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T I R D A D  Z O L G H A D R

E x a c  t l y

In contem porary  art, there  are things tha t com e with 
a disclaim er. You can m ention  the “rea l,” for instance, 
as long as you acknowledge tha t no  such th ing  exists. 
You can talk m oney and prices, bu t only if you add 
tha t “the m arket is ju s t too crazy righ t now.” O ther 
exam ples of term s requ iring  im m ediate provisos in­
clude the Middle East and institutional critique. Usually, 
the disclaim ers com e from  the same people who p ro ­
pose the term s in the first place. They will convoke 
an artist roundtab le , for instance, only to belittle the 
prem ise tha t p rom pted  it.

Lately, it seems abstraction has jo in e d  the category 
in question. A bstraction is said to be newly rehab il­
itated, only to be disparaged by its defenders as a 
cheap hook, a lazy way to lum p toge ther artists who 
actually have little in com m on. I t ’s abstraction as a 
faux ami, a m isleading hom onym . O r a rep lacem ent 
for Iran: an exotic construct tha t does little m ore 
than  tokenize the artist and  h e r work.

To many, abstraction is only good for asserting 
that, at the end  of the day, everything is post-figurative 
if you th ink about it. Certainly, since every cultural

T I R D A D  Z O L G H A D R  is a writer and curator. The working 

title of  his third novel is Headbanger.

p roduc t is an aesthetic m ode o f responding  to the 
world, every cultural p roduc t resorts to abstraction to 
some degree or another. But surely, a definition that 
applies ubiquitously is simply no t doing its job .

As usual, w hen it comes to defin ing  and  catego­
rizing artworks, i t ’s the artists who are the m ost livid 
o f all. They will n o t stop scream ing until som eone 
says the magic words, “This work actually defies cat­
egorization”; or, “In  this work, classifications com e 
unraveled .”

T here  are four o r five scream ing artists who cur­
rently head line the conversation a round  abstraction 
in  art photography. In the way they produce, display, 
contextualize, and  describe the ir work, you can find 
differences aplenty, to be sure. But w hether these dif­
ferences are ju s t as p e rtin en t when it comes to the 
work itself is an o th e r question entirely. At the risk 
o f being term ed  a fascist hyena pig, I suspect that 
“abstraction” would befit the  conversation ju s t  fine.

Be tha t as it may, i t ’s Shirana Shahbazi who should 
be our test case here. N ot unlike h e r colleagues, she 
has apparently  shifted away from  the figures and  
grounds of earlier work toward som ething m ore, shall 
we say, theoretical in tem peram ent. This despite the 
fact that, from  day one, h e r work has been  orb iting
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precisely a ro u n d  the abstract m om ents o f figuration 
(no t to say the figurative pull o f abstraction) an d  the 
mysterious DNA of form al correspondences betw een 
one image and  the next, ra th e r than  the co n ten t of 
these images, strictly speaking.

W hether roses or triangles, m ountain tops or 
hexagons, then  and now, some motifs are suspended 
squarely within the frame; others are chrom atic land­
scapes deftly cropped. Some are glam orous singu­
larities, isolated morsels o f haute cuisine; others are 
reduced to comparative taxonom ies. If anything, com­
pared to the still life mosaics and slow-motion m ono­
chrom es of the early work, Shahbazi’s newer pieces 
are a far m ore faithful reflection o f specific m aterial 
environm ents, in tha t they patiently hold  a m irro r to 
one set of m icropanoram ic conditions after another.

Shifts do arise m ore clearly in term s of display. The 
newer work is sporadically shaped  in to  clusterfucks of 
ten images jostling  for space on a single wall. A bliz­
zard of variations; variations varying n o t according to 
the stuff th a t is dep icted  b u t to the am oun t o f time 
you spend with them . (A ccording to how long you’re 
willing to stand there , new variations unfo ld  and  o th ­
ers dim inish o r b lend  in to  one an o th e r discreetly.)

Said shifts equally arise in term s o f references. 
As others have po in ted  out, Shahbazi’s antecedents 
newly include those active du ring  the  early history 
of photography—from  Fox T albot in  the 1840s on­
ward—for whom  abstraction was a preoccupation  
even before it was a preoccupation  for painters. For 
all the  differences in  m ethod  and  in ten tion , canoni­
cal hauntings o f h e r  work also include the grandiose 
geom etries o f architect, designer, and  p a in te r Max 
Bill, whose com positions succeed (m uch like Shahba­
zi’s on a good day) in being didactic as well as stately, 
pedantic as well as pristiné.

I t ’s a ten o r you m ight call arch itectural, in th a t it 
appears to enhance , com plem ent, and  fine-tune its 
gallery surroundings. In  this sense, one is rem inded  
of G erhard  R ich ter’s stained-glass windows at the Co­
logne C athedral. Ju s t when you th ink  it co u ld n ’t pos­
sibly get any m ore sacral, som eone adds a splash of 
aura  you d id n ’t  even know was missing.

The etymological ro o t o f abstraction, the Latin 
abstrahere, m eans “to carry away.” Some artists and  
curators have taken this “m oving away” to signify a

“w ithdraw al”—abstraction  as a m ode o f taking shel­
ter from  the world. Shahbazi’s process has indeed  
unm istakably moved inward, in to  the studio. City­
scapes m ade way for studio portraits, th en  for sum p­
tuous still lifes, then  lacquered  wood and  alum inum , 
layered hues of shadow play and  chrom atic geom e­
try, som etim es flattened, som etim es layered, som e­
times both.

It is tem pting  to see a loss o f adventure in all this, 
b u t I ’m n o t sure th a t applies. For one thing, regard ­
ing the precarity  o f the  world outside the studio, to 
an artist like Shirana “G et Me to the Four Seasons” 
Shahbazi, in te rna tiona l travel was never a case of 
cluster bom bs and  leper colonies, exactly.

For ano ther, the studio is a space o f moving tar­
gets. It is w here the slipshod epistem ics o f a rt p roduc­
tion unfold  m ost clearly, w here results are achieved 
th rough  the  trials and  errors, practice-based knowl­
edges, and  m aterialist m entalities tha t persistently 
define artists in general, and  contem porary  art pho ­
tographers in particular. F urtherm ore, it is w here 
the professionalization o f art, and the advent of 
post-Fordist working conditions, have com e to a 
head. T he studio is no t a place of sp lendid isolation 
bu t o f gendered  m ultitasking, office adm inistration , 
netw orking efforts, and  o th e r precarities.1*

If Shahbazi’s studio does m ark a decisive shift, i t’s 
in term s of what Susan Sontag liked to call the  “h e ro ­
ism o f vision”—a heroism  tha t has n o th ing  to do with 
the production  process as it really exists bu t with the 
(heroic) au th o r function  as it oozes into the work. In 
o th e r words, the o lder the work, the m ore Shahbazi’s 
cam era perfo rm ed  as a (m ore or less heroic) witness, 
thus occluding the role of the  studio, which is only 
now becom ing m ore palpable w ithin the work.

Many will object tha t the th ing  h e r cam era was 
bearing  witness to was no t the world bu t a world, 
filtered  and  transfigured by strategic aestheticiza- 
tions and  reflexivities o f genre and  m edium , and  
so on, and  tha t the work never tried  to be heroic in 
the slightest— that, on the contrary, it persistently 
zoom ed in on the, shall we say, editorial role within 
the construction  o f any window to the world. And 
yet, talking abou t the “M iddle East,” “Switzerland,” 
or “Russia” is even m ore effective than  talking about 
Russia tout court. If anything, seeing as it lets your
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guard down (as a viewer, you assume som eone else 
has already done the reflexive criticality th ing  for 
you), “Russia” is currently  m ore powerful an idea 
than  Russia ever can be. No postau thentic  staging 
will prevent the viewer from  enjoying a sense o f Rus­
sia tu rn ed  legible.

After all, abstraction aside, if there  ever were an 
evergreen in the discourse of photography, it is the 
m elancholy o f rep resen tation . P hotography is for­
ever considered a m onum en t to its own inability to 
reflect the real. Even today, as photos dom inate the 
im aginary in  so many new ways, from  selfles to cell­
phone photo journalism  and  beyond, they all rem ain 
prisoner to the same old conversation abou t rep re ­
sen tation  and betrayal, about testim ony a n d /o r  the 
glories and pitfalls thereof.

W hether abstraction has played a role all along 
in the Shahbazi oeuvre is no t quite as im portan t as 
the fact th a t it is a good nam e—clumsy and  partial

as all nam es will be—for the way in which Shahbazi 
changes the term s o f the above conversation. Now 
you could argue th a t she does so by shifting away 
from  the question  o f “Russia” vs. Russia and  toward 
triangles and hexagons, lacquered  wood and  so 
forth . But you could also argue tha t she changes the 
conversation by killing it entirely.

W ords never com e easy to abstraction, and  the 
jux taposition  of Shahbazi’s o lder and  new er images 
makes the o lder ones look verbose by com parison: 
chattie r and m ore accessible, anecdotal and  ex traor­
dinary, as if they were trying too hard . The later 
work, by contrast, makes no effort to be forthcom ing. 
Never explain, never com plain.

In o th e r words, if it’s unden iab le  th a t the heroism  
o f Shahbazi’s vision has lessened in the testim onial 
sense of the phrase, the au thor-hero  persists in an­
o th e r guise. I ’m referring  to a pictorial confidence 
th a t spawns “wall pow er,” as auctioneers like to p u t it.
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SHIRANA SHAHBAZI, [KUGEL-01-2013], SHIRANA SHAHBAZI, [KOMPOSITION-67-2013],

Ball, C-print on aluminum /  C-Print auf Aluminium. Composition, C-print on aluminum /  C-Print auf Aluminium.

A heroism  of knowing your shit. The sheer pleasure 
of h e r work is also the pleasure o f allowing Shahbazi 
to take you by the hand , o f succum bing to h e r sense 
of cool exactitude.

Exactitude, as it happens, comes close to ab-stra- 
here in etymological m eaning. A cousin o f the French 
exiger, exactitude stems from  the Latin exigere, “to de­
m and .” W hich is close enough  to ab-strahere because 
“carrying away” can equally be a way o f “dem and­
ing”: In English ju risp ru d en ce , “unlawful abstrac­
tio n ” m eans “th eft.” Both exactitude and  abstraction, 
therefore , am oun t to aggressive dem ands placed 
upon  a given object, w hether said object is an audi­
ence, a figure, o r the artist herself.

As R oland Barthes famously argued, exactitude is 
no t a m atter of realism  as a given bu t of veracity as 
style.2) Exactitude as tenor, no t as referen tial preci­
sion. In  Shahbazi’s case, the style at h and  takes ex­
actitude to ever m ore dem anding  levels. Even when

Shahbazi’s images betray fain t traces o f pop  culture, 
special effects, and  bang bang vroom vroom, it’s pop­
u lar w ithout the pop, affect beyond noise— perhaps 
even testim ony beyond the heroism , and  con tem po­
rary art w ithout the rou tine  atm ospherics o f loose 
ends and  rough edges. In o th e r words, i t ’s a ra th e r 
restra ined  and  re ticen t type o f treat, bereft o f u nnec­
essary distractions. So a lthough the deligh t o f a Shah­
bazi show is dow nright visceral in intensity, i t ’s always 
exact, exacting, and insistently unruffled . An orgy of 
qu iet com posure. A po rnography  o f the nerd .

1) See Wouter Davidts and Kim Paice, eds., The Fall of the Studio: 
Artists at Work (Amsterdam: Valiz, 2009).
2) This applies, according to Barthes, to all imagery except for 
press photos. See Roland Barthes, “The Photographic Message,” 
in Image Music Text, transi. Stephen Heath (London: Fontana 
Press, 1977), pp. 17-18.
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SHIRANA SHAH B AZI, [KOMPOSITION-68-2013], Composition, C-print on aluminum /  C-Print auf Aluminium.
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T I R D A D  Z O L G H A D R

E x a k t

In der zeitgenössischen Kunst gibt es Dinge, die sich 
n ich t ohne V orbehalt sagen lassen. Das W ort «Wirk­
lichkeit» zum Beispiel da rf m an n u r erw ähnen, wenn 
m an sofort einräum t, dass es so etwas natü rlich  n icht 
gibt. Es ist gestattet, über Geld u n d  Preise zu reden , 
aber n u r m it dem  Nachsatz, dass «der M arkt im Mo­
m en t total verrückt ist». W eitere Begriffe, die e iner 
solchen Relativierungspflicht un terliegen , sind der 
Nahe Osten oder die Institutionskritik. Die E inschrän­
kungen kom m en zum eist von denselben Leuten , 
die den Begriff ü b e rh au p t erst in U m lauf gebracht 
haben. Sie organisieren  ein G espräch m it Künstlern, 
m it dem  einzigen Ziel, das G esprächsthem a kurz und  
klein zu reden .

In jü n g ste r Zeit h a t sich, wie m ir scheint, die Abs­
traktion zu d e r näm lichen Kategorie gesellt. Es heisst, 
A bstraktion sei w ieder salonfähig, jed o ch  nur, um  von 
ih ren  A pologeten sogleich w ieder als billiger Trick 
abgetan  zu w erden, als Schublade fü r K ünstler, die 
n ich t das G eringste gem einsam  haben. Abstraktion 
als falscher F reund, als irreführendes Hom onym . 
O der als «neuer Iran», ein  exotisches Konstrukt, das 
wenig m ehr e rre ich t als K ünstler u n d  W erk au f ein 
griffiges Kürzel zu reduzieren .

T I R D A D  Z O L G H A D R  ist Autor und Kurator. Der Arbeits­

titel seines dritten Romans lautet Headbanger.

Vielen d ien t die A bstraktion bloss als genehm es Ar­
gum ent dafür, dass rech t b e trach te t eigentlich alles 
postfigurativ ist. Da jedes K ulturprodukt eine ästhe­
tische Reaktion auf die W elt darstellt, muss es no t­
ged rungen  einen  gewissen Grad an A bstraktion auf­
weisen. Schön und  gut, aber eine d e ra rt allgem ein 
gehaltene D efinition b ring t im Endeffekt nichts.

Wie im m er, w enn es um  die E ino rdnung  ih re r 
W erke geht, sind  es die K ünstler selbst, d ie am lau­
testen  schreien . U nd zwar so lange, bis je m a n d  die 
Z auberw orte spricht: «Dieses W erk en tz ieh t sich 
je d e r  K ategorisierung» o d e r «Dieses W erk sp reng t 
alle G renzen».

Vier o d er fü n f sch re iende K ünstler dom in ieren  
den aktuellen  Diskurs ü b e r die A bstraktion in der 
K unstphotographie . In  d e r Art, wie sie ih re  W erke 
p roduzieren , p räsen tie ren  u n d  kontex tualisieren , 
b estehen  durchaus U ntersch iede. A ber ob sich diese 
U ntersch iede  k onkre t in  ih ren  W erken niederschla- 
gen, ist eine ganz an d ere  Frage. Selbst au f das Risiko 
h in , dass m an m ich als faschistisches W arzenschw ein 
beschim pfen wird, aber ich finde, d er Begriff «Abs­
traktion» ist in  diesem  Diskurs gar n ich t so fehl am 
Platz.

Wie auch im m er, u n se r Testfall h ie r ist Shirana 
Shahbazi: Ih ren  K olleg innen  n ich t unähn lich , ha t 
sie sich von d e r anfänglichen  F igur-H intergrund-
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K om position  gelöst u n d  eine  e h e r  th eo re tisch e  
R ichtung eingeschlagen. Dies tro tz  d e r Tatsache, 
dass vom ersten  Tag an  n ich t d e r e igentliche Bildin­
halt, sondern  die abstrak ten  M om ente d e r G egen­
ständlichkeit (um  n ich t zu sagen d e r gegenständ­
liche D rang d e r A bstraktion) sowie die m ysteriöse 
DNA d e r form alen  E n tsp rechungen  zwischen einem  
Bild u n d  dem  nächsten  im M itte lpunkt ihres Werks 
standen.

O b es sich um  Rosen o d er Dreiecke, um  Berggip­
fel oder Sechsecke handelt, einzelne Motive sitzen 
gestern  wie h eu te  schön im B ildrahm en, w ährend 
von an d eren  chrom atischen L andschaften n u r ein 
p e rfek te r A usschnitt b le ib t. M anche glänzen als 
exquisite Preziosen, an d ere  sind in  ü berg re ifende  
T axonom ien  e in g eb u n d en . Im  V ergleich zu den  
M osaik-Stillleben u n d  Z eitlupen-M onochrom ien frü­
he re r Tage gehen Shahbazis neu ere  A rbeiten weitaus 
exakter au f spezifische m aterielle Zustände ein -  sie 
halten  e in er m ikropanoram ischen Situation nach 
der an d eren  geduldig  einen  Spiegel vor.

N och deu tlicher zeigt sich d e r neue Ansatz in  der 
Präsentation . W erke jü n g e re n  Datum s können  sich 
in Z ehnerg ruppen  an e iner einzigen W and d rän ­
gen -  ein  Blizzard von V ariationen. W obei n ich t das, 
was zu sehen  ist, variiert, sondern  die Zeit, die m an 
dam it verbringt (je nachdem , wie lange m an vor den  
Bildern steht, tauchen  neue  V ariationen au f un d  an­
dere  verschwim m en unversehens m ite in an d e r).

D er kunsthistorische K ontext h a t sich ebenfalls 
verändert. Wie von an d ere r Seite bereits angem erkt 
wurde, bezieh t sich Shahbazi neuestens auch auf 
die Frühzeit d er P hotographie  -  bis zurück au f die 
1840er-Jahre und  W illiam H enry Fox T albot - ,  die 
sich schon vor d e r M alerei m it d er A bstraktion aus­
einandersetzte. Trotz aller m ethodischen  und  kon­
zeptuellen  D ifferenzen spuken zudem  die grandio­
sen G eom etrien  Max Bills durch  ihre W erke. Dem 
Schweizer A rchitekten, D esigner u n d  K ünstler ge­
lang (wie Shahbazi an einem  guten  Tag) eine U nion 
des E rhabenen  m it dem  D idaktischen, des Reinen 
m it dem  Pedantischen.

Man könn te  diese T endenz als architektonisch  be­
zeichnen, da sie den  G alerieraum  akzentuiert, kom ­
p lem en tie rt und  optim iert. Man füh lt sich an Ger­
hard  Richters G lasfenster im K ölner Dom erinnert.

W enn m an dachte, es kann gar n ich t m ehr heiliger 
w erden, b ring t jem an d  eine auratische N ote hinein , 
von d er vorher n iem and  ahn te , dass sie fehlt.

Etymologisch kom m t A bstraktion von lateinisch 
abstrahere, w egziehen, fortsch leppen . Einige K ünstler 
u n d  K uratoren  haben  daraus ein W egziehen aus d er 
W elt abgeleite t — A bstraktion als A bgeschiedenheit. 
In Shahbazis Praxis vollzieht sich in  d er T at eine 
V erinnerlichung, ein Rückzug ins Atelier. S tadtland­
schaften w ichen zuerst S tudioporträts u n d  später 
üppigen  Stillleben, lackierten Flächen aus Holz und  
A lum inium , Ü berb lendungen  von Schattenspielen  
und  F arbgeom etrien , flach, lasierend oder beides.

Man ist versucht, dies als m angelnde  A ben­
teu e rlu st zu in te rp re tie ren , doch  ich weiss n icht, 
ob das zutrifft. Zum e in en  war Shahbazi nie eine 
du rch  M inenfe lder u n d  L eprako lon ien  tram p en d e  
Rucksacktouristin .

Zum anderen  ist auch das A telier ein O rt der 
A benteuer, wo sich die vage Epistem ologie d er 
K unstproduktion am klarsten entfalten  kann, wo 
m an du rch  V ersuch u n d  Irrtum , durch  praktische 
E rkenntnisse u n d  m aterialistische M entalitäten, 
die typisch sind fü r K ünstler im A llgem einen und  
fü r zeitgenössische P h o to g rap h en  im  B esonde­
ren , Resultate erlangt. Ü berdies ist das A telier d er 
O rt, wo die Professionalisierung d er Kunst m it der 
H eraufkunft postfordistischer A rbeitsbedingungen 
kollidiert. Kein E lfenbeinturm , sondern  ein Schnitt­
punkt, wo geschlechtsspezifisches M ultitasking, Bü­
roverwaltung, K ontaktpflege u n d  andere  Prekaritä- 
ten zusam m enfliessenV

W enn sich in  Shahbazis A telier eine fundam en­
tale N euorien tierung  vollzieht, dann  eine je n e r  Art, 
die Susan Sontag als «Heroism us des Sehens» be- 
zeichnete -  ein Heroism us, d er anstatt des realen  
Produktionsprozesses m it d er (hero ischen) Rolle des 
Autors, die in  das W erk einsickert, in V erbindung 
steht. Anders ausgedrückt, je  w eiter wir in Shahba­
zis W erkgeschichte zurückgehen, desto vehem enter 
tritt die Kam era als (m ehr oder w eniger heroischer) 
Zeuge au f u n d  verdeckt dadurch  die Funktion des 
Ateliers, die erst in jü n g ste r Zeit in ih rem  Schaffen 
fassbar wird.

Viele w erden an d ieser Stelle einw enden: Was die 
Kam era bezeugte, war n ich t die W elt, sondern  eine
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W elt, transform iert u n d  gefiltert m ittels strategischer 
Ä sthetisierungen, Reflexivitäten von G enre u n d  Me­
dium  u n d  so weiter, u n d  dass Shahbazis K unst nie 
den  geringsten Versuch u n te rnahm , heroisch zu 
sein -  sie ganz im G egenteil ständig die, wenn ich 
so sagen darf, redaktionelle  Funktion in nerha lb  der 
K onstruktion jed es  Fensters in  die W elt hervorhebt. 
N ichtsdestotrotz ist es weitaus effektiver, über den  
«Nahen Osten», die «Schweiz» oder «Russland» zu 
sprechen, als über Russland an sich. Insofern  wir es 
uns dadurch  einfacher m achen  (indem  wir als Be­
trach ter voraussetzen, dass jem an d  an d ere r uns das 
kritische D enken abgenom m en hat), ist «Russland» 
eine unvergleichlich durchschlagskräftigere Idee als 
Russland je  sein wird. Keine postau thentische Positur 
wird den  B etrach ter daran  h in d ern , die als lesbar h in ­
gestellte Version Russlands freudig  zu konsum ieren.

W enn es abgesehen von d er A bstraktion je  einen  
D au erb ren n er im Diskurs d er P hotographie  gab, 
dann  je n e n  d er M elancholie der R epräsentation . Die 
P hotographie  gilt ewig als M onum ent ihres eigenen 
Unverm ögens, die W irklichkeit abzubilden. Noch 
in d er heutigen  Zeit, in der die Fiktion au f ständig 
neue A rt u n d  Weise ü b ertru m p ft wird -  von Selfies 
bis zu H andy-Photoreportagen u n d  d a rü b er hinaus 
-  b leib t die Diskussion in denselben  alten  Klischees 
von W ahrheit und  T äuschung u n d  deren  V orzügen 
u n d  Tücken stecken.

Die Frage, ob die A bstraktion von Anfang an einen  
Platz in Shahbazis Œ uvre hatte , ist w eniger wichtig 
als die Tatsache, dass es sich um  einen  Begriff han­
delt -  wie unbeho lfen  u n d  unpassend  er zum Teil 
auch sein mag - ,  d er adäquat charakterisiert, wie 
die K ünstlerin die P aram eter des erw ähnten Diskur­
ses verschiebt. Man könnte  sagen, dass sie sich von 
d er A ntinom ie «Russland»/Russland abw endet und  
stattdessen D reiecken, Sechsecken, Farbflächen und  
so w eiter zuwendet. Aber m an könnte  m it ebenso 
gutem  R echt sagen, dass sie den Diskurs verändert, 
indem  sie ihn  schlichtweg an sein Ende bringt.

Die A bstraktion sp errt sich gegen das W ort. Ein 
Vergleich un tersch ied licher W erkphasen zeigt, dass 
Shahbazis ältere Bilder w ortreicher waren, erzähl­
freudiger, zugänglicher, eigenwilliger, als wollten sie 
zu viel. Die n eu eren  A rbeiten geben sich reserviert. 
Sie erklären  nichts, sie beklagen sich nicht.

Mit an d eren  W orten, d er H eroism us des Sehens 
bei Shahbazi ha t im dokum entarischen  Sinne des 
Begriffs m erklich nachgelassen. D ennoch  spielt die 
A u to rin /H e ld in  in an d e re r Maske weiter. G em eint 
ist das Selbstbewusstsein ih re r Bilder, die «Wall 
Power» im A uktionsjargon. H eroism us d er Könner- 
schaft. Die Lust, die Shahbazis W erke stim ulieren , ist 
auch die Lust des B etrachters, sich ganz in  die H and  
der K ünstlerin zu begeben, sich rückhaltlos ih re r 
kühlen  Exaktheit zu unterw erfen.

Ebendiese Exaktheit ist etym ologisch m it ab-stra- 
here verwandt. Eine Cousine des französischen exi­
ger, stam m t die Exaktheit vom latein ischen ab-strahere 
«fordern, heraustreiben»  ab. E ine F o rderung  kann 
die Form  eines Ent- oder W egziehens annehm en . 
«U nrechtm ässige A bstraktion» ist im englischen 
R echt ein  W ort fü r D iebstahl. Sowohl A bstraktion als 
auch E xaktheit stellen einen  h o h en  A nspruch an ein 
Objekt, an eine D arstellung oder an die Künstlerin 
selbst.

Wie R oland B arthes ausführte, ist E xaktheit oder 
«Objektivität» keine Frage des Realismus, sondern  
d er W ahrhaftigkeit als Stil.2) E xaktheit als G rundhal­
tung, n ich t als referenzielle  Präzision. In Shahbazis 
Fall wird die E xaktheit des Stils laufend  gesteigert. 
Selbst w enn in ih ren  B ildern Spuren d e r Populär­
ku ltu r eingeschlossen sind, Spezialeffekte u n d  bang 
bang vroom  vroom , b leiben sie p opu lä r ohne Pop, 
Affekt, d er sich n ich t vom Lärm  ü b ertö n en  lässt -  ja  
vielleicht sogar Zeugnis jenseits des H eroism us und  
zeitgenössische Kunst ohne den  üblichen  H okuspo­
kus aus offenen E nden  und  ungeschliffenen Kanten. 
Ein verhaltener, unau fd ring licher Genuss, frei von 
unnö tigen  A blenkungen. Jed e  Shahbazi-Ausstellung 
ist trotz ih re r viszeralen In tensitä t exakt, herausfor­
dern d  u n d  b e to n t gelassen. E ine O rgie beherrsch te r 
Ruhe. E ine Pornografie fü r Tüftler.

(Übersetzung: Bernhard Geyer)

1) Vgl. The Fall of the Studio: Artists at Work, hrsg. von Wouter 
Davidts und Kim Paice, Valiz, Amsterdam 2009.
2) Dies gilt laut Barthes für alle Bilder ausser Pressephotos. Vgl. 
Roland Barthes, «Die Fotografie als Botschaft», in Der entgegen­
kommende und der stumpfe Sinn. Kritische Essays III, Suhrkamp- 
Verlag, Frankfurt/M. 1990, S. 13-14.
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S h  ir an a Shahbazi

SHIRANA SHAHBAZI, [KOMPOSITION-87-2012], Composition, C-print on alumin um /  C-Print auf Aluminium.
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Shir an a S hahbazi

SHIRANA SHAHBAZI, [KOMPOSITION-46-2012], Composition, C-print on aluminum /  C-Print auf Aluminium.
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S h ir an a S hahbazi

SHIRANA SHAHBAZI, [N URI-04-2005], gelatin  si lver p r in t  on a luminum /  Silbergelatine-Abzug a u f  Alumin ium.
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