Inkjet Druck, 76,2 x 50,8 Clouds, 2000/17 (Detail), Foto: Gert Jan van
cm. Rootj, 2019.

339

Foto: Gert Jan van Rooij, 2019.

Walid Raads Verfahren ist hier der Collage nicht unahnlich. Er fertigt Montagen
flachiger Materialien auf einer Ebene und verschrankt verschiedene Bildwelten aus
unterschiedlichen Quellen miteinander, um ein kohirentes Neues zu schaffen. Die
politische Sprengkraft dieser Collagen erinnert an die Arbeiten von Hanna Hoch
und John Heartfield. Die Rolle Fadwa Hassouns jedoch entfernt den Entwurf vom

eigentlichen Kiinstler und die Tafeln treten zweifach in eine vermittelnde Position.
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Text und Bild sind durch eine iibergeordnete Systematik verbunden, die einerseits
lokal-botanische Erkenntnisse vermittelt und andererseits dieses Wissen mit
Personen des Weltgeschehens verkniipft. Die subjektivierte Wahrnehmung spielt
hier eine groBe Rolle. So wird beispielsweise die visuelle Verschrankung eines
Politikers mit einer giftig klassifizierten oder einer Pflanze, die unterirdische
Stangel aufweist, von den Betrachter*innen potentiell so interpretiert, als seien die
Pflanzeneigenschaften — im iibertragenen Sinn — auch die der Personen. Dafiir
muss man nicht einmal die Person erkennen, die der jeweiligen Pflanze zugeordnet
wird. Auch botanische Kenntnisse sind nachrangig. Zudem legt die Erzahlung um
Fadwa Hassoun nahe, sie — und nicht etwa Walid Raad - habe in ihrem
professionalisierten Wissen (in beiderseits Politik und Biologie) diejenigen Namen

ausgewahlt, die sich fiir die jeweiligen Personen eignen wiirden.

Die Dokumente, die Walid Raad im Namen der und fiir die Atlas Group hergestellt
hat, sind meist autoritiren Personen zugeschrieben und bedienen sich so des
»WeiBer-Kittel-Phanomens“ts: das Narrativ, in das das Dokument eingebettet ist,
erscheint glaubwiirdiger. Gleichzeitig ist die Natur der Dokumente derart anders
als das, was man von einer Person dieser Stellung erwarten wiirde, dass sie die

Autoritat untergraben, die ihnen qua Berufsbezeichnung zugetragen wurde.

“[Bly creating the notebooks, the physical notebooks, I am also indirectly creating their
fictional authors, the people who made this book. So, in this case [Better be watching
the Clouds], it would be the woman who I say created these pages, the woman I call
Fadwa Hassoun. And most of my authors — if you know this — tend to be very serious,
very professional people: a historian, an intelligence analyst, a scientist. These are
people who for some reason, decided to keep strange notes, odd drawings, something
they would have a hard time including in their professional work, but that nonetheless

always existed along their professional work.”6

In ihrer Doppelstruktur konnen die Objekte gleichzeitig selbst und die sie umge-
bende Struktur infrage gestellt werden, mitsamt der Elemente, die zuvor zu ihrer
Plausibilitat” gefithrt haben. Somit erfiillen sie die von Martin Doll aufgestellte
Bedingung, die Fakes als Diskursphanomene auszeichnet: die Dokumente der Atlas
Group bieten Potential zur Infragestellung derjenigen institutionellen Strukturen,
die erst zu ihrer Prasentation als historische Objekte gefiihrt haben. Doch anders
als die Fakes, die Doll in seiner Monographie beschreibt, hinterlassen die
Dokumente der Atlas Group einen unauflosbaren Rest, der nicht zuletzt auf ihr
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epistemisches Potential zuriickzufiihren ist und die Dokumente zu imaginierten
Zeugnissen macht. Thr Status kann nicht mehr als eindeutig fiktiv und eindeutig
wahr kategorisiert werden, da sie auf ein Dazwischen anspielen, das Elemente von
beidem enthilt. Regina Godecke betont diese Eigenschaft als Grundmerkmal der

jungen Beiruter Kunstproduktion, die

,einen Raum zwischen fiktionaler und dokumentarischer Asthetik etabliert, der
die strikte Trennung beider Ausdrucksformen nivelliert. [...] Sie mit den Be-
griffen Fiktion und Dokumentation begreifen zu wollen hieBe, sich auf eine
essentialistische Konzeption beider zuriickzuziehen, die den performativen

Moment im Akt der Repréisentation leugnet.“18

Wenn von imaginierten Zeugnissen die Rede ist, so bietet The Atlas Group hunderte
Dokumente, die zwar in dieser Form zuvor nicht existiert haben, jedoch potentiell
als solche vorgestellt werden konnen. Paradoxerweise werden sie in ihrer
materiellen Prasenz sowie durch die Diskussionen, die sie anregen, Dokumente
eines durch Walid Raad vermittelten Blicks auf Ereignisse, die sie tatsachlich nicht
dokumentiert haben. Gleichzeitig legen sie uns nahe, das dominante Narrativ eines
historischen Ereignisses zu hinterfragen und auch Erinnerungsstiicke

und -praktiken zuzulassen, die darin traditionellerweise unterreprasentiert sind.

Im Gegensatz zu den Dokumenten der Atlas Group, sind die Objekte seiner Werk-
reihe Scratching on Things I could disavow (ab 2007) sehr abhangig von einem
externen Narrativ, das sie, darin eingebettet, scheinbar plausibel macht. Anstelle
der offensichtlichen Thematisierung des Dokumentarischen in der Archivstruktur
der Atlas Group, steht diesmal eine andere Form der Repriasentation im Fokus

seiner Arbeit: der museale Raum.

In seinem jiingsten Werkkomplex widmet sich Raad der kulturellen Landschaft des
Nahen Ostens und ihren materiellen sowie immateriellen Implikationen. Diese
Region befindet sich gerade in einer Phase der Historisierung von moderner und
zeitgenossischer Kunst; es werden Fragen nach eigener Identitdt und Geschichte
verhandelt und in Form von Museumsdisplays und Ausstellungen materialisiert.
Vor diesem Hintergrund ist Scratching on Things I could disavow eine Moglichkeit,
institutionsreflexiv Fragen nach einer arabischen Kunstgeschichte zu stellen: ,,)You
see it’s [the Arab World] in the middle of trying to identify the very objects, the very

figures that will enter this history. We’re trying to organize them, periodize them,
12
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tell stories about them.” 19 In diesen zwei Satzen wird die Rolle Raads bei diesem
Unterfangen deutlich: Einerseits agiert hier die ,arabische Welt“, andererseits das
auktoriale ,,Wir“, das den Kiinstler inkludiert, der sowohl inner- als auch auBerhalb
dieses Prozesses2© steht. Mit seiner Stellung beiderseits dieses Diskurses um die
arabische Kunstgeschichte, stellt Walid Raad hier grundlegende Fragen an die
strukturellen Mechanismen, die in der Vergangenheit, jetzt und in Zukunft die
Stellung der Kunst im Nahen Osten vorgeben. Anstelle analog zur Atlas Group zu
iiberlegen, wie man eine arabische Kunstgeschichte schreibt, beleuchtet Raad

vielmehr die Verstrickungen, in denen diese produziert wird und wurde.

Er stellt dazu Installationen, Videos und Fotos zusammen, die das Jetzt, die Ver-
gangenheit und die Zukunft in der arabischen Kunstwelt nachzeichnen bzw. auf sie
vorausweisen. Dabei lassen sich die einzelnen Zeitabschnitte nicht ginzlich
voneinander l6sen und bilden so Verflechtungen ab, die die kulturelle Landschaft
dieser Region beeinflussen. Die verschiedenen Werkreihen sind unsystematisch
und selbstreferenziell betitelt; die Werke entziehen sich aus deshalb einer genauen

Zuordnung, da sie sich direkt aufeinander beziehen.

Statt eines klassischen Katalogs wiahlt Walid Raad fiir die Dokumentation seiner
Projekte in Ausstellungen meist Formate, die ihrerseits parafiktionale Qualititen
aufweisen. Ein eindriickliches Beispiel ist die Mappe Préface a la Troisiéme Edition
(2013). Sie enthalt 28 Tafeln, die Objekte aus der Sektion Islamischer Kunst des
Louvre nach einem ,Gesichtswechsel“, wie er fiir mehrere Objekte aus der Serie
Scratching on Things I could disavow beschrieben wurde, zeigen.2! Als hochwertige
Drucke bilden die Tafeln ein eigenstindiges Medium, das parallel zur Ausstellung
und den Objekten fiir sich selbst steht (Abb. 4)

Die Darreichungsform als erschwingliche Kiinstleredition ist zwar als Geste der
Kommerzialisierung und vielfachen Verbreitung der Tafeln lesbar, doch kniipft
auch an demokratisierende Prozesse an, die durch Mappen mit hochwertigen
Kunstdrucken ab dem ausgehenden 19. Jahrhundert einer breiteren Bevolkerung

Kunst nahebrachte.
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Abb 4 a—c: Drei Tafeln aus dem Mappenwerk Walid Raad: Préface a la Troisiéme Edition, 2013,
Inkjet Druck auf Papier, je 20 x 27 cm.

Die Basis fiir jene Fotomontagen liefern die Fotografien Hughes Dubois‘ fiir die
Datenbank des Louvre?2, die Raad iiberblendet. Allerdings tritt Raad als Urheber
der Fotomontagen nicht in Erscheinung; stattdessen werden sie einer Kiinstlerin
aus der Zukunft zugeschrieben.23 Es ist ein antizipierter, imaginierter Zugriff auf
historische Artefakte. Gleichzeitig handelt es sich um eine Umkehrung des Topos*
um die avantgardistische Position der Kiinstler*innen der Moderne, die auch ,ihrer
Zeit voraus“ waren und so in einen Dialog mit Kiinstler*innen treten, die nach ihnen
kamen.24 Der anachronistische Verweis auf noch zu erwartende kiinstlerische Inter-
ventionen, die sich der Objekte bedienen, legt eine Leerstelle offen. Die Absenz des
LJetzt“ in den Arbeiten Raads ist augenfallig. Sie kann als Versuch gesehen werden, das
Paradoxon dokumentarischer Praktiken in den Blick zu nehmen: Je naher ein
Dokument an der Realitat ist, umso unschirfer erscheint diese.2s Dieser
Unscharferelation des modernen Dokumentarismus‘ bedient sich Raad, indem er von
vornherein das Fiktive in den Arbeiten seiner multimedialen Serie Scratching on
Things I could disavow hervorhebt. Die Arbeiten der Serie bilden oft nur im Zu-
sammenhang miteinander eine gewisse Kohirenz. So sind die Objekte aus Preface
to the third edition (Abb. 5), zwar zeitlich vor den Videos Les Louvres (Abb. 6)

entstanden, doch zeigen das Ergebnis der in einem der Videos heraufbeschworenen
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,Gesichtswechsel®, die auch in der Publikation Préface a la Troisiéme Edition als

bereits abgeschlossen fotografisch abgebildet werden.

Abb. 5:
Ausstellungsansicht,,Let’
s be honest, the Weather
helped” im Stedelijk
Museum Amsterdam,
2019; Walid Raad:
Preface to the third
edition: Aiguiére, Tile,
Element III, 2012, Holz,
Acrylfarbe, HDF (High
Density Foam),
Wandtext.

Foto: Gert Jan van
Rooij. 2019.

Abb. 6:
Ausstellungsansicht
,Let’s be honest, the
Weather helped” im
Stedelijk Museum
Amsterdam, 2019;
Walid Raad: Les
Louvres: Sections 7, 11,
17, hier Section 11
(2018), 1-Kanal-
Farbvideo mit Ton,
Videostill.

They decide to trade faces with each other.

Foto der Autorin,
9. September 2019.

Raad verklart die ,,Gesichtswechel“ der Objekte nicht nur durch eine fabeldhnliche
Erzahlung, sondern legt auch offen, was dazu gefiihrt hat, die Objekte in der dar-

gebotenen Art zu veriandern:

»It's as though it's a photograph that itself has become three dimensionalized. So
when I spent two years in the Louvre, especially looking at their collection of Islamic
art, I was trying to think of how I related to the objects. Am I able to see them? Am I
able to use them to produce an artwork? It's that experience with these objects, with

these lines, colors, shapes, and forms, that shape the story that emerged.“26
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Dieses Narrativ ist durch seine Erzahlstruktur und fabelhafte Anmutung nicht
glaubwiirdig, doch trotz allem kann man die Installationen dariiber hinaus als
materialisierte Objekte einer reflektierten Uberlegung sehen, die Reprisentations-
mechanismen im Museumsraum hinterfragt. Das iibergeordnete Narrativ hilft
paradoxerweise dabei; durch seine offensichtliche Fiktivitat erst werden die Ele-
mente offensichtlich, die wahr sein konnten. Es verweist zwar nur indirekt auf die
Mechanismen, die die Objekte durch ihren ,Gesichtswechsel“ bekdmpfen, doch
nichtsdestotrotz liegt hierin das Potential der Betrachter*innen iiber diese nach-

zudenken.

Auch wenn sich die Zugiange zu den beiden vorgestellten Werkgruppen an einigen
Stellen dhneln, so liegt in ihrer formalen Struktur ein Unterschied, der nicht un-
kommentiert bleiben soll. In Anlehnung an Foucaults Archdologie des Wissens
kann man Dokumente historisch oder archiologisch behandeln27; wahrend eine
historische Betrachtung es als Spur sieht und als negativer Abdruck eines verloren
gegangenen Ereignisses interpretiert, begreift der archaologische Zugang das
Dokument als Baustein positiver Wissensarchitekturen, die kontextuelle Verortung

als auch imaginire Entortung ermoglichen.28

Raads Werkgruppen betonen die von Foucault als historisch und archiologisch
bezeichneten Zugiange zu Dokumenten, wenngleich er in den Arbeiten der Atlas
Group noch auf die Verwendung materieller ,,Originale“ verzichtet, weil er sie nicht
als archiologische Artefakte29 inszenieren mochte. Das dokumentarische Bild
unterliegt anderen Regeln als juristische oder journalistische Dokumente, die auf
mehreren, voneinander unabhiangigen Quellen beruhen und/oder durch wissen-
schaftliche Untersuchungen bestitigt werden miissen.3° Stattdessen gewinnt es an
Autoritat durch Evidenz und den Mythos technischer Objektivitat3!, also der
indexikalischen fotografischen Beziehung zwischen Gegenstand und Abbild. In
seinem Verzicht auf die Inszenierung der tatsachlichen Notizbiicher starkt Raad bei
den Dokumenten der Atlas Group diese heraufbeschworene Evidenz und legt
gleichzeitig den Grundstein zum potenziellen Zweifel an der Wahrhaftigkeit der

Bilder, die tatsachlich (digital als auch in einer Ausstellung) prasentiert werden.
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Das fotografische Abbild spielt stets eine konstitutive Rolle in Raads Untersuchung. Es
ist der Ausgangspunkt seiner materiellen Experimente, die sich als Installationen
verschiedenartig auf Repriasentationsmechanismen musealer Prasentationsformen
beziehen. Mit den institutionellen Mechanismen, derer Waild Raad sich bedient, wird
demnach die potenzielle Offenlegung von Repriasentationsstrategien zum Gegenstand

kritischer Betrachtung.

Die zweite Kiinstlerposition, die in besonderer Weise die Reprisentations-
strukturen musealer Ausstellungen thematisiert, ist ein Werkkomplex des
britischen Kiinstlers Damien Hirst (¥*1965). Anders als dessen Dot oder Spin
Paintings, Plastiken und Skulpturen, ist Treasures from the Wreck of the Unbe-
lievable (2007-2017) eine langjahrige Unternehmung Hirsts, das als multimediales
GroBprojekt bezeichnet werden kann. Im Fokus steht hier die gleichnamige
Ausstellung, die an zwei Standorten der Pinault Collection in Venedig, der Punta
della Dogana und dem Palazzo Grassi, parallel zur Kunst Biennale von April bis

Dezember 2017 zu sehen war.

Folgt man den Ausfiihrungen aus dem Ausstellungsfiihrer, dem -katalog und den
Websites der beiden Museen, sind alle Objekte aus der Ausstellung Teil der
Sammlung eines antiken Sammlers, Cif Amotan II: Dieser wollte seine Schéitze in
einen Tempel bringen lassen und lieB deshalb ein enorm groBes Schiff bauen, die
Apistos (griechisch: die Unglaubliche), die jedoch auf dem Weg dorthin Schiffbruch
erleidet.32 Knapp 2000 Jahre spiter findet man Uberreste an der Kiiste vor Sansibar
und Hirst tritt als Financier der daraufhin anstehenden Grabungen auf die Biihne.
Die Exponate werden den Besucher*innen als Artefakte dargeboten, die seinerzeit
mit der Apistos im Meer versunken sind. Teils mit Korallen bewachsen, teils
gereinigt, in Vitrinen oder auf Sockeln — alle Stiicke werden aufwendig in Szene

gesetzt.

Betritt man die Eingangshalle des Palazzo Grassi, der die Architektur des
ausgehenden 18. Jahrhunderts beibehilt, ist man im Zentrum des Raumes mit einer
monumentalen Plastik konfrontiert, die nur durch ihre Kopflosigkeit nicht die

Glasdecke des Palazzo sprengt (Abb. 7) und von allen Ebenen aus sichtbar ist.
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Die GroBe der Figur macht die Betrachter*innen zunichst stutzig, doch die
Erklarung, dass es sich hierbei um ein Blowup fiir die Ausstellung handelts3, klingt
plausibel. Einige Meter weiter, in einer Vorhalle, die sich an den urspriinglichen
Eingang vom Kanal her anschlieBt, ist einerseits der mutmaBliche Kopf (ebenfalls

als Blowup (Abb. 8)) ausgestellt, anderseits eine schwarz/weil Fotografie zu sehen.
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ADbb. 7: Ausstellungsansicht ,Treasures from the Abb. 8: Ausstellungsansicht , Treasures from the

Wreck of the Unbelievable®, Atrium des Palazzo Wreck of the Unbelievable®, Atrium des Palazzo
Grassi, 2017; Damien Hirst: Demon with Bowl Grassti, 2017; Damien Hirst: Head of a Demon,
(Exhibition Enlargement), 2014, Bemaltes Excavated 1932 (Exhibition Enlargement), 2015,
Kunstharz, 1822 x 789 x 1144 cm. Bronze, 194,5 x 230 x 268 cm.

Diese Fotografie34 gibt sich den Anschein ein historisches Dokument der im Text
genannten Ausgrabung 1932 zu sein: man erkennt einen Mann in beiger Reise-
kleidung, der sich halb kniend in eine Sandkuhle hinabbeugt, in der ein Kopf liegt,
der der Beschreibung des mutmaBlichen Pazuzu-Kopfes entspricht und eine klei-
nere Version des Exponats in der Vorhalle ist. Auch diese Zusammenstellung wirkt
auf den ersten Blick plausibel und lasst die drei bisherigen Exponate als Teil einer
Ausstellung lesen, die aus Nachbildern von archiologischen Funden besteht. Auch
die institutionelle Rahmung, die durch die Informationen im Begleittext zur 18

Meter groBen Figur verstarkt wird, tragt zur Plausibilisierung bei.
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Auf die programmatischen Mechanismen, auf die Treasures from the Wreck of the
Unbelievable aufbaut, werden in diesem Begleittext vorausgewiesen: Es handelt
sich um eine narrative Struktur, die sich vorrangig mythologischer statt wissen-
schaftlicher Plausibilisierung bedient. Die Objekte sind darin eingebunden und
werden einerseits in ihrer materiellen Beschaffenheit hervorgehoben und sind
andererseits als Hybride imaginierter und bekannter Bildwelten offengelegt. Auch
die institutionelle Rahmung wird angegeben, Kulturbetrieb und Kunstmarkt sind
gleichermaBen zu nennen. Letztlich finden sich in der Beschreibung der Figur von
Cif Amotan3s Hinweise auf all diese Aspekte; Cif Amotan II ist ein Anagramm und
kann zu ,I am fiction® umgestellt werden. Die tatsiachlichen Exponate wirken wie
eine willkiirliche und selbstbeziigliche Zusammenstellung von Artefakten, die aus
einem Rundumschlag verschiedener Kulturen stammen. In Bronze, Marmor, Silber,
Gold, Kristall, Granit, Jade, Achat und Edelsteinen prasentieren sich Multiples als
Schiatze aus dem versunkenen Schiff. Die Motive reichen von mythologischen
Figuren iiber kunsthistorische Zitate bis hin zu, tatsachlich, Disneyfiguren —
oftmals in einer Gemengelange zu einer Mischung aus allen dreien
zusammengesetzt. Um es mit den Worten eines Kritikers der Ausstellung zu
umschreiben: ,Das Ganze ist weniger Hollywood als Hitradio-FM: Das Beste der
Tausender vor Christi, der Nullerjahre und von heute!“3¢ Unter den Vorzeichen der
Fiktion ist dieses Projekt also zu sehen, doch welche Erkenntnisse erzeugen die
einzelnen Exponate dariiber hinaus und welche Rolle spielt das Medium der Foto-

grafie dabei?

Fiir Treasures from the Wreck of the Unbelievable bildet die Fotografie in ver-
schiedenster Anwendung einen konstitutiven Beitrag zur Plausibilisierung des
Narrativs um eine im Kern fiktive Entstehungsgeschichte. An mehreren Stellen
schreibt sich Hirst selbst darin ein; unter anderem als Gonner, Held, Sammler und,

nicht zuletzt, als Schopfer.

Hirsts Lightboxes, die an den Wanden der Ausstellungshéauser platziert sind, dienen
der Erhohung der Plausibilitat des Narrativs um die Exponate. Insbesondere gilt
dies fiir die Verwendung von Fotografien, die den Anschein erwecken, historische
Dokumente zu sein. In zweifacher Weise werden die Objekte so historisch
eingeordnet. An einigen Stellen in der Ausstellung sind Lightboxes mit

groBformatigen Unterwasserfotografien von Christoph Gerigk (der in den
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Werktexten nicht als Urheber genannt wird) angebracht, die die unmittelbare
Vergangenheit abbilden: die Hebung aus dem Meer. Die Objekte sind ja tatsdchlich
zuvor im Meer versenkt worden, um sie dann wiederum aus dem Wasser zu heben.
Auch die menschliche Intervention bei diesem Prozess (zumindest der Bergung)
wird in diesen Fotografien nicht verborgen, sondern durch die Taucher*innen auf
den Bildern in das Narrativ eingeschrieben. Natiirlich sind die Fotos gestellt, doch
als Teil der Ausstellung dienen sie gar nicht wirklich dazu, einen Einblick in die
Bergungsarbeiten der ,Schitze“ zu geben, sondern lediglich den Anschein zu
erwecken, sie seien dazu da, diesen Einblick hinter die Kulissen zu geben. Ihre
Funktion liegt primar darin, das Narrativ mit ,Beweisen“ anzureichern: Die
Fotografien beweisen, dass die ,Schatze® — fiir wie lang auch immer — am Grund
des Meeres gelegen haben, daraufhin aus dem Wasser gefischt wurden und ins
Museum gekommen sind. Weiter machen sie plausibel, wieso manche
Ausstellungsstiicke aussehen, als seien sie mit Korallen bewachsen, da diese be-
kanntermaBen unter Wasser wachsen. Viele der Exponate sehen auf den
Unterwasseraufnahmen exakt so aus wie man sie im Ausstellungsraum antreffen
kann. Die Beweiskraft des Visuellen erscheint zudem die des Textes auszubooten
und bietet hier eine véllig andere Uberzeugungskraft. Fotografien stehen hier in
einem besonderen Spannungsfeld, das sich anhand dokumentarischer Praktiken

entfaltet.3”

Neben diesen gibt es noch einige weitere Fotografien in der Ausstellung, die als
vorgeblich historische Dokumente die Vergangenheit ausgewahlter Ausstellungs-
stiicke zeigen. Uber die vermeintlich historische Aufnahme des Pazuzu-Kopfes in
der Vorhalle des Palazzo Grassi hinaus, die weder im Ausstellungsplan noch spater
im Katalog auftaucht, gibt es noch zwei weitere Fotografien dieser Art. Eine davon
zeigt eine vorgebliche Ausstellungsansicht der Internationalen Surrealismus Aus-
stellung 1936 in London. In der rechten Bildhalfte dieser ,historischen Aufnahme'
steht ein langlicher Sockel, auf dem fiinf weibliche Bronzetorsi sich vor einer Wand
mit Gemalden abzeichnen (Abb. 9). Angeblich handelt es sich hierbei um Repliken

der unweit entfernt stehenden Torsi aus rosa Marmor (Abb. 10).
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Abb. 9: Damien Hirst: Five
Antique Torsos in Surrealist
Exhibition, 2016,
Aluminum, bedrucktes
Polyester und Acryl
Lightbox, 122,3 x 183,3 x 10
cm.

Abb. 10:
Ausstellungsansicht
»,Treasures from the Wreck
of the Unbelievable”, Punta
della Dogana, 2017; Damien
Hirst: Five Antique Torsos
(vorn), Five Grecian Nudes
(links), Grecian Nude
(hinten, drei versch.
Fassungen).

Abb. 11: Detailaufnahme
Damien Hirst: Grecian
Nude(rosa Marmor).

Foto der Autorin,
10. November 2017.
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Die International Surrealist Exhibition 1936, von der in der der dazugehorigen
Beschreibung in Katalog und Ausstellung die Rede ist, hat wirklich stattgefunden —
die Skulpturen jedoch sind in das Foto retuschiert worden. Tatsachlich handelt es
ich bei dem Torso nicht um eine antike Skulptur, sondern einer Barbiepuppe ohne
Kopf, Arme und Unterschenkel, die der formalen Abstraktion der Venus von Milo
folgt. Nicht nur die ibermaBig idealisierten Proportionen entlarven sie als Fake,
sondern auch der Stempel auf dem SteiB, der sie als Produkt von Mattel und ,,Made
in China“ eindeutig dem Vor-Bild der Barbie zuordnet (Abb. 11).

Wie es moglich sein soll, dass von den rund 2000 Jahre alten Exemplaren am Grund
des Meeres (wenn man der Geschichte Glauben schenkt) Repliken existieren
konnen, wird nur angedeutet: ,The freedman’s [i.e. Cif Amotan] one hundred fabled
treasures — commissions, copies, fakes, purchases and plunder” umreiBt die Natur
der Objekte, die in Cif Amotans Sammlung gewesen sein sollen. Interessanterweise
spielt der Text auf die Fetischisierung des Originals an, die in Hirsts Projekt zwar
heraufbeschworen, aber im selben Moment negiert wird: Es gibt kein Original,
dessen direkte Kopie die Exponate sind, trotzdem greift hier Stefan Romers

Definition des Fake, in der das ,,Original zum Phianomen der Reproduktion wird.38

Im Gegensatz zu den selben Fotografien, die im 3 kg schweren Ausstellungskatalog
jedoch zu einer Showpiece Asthetik beitragen und, wie die Verwendung groBer Vitri-
nen im Ausstellungsraum, die Warenformigkeit der Objekte betonen, ist der dekon-
struierender Charakter der in der Ausstellung gezeigten Fotografien ambivalent. Mit
ihnen wird zwar eine historische Kontextualisierung suggeriert, letztlich aber nicht
erfiillt. Sie werfen mehr Fragen auf als sie beantworten und bringen mitunter das
iibergeordnete Narrativ um Schiffboruch und Sensationsfund, in das sie
eingebunden sind, noch mehr ins Wanken als die Exponate es von sich aus titen —

vor allem wenn sie im Museumsraum in Bezug zueinander inszeniert werden.

Anhand der beiden schlaglichtartig dargelegten Kiinstlerpositionen wird deutlich, wie
der Fake als kiinstlerische Strategie eingesetzt werden kann, um plurale Wirklich-
keiten zu erzeugen. Die dsthetische Erfahrung der Rezipient*innen ist erheblich von
ihrem situierten Wissen abhingig und verandert Erkenntnisgewinn als auch die
Moglichkeit zum reflektierten Umgang mit den materiellen und immateriellen
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Objekten, die ihnen als vermeintliche Archivalien, antike Schéatze, historische
Dokumente etc. dargeboten werden. Sowohl Damien Hirsts Treasures from the
Wreck of the Unbelievable als auch die ausgewiahlten Arbeiten Walid Raads
verdanken ihre Plausibilitat in besonderer Weise der institutionellen Strukturen
und dokumentarischen Praktiken, derer sich beide Kiinstler bedienen. Diese dhneln
sich zwar, doch erzeugen hochst verschiedenartige Erkenntnispotentiale. Das ist

nicht zuletzt auf ihren Einsatz des Mediums der Fotografie zuriickzufiihren.

Die Betonung dessen, was die Objekte nicht sind, jedoch zu sein vorgeben, ist ein
entscheidender Aspekt der Offenlegung von epistemischen Fehlstellen durch die
beiden Kiinstler. Das gilt gleichermaBen fiir Raad und Hirst, wenngleich letzterer in
einem postmodernen Gestus die Unwahrheit zum Dreh- und Angelpunkt dieses
Prozesses erhebt. Die nicht-menschlichen Akteure sind in Damien Hirsts Treasures
Jrom the Wreck of the Unbelievable zwar als dekonstruierende Elemente lesbar,
doch ihre Funktion bleibt dem Hauptnarrativ verhaftet, um das sich seine Arbeit
dreht. Damit bleibt das epistemische Potential seines multimedialen Projektes nicht
nur vom situierten Wissen ihrer Rezipient*innen abhingig, sondern zudem

selbstreferenziell.

Walid Raad hingegen spielt auf das Dazwischen an und setzt damit die von Berger
und Luckmann postulierte intersubjektive Konstruiertheit von Wirklichkeit39
kiinstlerisch um. In den Werkserien Raads werden die Repriasentationsraume von
Archiv und Museum anhand der Objekte, durch die sie abgebildet werden, als auch
durch die dispersen Besuchergruppen gleichermafB3en betont. Die Netzwerke, in die
sie jeweils eingebettet sind, werden fruchtbar gemacht. Sie ermoglichen plurale
Erkenntnisse, die auBerhalb der institutionellen Rahmung, in der sie prasentiert
werden, auch als Dokumente einer Geschichtsschreibung abseits des offiziellen

Kanons lesbar sind.

Hirsts Objekte bieten dagegen ein anderes Erkenntnispotential: Thre institutions-
reflexiven Eigenschaften, so selbstreferenziell sie auch sein mogen, machen sie zu
Abbildern einer kulturellen Praxis des Spektakels. Die Betonung des Affektiven
erfolgt auf Kosten des epistemischen Potentials der Dinge. Die populdren
Vor-Bilder, derer sich Hirst bedient und die sich selbst untergrabenden

Legitimationsstrategien, booten sich in den verschiedenen Medien gegenseitig aus.
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Dabei werden der interne und der externe Gehalt, den sie zu iibermitteln fahig sind,

gegeneinander ausgespielt; ein Nullsummenspiel.

Das von Umberto Eco umrissene ,the real thing® als hochstes Ideal der westlichen
Gesellschaft4e wird durch die kiinstlerische Strategie des Fake infrage gestellt und
insbesondere durch den Einsatz der Fotografie als konstituierendes Medium zum
Priifstein subjektiver Wahrheitsbildung. In einer als plural aufgefassten Wirklich-
keit bilden diese ,,Fakes, die keine sind“ ein Weltbild ab, das als epistemologischer

Moglichkeitsraum verstanden werden kann.

! Dieser Artikel fuBt auf Erkenntnissen und enthélt Ausziige aus der unverdffentlichten Masterarbeit der
Autorin, Samira Kleinschmidt: Fakes, die keine sind. Zum epistemischen Potential des Unwahren in der
Gegenwartskunst. Ruhr-Universitit Bochum: November 2019.

2 Eco, Umberto: Reise ins Reich der Hyperrealitit, In: ders.: Uber Gott und die Welt. Wien/Miinchen:
1985. Hier: S. 49.

3 Zur Definition des Begriffs ,,Fake* liegen hier die Ausfiihrungen Stefan Rémers und Martin Dolls
zugrunde, vgl. Doll, Martin: Félschung und Fake. Zur diskurskritischen Dimension des Tduschens.
Berlin: 2012 sowie Romer, Stefan: Kiinstlerische Strategien des Fake. Kritik von Original und
Filschung. Koln: 2001.

In Anlehnung an Foucault begreift Medienwissenschaftler Martin Doll Falschungen und Fakes als
Diskursphianomene und untersucht diese nicht in Hinblick auf die Frage, was ,,wahr* und ,,unwahr* an
ihnen sei, sondern die diskursiven Bedingungen, unter denen sie als solche gelten, wihrend Romer den
Vorzug des kiinstlerischen Originals und das Prinzip der Autorschaft thematisiert und neu denkt. Romer
beschreibt den Fake wie folgt (bzw. das Fake, wie er schreibt): ,,So wird das Fake zu einer gleichzeitig
mit dem Original wahrgenommenen Kunstpraxis, die sich nicht in ein hierarchisches Verhéltnis zum
Original stellen ldsst. Das Fake ist nicht mehr als Derivat des Originals zu denken, sondern als
eigenstandige Kategorie. Letztlich wird das Original zum Phéanomen der Reproduktion.* In: Romer, S.
85.

4 Im Gegensatz zu Dolls Definition des Fake ist die Parafiktion nach Lambert-Beatty weniger ein
Phénomen, das die komplette Wandlung einer plausiblen Wahrheit in eine unplausible Unwahrheit
beschreibt, sondern eine ambivalente Struktur, die plausible Wahrheiten und Unwahrheiten zulésst. Je
nach Kenntnisstand der Betrachter*innen und mit unterschiedlicher (zeitlicher und raumlicher) Distanz,
abhéngig also davon, ob man als In- oder Outsider*in in Bezug zu dieser positioniert wird, erscheint eine
Parafiktion mitunter auch dann noch plausibel, wenn sich ihr Status von ,,wahr zu ,,unwahr* geéndert
hat. Das wire bei einem Fake, wie ihn Doll definiert, nicht der Fall. Es empfiehlt sich die Lektiire von
Lambert-Beatty, Carrie: Make-Believe: Parafiction and Plausibility. In. OCTOBER 129, Massachusetts:
2009. S. 51-84.

5 Kiinstler*innen wie Sturtevant erschaffen Nachbilder kunsthistorischer Ikonen ihrer eigenen
Gegenwart. Als Appropriation Art werden detailgetreue Nachbildungen der Fontaine Marcel
Duchamps oder die Black Paintings von Frank Stella zum Mittel der Autorschafts- und
Institutionskritik. Die Setzung als kiinstlerische Strategie enthebt sie der betriigerischen Absicht, die
Falsifikaten gemeinhin zugeordnet wird.

® Britta Schmitz zitiert eine Stellungnahme der Atlas Group bzw. Walid Raads in: Schmitz, Britta: Nicht
auf der Suche nach Wahrheit. In: Kat. Ausst.: Nakas/Schmitz (Hg.): The Atlas Group (1989-2004),
Nationalgalerie Hamburger Bahnhof Staatl. Museen zu Berlin. Kéln: 2006. S. 13.

" Website des Atlas Group Archives: http://www.theatlasgroup.org/ (10.09.19)

8 Gilbert, Alan: Walid Raads Spectral Archive. Part I: Historiography as Process. In; e-flux Journal #69
(Januar 2016), unter: https://www.e-flux.com/journal/69/60594/walid-raad-s-spectral-archive-part-i-
historiography-as-process/ (14.09.19)

° Walid Raad im Audioguide der Ausstellung im Stedelijk Museum Amsterdam, 2019.

19 Im Sinne Foucaults (s. hierzu: Foucault, Michel: Archdiologie der Wissenschaft, S. 14 1).
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T Netzwerk® im Sinne der Akteur-Netzwerk-Theorie.

12 Wie Anm. 9.

13 Ebd.

14 Respini, Eva/Flood, Finbarr Barry/Raad, Walid: Kat. Ausst. Walid Raad, Museum of Modern Art. New
York: 2015. S. 106.

15 Das ,,WeiBer-Kittel-Phinomen* ist ein Terminus der Soziologie und subsumiert verschiedene Effekte,
bei der eine Person als glaubwiirdiger eingestuft wird, aufgrund ihres visuellen Eindrucks von
Professionalitit. Dieser ist primir mit autoritativen Berufen wie bspw. Arzt/Arztin oder
Wissenschaftler*innen, deren Berufskleidung einen weiflen Kittel erfordert, oder aber Uniformen
assoziiert. Ein Beispiel fiir die Effekte dieses Phdanomens sind die Milgram-Experimente. S. hierzu:
Milgram, Stanley: Obedience to Authority. An Experimental View. New York: 1974.

16 Wie Anm. 9.

17 Plausibiltit* und ,,plausibel* seien hier und im weiteren Verlauf des Textes im Sinne Lambert-Beattys
zu verstehen. Vgl. Anm. 4.

18 Godecke, Regina: Zweifelhafte Dokumente. Zeitgendssische arabische Kunst, Walid Raad und die
Frage der Re-Prdsentation, in dies. und Karentzos, Alexandra (Hg.): Der Orient, die Fremde. Positionen
zeitgenossischer Kunst und Literatur, Bielefeld: 2006, S. 185- 203. Hier: S. 194.

1 Wie Anm. 9.

20 Zu dieser Doppelstellung hat Regina Gédecke in Bezug auf die Atlas Group herausgestellt: ,,Wenn aber
sowohl die westliche Darstellung des arabischen Anderen als auch die (inner-)libanesische Konstruktion
einer kohédrenten Autonarration von dieser Ambivalenz gekennzeichnet sind, dann wird eine individuelle
kiinstlerische Praxis, die beide Prozesse zu dekonstruieren sucht, nicht frei von derselben sein.” In:
Godecke (wie Anm. 18), S. 194. Ersetzt man hier die ,,(inner-)libanische* um eine ,,inner-arabische*
Konstruktion, so lasst sich diese Aussage auch auf diese Werkreihe iibertragen. Zudem ist Raad wohl
ebenso gut mit der westlichen Kunstwelt vernetzt wie mit der des Nahen Ostens, was ihm eine weitere
Doppelstellung auBer- und innerhalb dieser Diskurse einbringt.

2 Im Audioguide zur Retrospektive in Amsterdam erzihlt Raad eine fabelhaft anmutende Geschichte, in
der die Objekte aus seiner Werkserie ,,das Gesicht wechseln®: ,,Now this work also tells a story. And the
story is about certain art objects, certain artworks that travel from the Paris Louvre to the Abu Dhabi
Louvre. And that on their way to Abu Dhabi the objects sense, they sense that there are dangers lying
ahead. And in this strange creative self-defensive gesture, they decide, the objects decide to ‘trade faces’
with each other.” (Vgl. Anm. 9).

22 Raad, Walid: Préface a la Troisiéme Edition, Paris: 2013. 0.P.

23 Ebd. In der Beschreibung auf der Innenlasche heiBt es, die Mappe enthielte “enclosed 28 photographs
produced by an artist during her Emirati-sponsored visit to the museum in 2026”.

24 Wenn iiberhaupt, so wire Raad der Kiinstler, der in Dialog mit der Zukunft tritt und sich so in die
avantgardistische Position stellt.

25 Vgl. Steyerl, Hito: Die Farbe der Wahrheit. Dokumentarismen im Kunstfeld. Wien: 2008.

26 Walid Raad im Audioguides zur Ausstellung im MoMA, unter:
https://www.moma.org/audio/playlist/280/3653 (16.10.19)

27 Foucault, Michel: Archéologie der Wissenschaft, Frankfurt am Main: 1981 [1973]. S. 15 f.

28 Steyerl (wie Anm. 25), S. 25fT.

2 Vgl. seine Aussage bzgl. der Notizbiicher, Anm. 9.

30 Steyerl (wie Anm. 25), S. 114.

31 Ebd.

32 Vgl. Ausstellungsfiihrer (Corry, Amie/Pinault Collection: Exhibition Guide, 2017), S. 3.

33 Die Beschreibung ist am Sockel der Figur angebracht sowie auf S. 36 des Ausstellungsfiihrers
nachzulesen. Die Beschilderung der Exponate und die Texte im Ausstellungsplan sind bis auf wenige
Ausnahmen identisch. Auch in der Werkliste, im hinteren Teil des Katalogs, tauchen die Texte noch
einmal auf.

34 Diese Fotografie findet sich weder im Ausstellungsfiihrer noch im Katalog wieder. Sie war auf der
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Pazuzu-Kopf befand.
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Vorgeschichte der Ausstellung iiber, in der Cif Amotan die zentrale Rolle zu spielen scheint.
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Wabhrheit rekurriere. Doch, so hat es Hito Steyerl in Bezug auf von Colin Powell 2003 in Umlauf o5
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gebrachte Fotografien aus dem Irak Krieg ausgedriickt, ,,[a]Jauf der Ebene der Form erweist sich die
Wabhrheit dieser Bilder. [...] Thr Inhalt kann mit der Realitét iibereinstimmen oder auch nicht — der
Zweifel daran wird niemals vollig auszurdumen sein. Seine Form wird aber unweigerlich die Wahr-
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38 Vgl. Anm. 3.
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sozialkonstruktivistischen Schriften definieren, vgl. Berger, Peter L./Luckmann, Thomas: Die
gesellschafiliche Konstruktion der Wirklichkeit. Eine Theorie der Wissenssoziologie. Frankfurt a. M.
2003.

40 Wie Anm. 2.
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