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Klaus Sachs-Hombach

Einleitung

Abstract

From 24th to 26th of November 2004, the symposium ( »Hermeneutics in Art History and Syste-
matics in Image Science« took place in Magdeburg. The symposium was linked to an event for
PhD students providing a chance to present and discuss their research work. The current issue
of IMAGE comprises the contributions of the doctoral students’ performance selected by expert
assessment.

In der Zeit vom 24.-26.11.2004 fand in Magdeburg das Symposium »Kunstgeschichtliche Her-
meneutik und bildwissenschaftliche Systematik« statt. Verbunden mit diesem Symposium war ein
Doktorandentag, der dem interdisziplinar orientierten wissenschaftlichen Nachwuchs, vor allem
den Doktorandlnnen, die M&glichkeit zur Vorstellung und Diskussion ihrer Arbeiten eréffnen sollte.
Die vorliegende Ausgabe von IMAGE 2 versammelt die durch ein Begutachtungsverfahren ausge-
wéhlten Beitrdge dieses Doktorandentages.

In den letzten Jahren sind Bilder zunehmend zum unentbehrlichen Werkzeug wie zum Gegenstand
intensiver Forschung der verschiedensten Disziplinen geworden. Bilder spielen mittlerweile in fast
jeder wissenschaftlichen Disziplin (nicht nur) der Geistes- Sozial- und Kulturwissenschaften eine
zunehmend gréBere Rolle. Auch immer mehr Qualifikationsarbeiten jiingerer Wissenschaftlerinnen
beschéftigen sich mit bildwissenschaftlich einschlagigen Fragestellungen. Dabei ergibt sich oft
die Situation, dass ein Thema mit bildwissenschaftlichem Bezug — eben weil es die disziplindren
Grenzen Uberschreitet — die fachspezifischen Kompetenzen Gberfordert. Nicht zuletzt ist dies einer
der Griinde, warum sich eine Bildwissenschaft auf dem Wege zur Etablierung inter- oder zumin-
dest multidisziplindr zu organisieren beginnt.

Vor diesem Hintergrund fand in Magdeburg in der Zeit vom 24.-26.11.2004 das Symposium
»Kunstgeschichtliche Hermeneutik und bildwissenschaftliche Systematik« statt. Um die Bemu-
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hungen um eine interdisziplindre Bildwissenschaft zu férdern, war mit dem Symposium intendiert,
insbesondere eine methodologische Klarung des Verhéltnisses von Kunstgeschichte und allge-
meiner Bildwissenschaft zu unternehmen. Unstrittig ist die Kunstgeschichte einer der prominen-
ten Bildwissenschaften. Zu kléren ist aber, welche Stellung ihr im interdisziplinaren Verbund einer
allgemeinen Bildwissenschaft zukommt. Wie sollten bzw. muissten kunstgeschichtliche Kompe-
tenzen sich in den Rahmen einer allgemeinen Bildwissenschaft einfligen (und etwa zu philosophi-
schen oder psychologischen Kompetenzen verhalten), um interdisziplindre Synergien zu erzeu-
gen?

Das Symposium war urspriinglich unter dem Titel »Kunstgeschichtliche Deskription vs. bildwis-
senschaftliche Analyse?« angekiindigt worden. Bereits im Vorfeld war dieser Titel heftiger Kri-
tik ausgesetzt gewesen. Die Kritik richtete sich gegen die Gegenuberstellung von Deskription
und Analyse. Es wurde geltend gemacht, dass die kunstgeschichtliche Arbeit ohne Analyse nicht
denkbar sei, sondern im Gegenteil die Kompetenz der Kunstgeschichte priméar in der Bildanalyse
liege. Nicht zuletzt aus diesem Grunde misse die Kunstgeschichte als zentrale Bildwissenschaft
gelten. Ich halte diese Auffassung durchaus fir plausibel. Insofern war der (provokant gemeinte)
Titel unglticklich gewéhlt. Intendiert war hierbei allerdings eine Unterscheidung, die ich nach wie
vor fUr sinnvoll und wichtig halte, ndmlich die Unterscheidung von einerseits deskriptiv-interpre-
tatorischen Verfahren und andererseits teilweise empirisch-experimentellen, teilweise sprachlich-
begriffsanalytischen Verfahren. Gegenstand der sehr lebhaften Diskussionen auf dem Symposium
waren dann auch die Probleme, die mit dieser Unterscheidung zusammenhéngen und eine me-
thodologische Klarung der bildwissenschaftlichen Forschungsgrundlagen erforderlich machen.

Die Unsicherheit bei der Wahl des Titels ist vermutlich symptomatisch fir diese Probleme. Sie
ergeben sich aus der Frage, in welchem Verhaltnis die unterschiedlichen Bilddisziplinen zueinan-
der stehen, insbesondere in der Frage, welche Stellung der Kunstgeschichte hierbei zukommt.
Um diese Frage angemessen zu verstehen, ist es wichtig, sich klar zu machen, dass sich in der
deutschsprachigen bildwissenschaftlichen Diskussion innerhalb der letzten zehn Jahre eine ge-
wisse Konkurrenz verschérft hat. Einerseits gibt es innerhalb der Kunstgeschichte das Bemu-
hen, Kunstgeschichte als Bildwissenschaft aufzufassen. Dies Bemthen ist in besonderer Weise
mit dem Kunsthistoriker Horst Bredekamp verbunden. Andererseits gibt es in den Sozialwissen-
schaften zahlreiche empirisch ausgerichtete und in der Philosophie etliche begrifflich orientierte
bildtheoretische Unternehmungen, die eine interdisziplindre Ausrichtung anstreben. Aus meiner
Sicht stehen diese Ansétze nicht in Konkurrenz zueinander. Vielmehr erganzen sie sich. Da in den
verschiedenen Disziplinen jedoch unterschiedliche Standards bestehen, wurde teilweise der ge-
genseitig erhobene Vorwurf beglinstig, dass die jeweils anderen bildwissenschaftlichen Anséatze
wichtige Standards nicht erfilllen und daher zum Verstandnis von Bildern zumindest nur einge-
schrénkt beitragen kdénnen.

Es ist meine Hoffnung, mit der Publikation der vorliegenden Beitrédge (sowie mit der etwas spéter
erfolgenden Publikation auch der tbrigen Beitrage, die im Herbst 2006 im Herbert von Halem Ver-
lag unter dem Titel »Bild und Medium« erscheinen werden) zur Klarung dieser Probleme und da-
mit zur Klarung des Verhéltnisses insbesondere von Kunstgeschichte und interdisziplinarer Bild-
wissenschaft beizutragen, um so eine Grundlage fir die fruchtbare Zusammenarbeit der diversen
Bildwissenschaften zu ermdglichen, von der alle Beteiligten profitieren kénnen.
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Benjamin Drechsel

Die Macht der Bilder als Ohnmacht
der Politikwissenschaft: Ein
Pladoyer fur die transdisziplinare
Erforschung visueller politischer
Kommunikation

Abstract

Traditionally, visual analysis has hardly been employed in political science. If it addresses the phe-
nomenon of the >political picture« after all, political science need not start form >zeros, but it has to
base on the methodical experiences of visually more competent disciplines. Since the relevance of
a picture in terms of political science is exposed to diverse factors, political science, for instance,
may benefit from the knowledge in art history, visual culture, or media science. Accordingly, the
analysis of political pictures in general should be regarded as transdisciplinary.

Die Politikwissenschaft hat Bilder bisher kaum fiir ihre Forschung verwendet. Wenn sie sich dem
Phanomen der >politischen Bildlichkeit« nun doch zuwendet, muss sie auf den methodischen und
inhaltlichen Kompetenzen anderer bildwissenschaftlich orientierter Disziplinen aufbauen. Denn
was ein Bild in politischer bzw. politikwissenschaftlicher Hinsicht bedeutet, wird durch sehr unter-
schiedliche Faktoren beeinflusst. Beispielsweise kann die Politikwissenschaft deshalb vom Bilder-
wissen der Kunstgeschichte, von der Visual Culture oder von der Medienwissenschaft profitieren.
Insgesamt wére politik-wissenschaftliche Bilderforschung damit immer als transdisziplindres Pro-
jekt zu denken.
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1.  Einleitung - Politikwissenschaftliche Bildforschung als
Lernprozess

Bilder sind politisch hochrelevante Medien. Der Zusammenhang von Visualitdt und Politik misste
deshalb ein zentrales Gebiet jener interdisziplindr angelegten Bildforschung sein, die sich seit den
1990er Jahren mehr und mehr als »Zwischenschaft« (Mller 2001: 23) im deutschen Sprachraum
zu etablieren beginnt. Doch die Politikwissenschaft, der bei der Analyse >politischer Bilder« eigent-
lich eine Leitrolle zuké&me, hat sich damit bisher nur sporadisch und eher nebenbei beschéftigt.
Zwar haben mittlerweile einige Politikwissenschaftlerinnen »Symbolische Politik« (Sarcinelli 1987)
oder »Politainment« (Dérner 2001) auch auf der visuellen Ebene untersucht, doch teilweise man-
gelt es ganz offensichtlich noch an der Grundlagenforschung zur visuellen politischen Kommu-
nikation. So wurde die elementarste Einheit des einschlagigen Forschungsfeldes, >das politische
Bild«, von Politikwissenschaftlerlnnen bislang eher ignoriert als definiert.

Um solche Defizite zu beheben, ist zundchst einmal ein interdisziplinarer Austausch notwendig.
Politikwissenschaftliche Bildforschung kann und darf nicht mit einer vermeintlichen Stunde Null
beginnen; vielmehr muss sie auf den methodischen und inhaltlichen Kompetenzen anderer bild-
wissenschaftlich orientierter Disziplinen aufbauen. Insbesondere die Kunstgeschichte hat in die-
ser Hinsicht ein reichhaltiges Wissen erarbeitet, das teilweise auch fur die Erforschung politischer
Kommunikation und politischer Kultur zentral sein kénnte. Politikwissenschaftliche Bildforschung
sollte dann aber nicht auf dieser ersten Stufe stehen bleiben, auf der es ihr ganz zentral um den
einseitigen Erwerb des Wissens gehen muss, das andere Disziplinen schon jetzt bereitstellen.
WeiterflUhrende Ansétze gibt es bereits: Erste Kompetenzzentren zur visuellen Kommunikation
haben sich in der Politikwissenschaft in den vergangenen Jahren gebildet. Sie arbeiten langst
interdisziplindr und teilweise auch schon transdisziplinar (so etwa die Arbeitsgruppe »Visuelle Po-
litik« der Deutschen Vereinigung fur Politische Wissenschaft oder die GieBener Projektgruppe zur
Erstellung des politikwissenschaftlichen Bildarchivs »BiPolAr« ). Genau dies sollte das langfristig
anvisierte Ziel der Analyse »>politischer Bilder< sein. Nur eine vielstimmige, multiperspektivische
Herangehensweise unterschiedlicher Disziplinen, verbunden mit dem interaktiven Austausch von
Kompetenzen, kann einem bedeutenden Phdnomen wie der visuellen politischen Kommunikation
gerecht werden.

Bevor sie Auge in Auge mit anderen bildbefassten Disziplinen argumentiert, muss die Politikwis-
senschaft erst einmal deren Perspektiven auf die visuelle Kommunikation begreifen lernen. Die
folgenden Kapitel enthalten deshalb Vorschldge bezliglich dieses wiinschenswerten, interdiszip-
lindren Lernprozesses. Zugleich werden dabei am Beispiel einer Abbildung des Griinen-Politikers
und BundesauBenministers Joschka Fischer einige Theoreme skizziert, die eine ertragreiche po-
litikwissenschaftliche Bildforschung beglnstigen kdnnten. Sie sollen insbesondere auch dabei
helfen, das Phanomen »>politisches Bild< schematisch leichter fassbar zu machen. Denn >politische
Bilder:« sind die Grundelemente der visuellen politischen Kommunikation und sollten deshalb auch
zentrale Bestandteile des politikwissenschaftlichen Terminologie-Diskurses sein.
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2. Die politische Bedeutung des Bildes: Lernen von der
Kunstgeschichte

Intuitiv und haufig auch nach dem Sprachgebrauch der Kunstgeschichte sind >politische Bilder:
eine ganz bestimmte Sorte von Bildern, ndmlich Abbildungen staats- bzw. parteipolitischer The-
men. Damit ist die Vorstellung verbunden, dass »politische Bilder< zwangslaufig Politik abbilden.
Ein Bild ware demnach entweder politisch oder nicht politisch. Ein »Dazwischen« gébe es nicht.
Man koénnte ein >politisches Bild< quasi auf den ersten Blick von einem >nicht politischen Bild:
unterscheiden. Das sofort erkennbare Sujet (d. h. das Thema) wiirde darliber entscheiden, ob ein
Bild zum Gegenstand politikwissenschaftlicher Forschung werden kénnte — denn Politikwissen-
schaft muss sich mit >politischen Bildern< beschéftigen, >nicht politische Bilder< hingegen gehdren
nicht in ihr Aufgabengebiet. Ein typisches Beispiel fir die statische, bipolare Definition des »>(nicht)
politischen Bildes« bietet der folgende Textauszug aus einer politikwissenschaftlichen Analyse
des Fernsehprogramms der 1950er Jahre: »Peter von Zahns >Bilder aus der Neuen Welt« z.B.
waren ganz Uberwiegend keine politischen Bilder. Vielmehr fuhrte er dem staunenden Publikum
amerikanische Geschirrspilmaschinen und Rasenmé&her vor.« (Hoffmann & Sarcinelli 1999: 722)
Abgebildete Geschirrspllmaschinen und Rasenmaher waren demnach also grundsétzlich keine
politischen Sujets. Indirekt ist damit gesagt, dass Bilder immer Staats- oder Parteipolitik zeigen
mussen, um >politische Bilder< zu werden. Aber was ist dann mit einer Fotografie, die den US-Pra-
sidenten George W. Bush beim Rasenmé&hen zeigt oder mit einer Fernsehdokumentation, die den
Altbundeskanzler Helmut Kohl in seiner heimischen Kiiche prasentiert? Solche Beispiele zeigen,
dass etwas mit dem bisherigen, statischen Sprachgebrauch nicht stimmt, wenn es um >politische
Bilder< geht. Das liegt an einem Ph&nomen, welches fir die Kunstgeschichte langst ein alter Hut
ist. Die Bedeutung eines Bildes ist ndmlich niemals von vornherein durch sein Sujet festgelegt.
Bilder sind vieldeutig, Bilder sind polyvalent.

Der Kunsthistoriker Erwin Panofsky hat die Bedeutung von Bildern schematisch in drei Ebenen
unterteilt (u.a. Panofsky 1996). Die erste Ebene ist normalerweise leicht zugénglich: Biologisch
und kulturell sind unsere Blicke so geformt, dass wir in der oben gezeigten Abbildung nicht einfach
Farbkleckse oder willkirlich angeordnete Lichtpunkte sehen kénnen. Stattdessen nehmen wir
einen Mann wahr, der mit seinem Finger in unsere Richtung weist. Wir sehen auf dieser >voriko-
nographischen Ebene« also Farben und Formen, denen wir auf Grund unseres allgemeinen Welt-
wissens bestimmte grundlegende Bedeutungen zuschreiben. Daran schlieBt die zweite Ebene der
Bedeutung nach Panofsky an: Um mit dem Blick in sie eindringen zu kdnnen, sind Textwissen und
Kenntnis weiterer Bilder nétig. Dabei geht es haufig um bestimmte Ikonographien, d.h. um sich
wiederholende Motive und Themen. Zum Beispiel gibt es in der Geschichte der abendlandischen
Kriegspropaganda einige Bilder, in denen Méanner mit ihrem Zeigefinger auf ihre Betrachterlnnen
weisen. James M. Flagg etwa hat 1917 die US-lkone Uncle Sam auf diese Weise dargestellt,
um Soldaten anzuwerben (Clark 1997: 105f). Auf Grund solcher Bezlige hat Panofsky die zweite
Ebene der Bildbedeutung als >ikonographische Ebene« bezeichnet. Zuletzt folgt dann die >ikonolo-
gische Ebene« Hier geht es recht allgemein und abstrakt um die kulturgeschichtliche Bedeutung
des jeweiligen Bildes. So lasst sich leicht herausfinden, dass die oben aufgefiihrte Abbildung
Joschka Fischers Teil eines Plakats von Biindnis 90/Die Grlinen aus dem Europawahlkampf 2004
ist (vgl. Abb. 1) — welche Rolle das Bild aber fiir den relativ erfolgreichen Ausgang des Wahlkampfs
der BlUndnisgriinen gespielt hat, kann durch unterschiedliche Forscherlnnen mit guten Griinden
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jeweils sehr widersprichlich beurteilt werden. Weil auBerdem immer wieder neue ikonographische
und intertextuelle Beziige in einem Bild zu entdecken sind, ist auch seine Bedeutung standig im
Fluss. Ob ein Bild politisch ist oder nicht — das ist mithin eine Frage, die immer nur provisorisch
beantwortet werden kann.

3. Der politische Blick auf das Bild: Lernen von der Visual Culture

Bilder erlangen dadurch Bedeutung, dass sie angeblickt werden. Anders formuliert: Der jeweilige
Blick entscheidet mit dariber, was ein Bild bedeutet. Eine pazifistische Anti-Amerikanerin wird
wahrscheinlich sehr negative Geflihle entwickeln, wenn sie bemerkt, dass Joschka Fischer sich
als griiner Uncle Sam hat darstellen lassen. Zugleich wird sie sich vielleicht daran erinnern, dass
Fischer die Grinen 1999 in den Kosovokrieg geflihrt hat und deshalb haufig als Kriegstreiber
beschimpft worden ist. Sie wiirde das Plakat aus diesem Grund vielleicht als eine Art militaris-
tisches »Outing« des BundesauBenministers verstehen. Ein auslandischer Tourist, der zuféllig an
dem Plakat vorbei kdme, wiirde hingegen mdglicherweise gar nicht wissen, welches Amt Joschka
Fischer bekleidet. Trotzdem kdnnte ihm die Parallele zu James M. Flaggs Uncle-Sam-Bild auffal-
len, das auch er schon haufig als Reproduktion in Zeitungen oder Sachblchern gesehen hétte,
und er kdnnte beispielsweise vermuten, dass Joschka Fischer eine Art deutscher Uncle Sam sei.
Eine jugendliche Betrachterin wiederum, der die Propagandabilder des Ersten Weltkriegs vollig

IT'S YOUROPE
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WWW.EUrOOreeNs.ong Abb. 1: Wahlplakat der Griinen
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unbekannt waren, wirde Joschka Fischers Fingerzeig eventuell flr ein ganz ungewdhnliches Bild-
motiv halten, das sie allerdings aus rein asthetischen Griinden interessant fande, da sie ohnehin
noch nicht wéhlen dirfte. Und ein feministisch gesonnener Griiner durfte sich zu guter Letzt wohl
ziemlich dartber &rgern, dass das wichtigste Wahlkampfplakat seiner Partei mal wieder von einem
Mann vereinnahmt wird.

Blicke kénnen Bilder also auf unterschiedlichste Weise politisieren (so geschehen bei der Anti-
Amerikanerin, bei dem Touristen und bei dem Feministen) oder entpolitisieren (wie bei der Jugend-
lichen). Fur die visuelle politische Kommunikation spielen Blicke jedenfalls eine entscheidende
Rolle. Bisher hat neben der kunstgeschichtlichen und kommunikationswissenschaftlichen Re-
zeptionsforschung insbesondere die junge Forschungsrichtung Visual Culture ein Sensorium fiir
diese Problematik entwickelt. Sie beschéftigt sich insbesondere seit den 1990er Jahren auf unter-
schiedlichsten Ebenen mit der kulturellen Uberformung von Blicken. Visualitét ist in diesem Sinne
nichts Naturgegebenes, sondern »a constantly challenging place of social interaction« (Mirzoeff
1999: 4), wobei unter anderem Kategorien wie Gender, soziale Klasse oder Ethnie eine wichtige
Rolle spielen. Die Forschungen zur Visual Culture setzen sich damit bewusst von wissenschaft-
lichen Perspektiven ab, die Bilder lediglich als Produkte der Hochkultur (d. h. auf ihren kinstleri-
schen Wert hin) untersuchen. Solche Ansétze finden sich insbesondere in der klassischen Kunst-
wissenschaft: Sie beschaftigt sich haufig eher mit visuellen Objekten als mit visuellen Praktiken
und vernachlassigt damit »die Formen des Sehens und Gesehenwerdens« (Mitchell 2003: 43),
die fUr die Visual Culture so zentral sind. Es ist also ein Pladoyer fir einen erweiterten Blick auf
die Bilder, wenn Tom Holert schreibt: »Die Frage nach dem Status des Bildes bleibt solange bloB
fiir die Asthetik und die Erkenntnistheorie interessant, wie man diese Frage nicht in den gesell-
schaftlichen, technologischen und ideologischen Kontexten stellt, in denen sie sich so massiv
aufdrangt.« (Holert 2000: 18)

Ein wichtiger Bezugspunkt fir die Visual-Culture-Forschung ist der Franzose Michel Foucault.
Er analysierte bereits in den 1970er Jahren den Zusammenhang von Sichtbarkeit und Macht.
Foucault |16ste sich dabei von &sthetisierenden Betrachtungsweisen und erlauterte stattdessen
den Zusammenhang historischer Geféngnisarchitekturen mit Herrschaftsfragen. Er war davon
Uberzeugt, dass die Sichtbarkeit der Gefangenen und die Unsichtbarkeit der M&chtigen einem
ausgekligelten System folgten: »Das Prinzip der Macht liegt weniger in einer Person als viel-
mehr in einer konzertierten Anordnung von Kdérpern, Oberflachen, Lichtern und Blicken.« (Fou-
cault 1977: 259) Foucaults Ansatz — und damit auch die Visual Culture — kénnte sehr anregend
fur eine politikwisssenschaftliche Bildforschung sein. Denn nicht nur symbolschwer inszenierte
politische Handlungen, sondern auch politische Systeme basieren in hohem MaBe auf visueller
Kommunikation. In einem kurzen Aufsatz, der direkt an Foucaults Bemiihungen anschlieBt, hat der
Berliner Politikwissenschaftler Herfried Minkler bereits einige dieser komplexen Verflechtungen
beschrieben. So sind etwa demokratische Systeme in Bezug auf ihre Entscheidungsfindungen
unmittelbar auf Sichtbarkeit angewiesen: »Die Autokratie verbirgt, die Demokratie zeigt.« (Minkler
1995: 214)
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4. Der politische Trager des Bildes: Lernen von der
Medienwissenschaft

Unterschiedliche Blicke kénnen einem Bild die unterschiedlichsten Bedeutungen zuschreiben.
Damit wird ein solches Bild dann moglicherweise politisiert oder auch entpolitisiert. Dieser Pro-
zess findet aber nicht im luftleeren Raum statt. Allzu haufig wird Uber Bilder gesprochen oder
geschrieben, als seien sie lediglich in unseren Képfen vorhanden. Tats&chlich erblicken wir sie
jedoch auf Leinwédnden oder auf Computerscreens, als Skulpturen, als Architekturen und auf viel-
féltige andere Weise. Zwar ist das Bild im Kopf keineswegs mit dem angeblickten Trager iden-
tisch — ohne dieses Medium vermag der visuelle Prozess jedoch nicht abzulaufen. Medien sind
flr Bilder also zentral. Deshalb kann (und sollte) die Politikwissenschaft auch von der Medienwis-
senschaft profitieren, wenn sie sich mit politischen Bildern auseinander setzen méchte. So ware
etwa das folgende, beriihmte Zitat Marshall McLuhans erneut zu Gberdenken: »Das Medium ist
die Botschaft.« (McLuhan 1968: 13) Damit ist ndmlich gesagt, dass die Bedeutung eines Bildes
(unter anderem) von seinem Trager abhangt. Die Frage, ob ein Bild politisch sei bzw. wie politisch
ein Bild sei, ist also unter anderem auch eine Frage nach dem jeweiligen Medium dieses Bildes.
Beispielsweise werden Wahlplakate Ublicherweise im 6ffentlichen Raum angebracht und sind da-
mit jeder Person visuell zuganglich, die sich in diesem 6ffentlichen Raum sehend bewegt. Werden
bestimmte Motive von einer Partei jedoch nur als elektronische Postkarte im Internet versendet,
so wird damit lediglich eine medial privilegierte Schicht von Birgerinnen erreicht. Die digitale
Spaltung der Gesellschaft in >Onliner< und >Offliner< wird damit zu einem Politikum und muss in
Bezug auf die geeignete Bildmedien-Wahl fir Parteienwerbung bedacht werden (Roters, Turecek
& Klingler 2003).

Mit Hilfe der Medienwissenschaft lasst sich der wissenschaftliche Blick von seiner Fixierung auf
einzelne Bilder |16sen. So kann auch die Meta-Ebene der visuellen politischen Kommunikation ins
Visier geraten. Beispielsweise definiert Werner Faulstich Medienpolitik als »die Instrumentalisie-
rung der Medien fir bestimmte politische Ziele. Es geht dabei um den Zusammenhang von Macht
oder EinfluB und Medien.« (Faulstich 1994: 55) Analog musste die politikwissenschaftliche Analyse
von >Bildpolitik« (als Teilgebiet der Medienpolitik) das Zusammenspiel von Macht und Bildmedien
zu verstehen trachten. Schon ein kurzer Blick in die politische Geschichte zeigt beispielsweise,
dass kiinstlerisch ambitionierte Olgemalde in friilheren Zeiten eine ungleich bedeutendere Rolle
bei der Reprasentation von Herrschaft spielten als heute (Warnke 1998). Das massenwirksamere
Medium Fotografie hat die Malerei in dieser Hinsicht seit dem 19. Jahrhundert mehr und mehr
entmachtet. Das selbe gilt Ubrigens flr die visuelle Reprasentation von Gewalt; Kriege werden in
den westlichen Gesellschaften des friihen 21. Jahrhunderts vorwiegend als Fotografien bzw. als
TV-Formate sichtbar (Arbeitskreis Historische Bildforschung 2003; Sachsse 2003; Sontag 2003).
Welchen Wandel der digitale Paradigmenwechsel in dieser Hinsicht mit sich bringen wird, I&sst
sich derzeit noch nicht sicher beantworten. Doch der Schwerpunkt des politischen Geschéafts
scheint sich auch weiterhin immer deutlicher von der Herstellung kollektiv verbindlicher Entschei-
dungen auf ihre Darstellung zu verlagern. Zwar hat Politik stets beide Mechanismen beinhaltet:
Die Herstellung einer Entscheidung ist ndmlich nicht ohne ihre Darstellung denkbar. Doch werden
die damit verbundenen Inszenierungen heute verstérkt der Logik visueller Medien unterworfen.
Die von Thomas Meyer konstatierte »Kolonisierung der Politik durch das Mediensystem« (Meyer
2001) ist mithin auch eine Kolonisierung der Politik durch Bilder und durch deren Tragermedien.
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Wer diesen Prozess analysieren méchte, wird folglich an den Erkenntnissen der Medienwissen-
schaft nicht vorbei kommen.

5. Fazit -Transdisziplinare Erforschung politischer Bilder

Ebenso wie politische Systeme, politische Parteien und politische Theorien gehéren auch poli-
tische Bilder ins Aufgabengebiet der Politikwissenschaft. Die methodischen Kompetenzen be-
zlglich dieses Forschungsbereichs besitzen bisher zwar eher andere Disziplinen (so etwa die
Kunstgeschichte oder die Medienwissenschaft). Doch liegt darin nicht nur ein zentrales Problem
fur die Politikwissenschaft, sondern zugleich auch dessen L&sung: Sie muss von ihren visuell
erfahreneren Nachbardisziplinen lernen, was Bilder sind, wie sie entstehen und wie sie wirken.
Erst dadurch kann ein Verstehensprozess in Gang gesetzt werden, der politische Weltbilder und
die politische Bilderwelt rational erschlieBt. Ein wichtiger erster Schritt auf diesem Weg wére die
Anndherung an das Phanomen >politisches Bild«. Bisher wird dieser Terminus hdufig unreflektiert
auf eine winzige Minderheit der visuellen Erscheinungen angewendet, namlich insbesondere auf
Abbildungen staats- und parteipolitischer Themen (etwa Wahlplakate). Diese Eingrenzung kommt
insbesondere der Kunstgeschichte gelegen, die mit den >politischen Bildern« eine begriffliche Ka-
tegorie zur Hand hat, um ihr ungleich gréBeres Forschungsfeld — die >&sthetischen Bilder< — zu
untergliedern.

Doch Iasst sich aus den Arbeiten der Visual Culture, der Medienwissenschaft und auch der Kunst-
geschichte lernen, dass die Bedeutung eines Bildes immer im Fluss ist. Bilder existieren nicht an
und flr sich, sondern lediglich als interaktive Prozesse, an denen Blicke, Tragermedien und Be-
deutungen beteiligt sind. Die Bedeutung eines Bildes ist dabei nicht nur mit seinem Tragermedium
verwoben, sondern auch mit den kulturell und sozial tGberformten Blicken, die den Bild-Prozess
Uberhaupt erst in Gang setzen. Andern sich die Blicke bzw. die Tragermedien, dann dndern sich
damit auch die Bedeutungen. Kurz und gut: Wie politisch ein Bild ist, das hangt von variablen
Kontexten ab. Geréat ein Bild in politische Kontexte, dann wird es politisch. Dafiir gentigt aber
bereits der kritische Blick der Politikwissenschaftlerln, die ein Bild beispielsweise auf seine ikono-
graphisch-ideologischen Bezilige oder auf seine medienpolitischen Verstrickungen hin untersucht.
Mithin hat jedes Bild politisches Potenzial.

Das abschlieBende Schaubild stellt diesen Mechanismus schematisch stark vereinfacht dar und

zeigt dabei noch einmal auf komprimierte Weise, wie das Forschungsgebiet >politische Bilderwelt«
systematisch und transdisziplinar erschlossen werden kénnte.
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Ten pes KoMPETENTE INSEPLINEY ANALYSE- INMENSIONEN PoLTEREZTGE
Bn.o- (BEISPIELE ) (BESFIELE) (BESPIELE )
PROZESSES
Darstellung
politisches
*  FKunstgeschichie ¢«  ITkonographie/Tkonologic Ereignis
Eedeumung *  Philosophic »  Denotation/'Eonnotation Darstellung
*  Semiotik politisches
System
Herrschafis-
Repriisentation
»  Gehimforschung »  Gender/Sex Gesellschaft-
o Fommunikationswissen- » FEthnie liche (Un-)
Blick schaft »  Kdrperlichkeit Sichtbarkeit
s  FKunstgeschichte »  Rezeption Idealogien
= Psychologic Machistruk-
+  Somologie turen
s Visual Culture
»  Geschichtswissenschaften #  Technik Gesellschaft-
( Eunstgeschichte, s Material liche Medien-
Triger- Technikgeschichie, ete.) s Verbreitung kompetenz
medinm ¢  Mediemwissenschaft »  Zuginglichkeit Staatliche
#  HKommunikationswissen- Medienpolitik
schaft Insremernngs-
=  Naturwissenschaften techmiken

Abb. 2: Schaubild zum Forschungsgebiet >politische Bilderwelten<
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Emanuel Alloa

Bildokonomie. Von den
theologischen Wurzeln eines
streitbaren Begriffs

Abstract

The image sciences have increasingly become interested in the economic implications of pictures
that are generally interpreted as a domain of pragmatics of the image opposed to the traditional
ontology of the image. This history of the concept of >iconomy: shall demonstrate that Byzantium
developed a multifaceted theory of \iconomy< which keeps equal distance to both the ontology of
the image as well as to the politics of the image.

Die Bildwissenschaften haben sich jingst vermehrt fir die Frage der dkonomischen Implikatio-
nen von Bildern interessiert, die zumeist als Anwendungsbereich einer sich von der traditionellen
Bildontologie distanzierenden Bildpragmatik interpretiert werden. Mit dieser Begriffsgeschichte
des Wortes >Bildbkonomie« soll gezeigt werden, dass es in Byzanz eine ausdifferenzierte Theorie
der »oikonomia« des Bildes gegeben hat, die sich von Bildontologie wie Bildpolitik gleichermaBen
unterscheidet.
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1 Einleitung

In den letzten Jahren tauchte in den Redaktionen klassischer Printmedien eine bis dahin unbe-
kannte Gestalt auf: der Bildmanager. Weder Journalist noch Photograph besetzt er nichtsdesto-
weniger eine zunehmend wichtige Gelenkstelle in der medienékonomischen Verschaltung von
Schrift und Bild. Seine Aufgabe besteht weniger in der Produktion von Wortbeitrdgen bzw. von
neuen Sichtbarkeiten denn in der Verwaltung eines Bildhaushalts, dessen Fertigprodukte durch
gezielte Unterschriften der Information visuelle Uberzeugungskraft verleihen. Derartige unmittel-
bar zu dechiffrierende »Fertigbilder« (Bruhn & Schneider 1998) sind nicht nur in der gegenwartigen
Aufmerksamkeitsékonomie (Franck 1998) unentbehrlich, sie sind — als Standardtypen des westli-
chen Bildfundus — universell einsetzbar.

Seit Matthias Bruhns Untersuchung Uber die Implikationen jener Stock-photography-Datenban-
ken fur die >Bildwirtschaft< der Massenmedien (Bruhn 2002) interessiert sich die Bildwissenschaft
vermehrt fir die 6konomischen Rahmungen im Einsatz von Bildern. Nun ist der Forderung, den
Fokus von der ontologischen Frage Uber das Wesen des Bildes nach dessen pragmatischen Ver-
wendungs- und Wirkungsweisen zu verlagern, die politische Ikonographie bereits lange gefolgt.
In den Reihen der Politikwissenschaft wird heute allerdings moniert, dieses aus der Kunstge-
schichte stammende Fach sei ihrer auf Darstellung von Herrschenden maBgeblich konzentrierte
Mutterdisziplin noch zu sehr verpflichtet, um einem breiteren Politikbegriff Rechnung tragen zu
koénnen (vgl. im vorliegenden Themenheft auch den Beitrag von Benjamin Drechsel). Doch wie weit
auch immer die Extension des Politikbegriffs gefasst wird: Geht das Modell des politisch handeln-
den Akteurs nicht entschieden am Phanomen des Bildmanagers vorbei? Ist diese Gestalt nicht
emblematisch fir die neue >Bildwirtschaft:, in der das herkdmmliche politische Paradigma der
Aushandlung abgelost wird durch das 6ékonomische Paradigma der Administration? Folgender
Beitrag mochte dem Begriff »Bildbkonomie« in dessen historischen Wurzeln nachgehen, die in die
Zeit des byzantinischen Bilderstreits im 8. und 9. Jahrhundert zurtickreichen. Leitend wird dabei
die Hypothese, dass die Bildbkonomie dort auf den Plan tritt, wo Gesetz und Bild antinomisch
aufeinanderprallen.

2 Antike Hauswirtschaft

In Kalkdl und Leidenschaft fihrte Joseph Vogl mustergiltig alle verzweigten Anzeichen fir die
Geburt des >6konomischen Menschenc« in der Literatur, Anthropologie und Wirtschaftslehre vom
Barock bis ins friihe 19. Jahrhunderts vor Augen (Vogl 2002). Dieses moderne, zirkulatorische
Okonomiemodell, das durch die den modernen Marktliberalismus begriindenden Wirtschafstheo-
retiker des 19. Jahrhunderts kurrent wird, ist allerdings nicht das einzige. Eingeftihrt wird der Begriff
»Okonomie« in den diversen europdischen Sprachen im Zeitalter des Absolutismus, um das Ver-
walten des furstlichen Haushaltes zu beschreiben. Vorbild ist dabei aller Wahrscheinlichkeit nach
das (pseudo-)aristotelische Traktat Oikonomikos (vgl. Victor 1983), das Mitte des 13. Jahrhunderts
ins Lateinische libertragen worden war. Beim Ubergang von der vertikalen Standegesellschaft in
eine horizontale Verkehrsgesellschaft erweist sich das Modell der privaten Hausverwaltung jedoch
als inadéquat. So erklart Johann Georg Schlosser 1798 anlésslich seiner Ubertragung der aristo-
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telischen Politik und Okonomik ins Deutsche, Aristoteles habe nicht ausreichend zwischen »der
Staats- und der Privat-Haushaltung« unterschieden (Schlosser 1798: Bd. 3, 217).

Schlossers von der aufkommenden >politischen Okonomie« liberformter Blick tAuscht derweil da-
riber hinweg, dass es sich bei dieser Ausweitung der 6konomischen Sphéare auf den 6ffentlich-
politischen Raum um eine anachronistische Interpolation handelt, sind doch die zwei Arten der
Gemeinschaft (Hausgemeinschaft und Polisgemeinschaft) laut Aristoteles wesensmaBig unter-
schieden (vgl. Aristoteles: Pol. 1252a7ff; 1261a16ff). Wahrend sich die politische Ordnung durch
einen Wechsel von Regieren und Regiertwerden auszeichnet, bleiben die Hierarchien in der hausli-
chen Ordnung statisch (vgl. Aristoteles: Pol. 1259b1ff. und 1278b17ff.; ferner Nik. Eth. 1160b25ff.).
Der Hausvater ist Herr (despotes) des Oikos und unterhélt zu jedem der Mitglieder des Hauses
ein je spezifisches Verhéltnis: Zur Ehefrau besteht eine >eheliches« Verhaltnis (gamiké), zu den
Kindern ein >vaterliches« (patriké), zu den Sklaven ein >herrschaftliches« (despotiké) (Aristoteles:
Pol 1253b10, 1259a38). Aufgrund jener internen Ausdifferenzierungen ist die autarke Geschlos-
senheit des Hauses gewéhrleistet, welche wiederum die Teilnahme des Hausherrn als freiem Bur-
ger am offentlichen Leben ermdglicht (Aristoteles: Pol. 1253a). Mit Hannah Arendt formuliert, die
eine Reflexion Uber den grundlegenden Unterschied zwischen Oikos und Polis an den Anfang
ihrer Vita activa stellt: »Die Polis unterscheidet sich von dem Haushaltsbereich dadurch, dass es
in ihr nur Gleiche gab, wahrend die Haushaltsordnung auf Ungleichheit geradezu beruhte« (Are-
ndt 1972: 42).

So ist die Politik durch eine horizontale Struktur der Austauschbarkeit gekennzeichnet, welche
die Aushandlung von Meinungen und Ansprichen vor dem Hintergrund der prinzipiellen Isonomie
garantiert; die Oikonomie hingegen regelt den Verkehr mit den Ungleichen innerhalb eines unita-
ren, vertikalen Gefliges. Nicht an der Vermehrung der Guter, sondern an der Wahrung des har-
monischen Gleichgewichts des Hauses muss sich der gute Hausverwalter (oikonomos) messen,
weshalb Aristoteles auch unterscheidet zwischen Oikonomie und Chrematistik (Erwerbskunst)
(Aristoteles: Pol. 1257b19f.). Aufgabe des Hausvaters, der einem Herrscher gleichgestellt wird
(Aristoteles: Pol. 1259b), ist mitnichten die Produktion, sondern die Verteilung der Giter an die von
ihm abhangigen Mitglieder des Hauses. Dass die Produktivitat Gber den Eigenbedarf der Famili-
enmitglieder hinaus verwerflich ist, beweist Aristoteles' Haltung gegentiber dem Zinsertrag (tokos)
durch Wucher, den er als naturwidrig (para physin) ablehnt (Aristoteles: Pol. 1258b1-8), weil er nur
auf Vermehrung des Hausrats aus ist (Oikonomia und Physis sind also stets voneinander abhan-
gig, wéhrend, wie noch zu sehen sein wird, im christlichen Denken die symbolische Besetzung die
Ordnung der Physis transzendiert: Die Muttergottes (theotokos) ist rundweg die <Ertragreichey).

3 Heilsokonomie

Auf der Folie dieser griechisch-heidnischen Theoretisierung der Oikonomia nimmt es nicht Wun-
der, dass die Septuaginta fir das Gleichnis des Verwalters (Lukas 12,42) den Terminus oikonomos
einsetzt. Seine Erfolgsgeschichte im Christentum hat der Begriff oikonomia indessen Paulus zu
verdanken. Wie zentral dieser Terminus in den Schriften des Apostels ist, wurde durch die unein-
heitlichen Ubersetzungen verschleiert. In der Tat verleiht der Bekehrte von Damaskus dem Wort
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eine semantische Extension, die bislang unerhért war und auch in der lateinischen Wiedergabe
keine Entsprechung findet. Paulus’ Okonomiebegriff erstreckt sich auf drei Bereiche: 1) die Haus-
ordnung der christlichen Gemeinschaft, 2) die Heilsékonomie der Inkarnation und 3) die Verhalt-
nisbestimmung zwischen Heiligem und Profanem.

1) Die zahlreichen, im Laufe seiner 14 Jahre wahrenden Reisen gegriindeten Gemeinschaften
bitten den >Apostel der Vélker< um praktische Anweisungen, wie das gemeinschaftliche Leben
zu organisieren sei. Eine Vielzahl von Paulus’ Briefen, die zugleich bezeichnenderweise (da sie
noch vor den Evangelien verfasst wurden) die friihesten christlichen Texte darstellen, regelt somit
das Verhaltnis von Mannern und Frauen, von Mannern und Kindern, von Hausherrn und Sklaven
(am deutlichsten in Kol. 3,18-4,1). Paulus verbindet hier offenbar alttestamentliche Uberlieferun-
gen mit der heidnischen Tradition der Okonomik zu Haustafeln, welche erste Ansétze zu einer
»Oeconomia christiana« liefern, wie sie Melanchthon oder Menius im 16. Jahrhundert konzipieren
(Richarz 1991).

2) Entscheidend ist in diesem Zusammenhang die Einflihrung des hauswirtschaftlichen Begriffs
als Theologumenon. Die Regelung der Beziehungen zwischen Hausmitgliedern wird zum chris-
tologischen Basismodell: Im Ereignis der Inkarnation bestéatigt sich das genealogische Band, das
Schoépfer und Menschen verbindet. Das Verhaltnis zum Vater ist keines der Wahl, sondern eines
der Zeugung: Wer die Fleischwerdung Christi verleugnet, verleugnet sich folglich selbst. Samtliche
weltliche Differenzen werden in Gottes Haus aufgehoben: »Es gibt keinen Unterschied zwischen
dem Juden und dem Griechen« (Rdm. 10,12). Dabei geht es nicht lediglich um einen sozialen
Status — etwa den des gleichgestellten freien rémischen Birgers —, vielmehr um eine Gleichheit
durch die vaterliche Gnade. Das Wort der Auferstehung (anastasis), das die griechischen Burger
laut Apostelgeschichte auf dem Areopag als den Namen einer neuen Gottheit missverstehen,
die Paulus in der athenischen Polis einzufiihren gedachte (Apg. 17,18), steht stattdessen flr die
grundlegende Freiheit in der goéttlichen Hausgemeinschaft: »Du bist kein Sklave mehr, sondern
Sohn, auch du bist Erbe dank der Gnade Gottes« (Gal. 4,7). Die sozialen Unterschiede, welche
de facto weiter bestehen, sind in der eschatologischen Perspektive der Heilsékonomie bereits
aufgehoben.

3) Zwischen der Mikrostruktur der christlichen Zellen und dem realisierten, endzeitlichen Heilsplan
klafft eine Licke, die durch die dritte Bedeutung des Wortes oikonomia geflillt wird. Paulus, der
sich selbst als »Verwalter [oikonomos] der Geheimnisse Gottes« (1 Kor. 4,1f) bezeichnet, sucht
nach Wegen, die Teilhabe an der Gnade (charis) allen Weltblrgern zuganglich zu machen. Die
géttliche Okonomie beschrankt sich weder auf einen Satz religidser Vorschriften (daher die ,Ge-
setzesglaubigkeit’, die Paulus den Juden vorwirft) oder abstrakter Vernunftregeln (man denke an
die Verdammung der griechischen >Weisen<) noch ist die Mitgliedschaft eine biologisch-kérperli-
che: Dass Christus Jude war, macht die Juden noch nicht zu potentiell hdherwertigeren Christen.
Jeder Birger der Oikumene gehort in gleicher Weise dem Oikos Gottes an, dennoch muss jeder —
wie in jeglichem Haushalt — anders angesprochen werden, und so besteht die géttliche Okonomie
im richtigen Einsatz der Mittel angesichts der Ungleichheit in der profanen Welt. Wie Christus als
weiser Erzieher (paidagogos) seine Zuhorer verschieden adressierte, werden sich auch ihre oiko-
nomoi aller zur Verfligung stehender Mittel bedienen missen:
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Den Juden bin ich ein Jude geworden, um Juden zu gewinnen; denen, die unter dem Gesetz stehen, bin
ich, obgleich ich nicht unter dem Gesetz stehe, einer unter dem Gesetz geworden, um die zu gewinnen, die
unter dem Gesetz stehen. Den Gesetzlosen war ich sozusagen ein Gesetzloser - nicht als ein Gesetzloser
vor Gott, sondern gebunden an das Gesetz Christi -, um die Gesetzlosen zu gewinnen. Den Schwachen
wurde ich ein Schwacher, um die Schwachen zu gewinnen. Allen bin ich alles geworden, um auf jeden Fall
einige zu retten. (1 Kor. 9,20-22).

Schon hier deutet sich mithin die Spannung an zwischen der wortlichen Befolgung des Gesetzes
(akribeia) und der Beriicksichtigung der Heterogenitat im Weltlichen, ist doch das Vielféltige das
Mittel zur Realisierung des Heilsplans und zugleich auch die Bedrohung dessen Einheit, die stets
in Frevel (asebeia) umzuschlagen droht.

4 Bildmacht

Damit das Christentum zur universellen Religion aufzusteigen vermag, muss sie sich die weltli-
chen Machtmedien dienlich machen. Paulus, den man mit Alain Badiou zu Recht als »Begrtinder
des Universalismus« (Badiou 1997) wird ansehen diirfen, erkennt dies friihzeitig und schreibt nicht
von ungeféhr seine wichtigste Epistel an die -Rémer«. Die asymptotische Anndherung von Sakral-
6konomie und profaner Realpolitik 1&sst sich nirgendwo deutlicher ablesen denn in der Darstellung
von Kaiserbildnissen. Im Johannesevangelium heiBt es noch: »Wer mich gesehen hat, hat den
Vater gesehen.« (Joh 14, 8f.). Seit Paulus impliziert dieses Sehen jedoch — im Gegensatz zu den
anderen Aposteln (ob nun synoptisch oder nicht) — keine physiologische Zeugenschaft, sondern
eine symbolische (Paulus ist Christus zeitlebens nie begegnet, auf dem Weg nach Damaskus
erblickte er einzig dessen >Erscheinung<). Symbolisch ist diese sichtbare Konkretion, insofern sie
den Gesetzen der Physis enthoben ist; zugleich ist sie realprasentisch, da sie keine Doppelung in
Reprasentanten und Repréasentiertes erlaubt. Als »Bild des unsichtbaren Gottes« (Kol. 1,15) ist
Christus nicht dessen Stellvertreter, eher bestatigt er als dessen sichtbare Gestalt Gottes Wirkung
in der Sinnenwelt. Der Sohn existiert durch den Vater, doch umgekehrt kommt der Vater in der Welt
durch den Sohn zur Existenz.

Unter dem Einfluss des Christentums wandelt sich in den ersten Jahrhunderten ebenfalls die
Auffassung der romischen Kaiserbildnisse: Von einem Reprasentanzverhéltnis des abwesenden
Monarchen gelangt man zu einer Gleichzeitigkeit von Herrscher und Bild: »Im Bildnis ist der An-
blick und die Gestalt des Kaisers und im Kaiser ist der im Bild gegebene Anblick.« So die spéater
wahrend des Bilderstreits immer wieder angefiihrten Worte von Athanasius (Adversus Arianos:
11,5, in: Migne PG 26, 332A), der — in einer eindeutigen Verwendung der Formel aus dem Johan-
nesevangeliums — die Analogisierung von Kaiserbild und Leib Christi legitimiert: »Das Bild kénnte
sagen: >lch und der Kénig sind eins und dasselbe. Ich bin in ihm und er in mir was du in mir siehst,
siehst du auch in ihm und was du in ihm gesehen hast, siehst du in mir« (ebd.). Auf den rémi-
schen Munzen ist auf der Vorderseite der Kaiser abgebildet, auf der Riickseite das Kreuz. Durch
die geschlossene Zirkularitat von Gott, Christussymbol, Kaiserkérper und Bild wird das geregelte
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Verhaltnis von weltlicher Macht und spiritueller Vorsehung garantiert: Der Kaiser ist Nachahmer
(mimetés) Christi, er garantiert die Einheit des Katholikons. Jene gegenseitige Verstarkung von
weltlicher und geistlicher Macht driickt sich in der Minzpolitik Justinians Il. aus, der nach 692
solidi pragen lasst, deren Rickseite statt mit dem Kreuz, das einst Konstantin zum Sieg verhalf,
nun mit einem Christusbildnis versehen ist. Neben dem Gottessohn und der Gottesmutter |asst
sich Justinian auf der imago clipeata (Schild-Bild) abbilden, wobei die heiligen Gestalten das Reich
ebenso schiitzen sollen wie der Kaiser den wahren Glauben. Eben diese Okonomie nun, welche
die gegensatzlichen Kréafte in ein homdostatisches Verhaltnis der Differenz setzt, erkennen die
byzantinischen Ikonoklasten im 8. Jahrhundert nicht mehr an.

5 Eikonomie

Die Ouvertlire der als »>byzantinischer Bilderstreit< bekannten Epoche (726-843) bildet Leons lII.
Zerstérung des Christusbildes Gber dem bronzenen Chalketor in Konstantinopel und dessen Er-
setzung durch ein Kreuz. Die ambivalente Symbolékonomie des Géttlichen, das in die menschli-
che Sphére hineinreicht, wird unterbrochen und durch einen reprasentationalen Zeichenwert er-
setzt, welcher die Differenz zwischen Bezeichnendem und Bezeichnetem markiert. Sichtbarkeit
gebuhrt allein der realkdrperlichen Kausalkette: Auf den Miinzen, auf denen zuvor der Gottessohn
abgebildet war, lasst er von nun an seinen eigenen Sohn (den zuktinftigen Konstantin V.) darstellen
und dem Papst Gregor Il. in Rom brieflich mitteilen, dass er, Leon, von nun an »Papst und Kai-
ser in einem« sei. Der Siegeszug der Araber, welche das Reich in Teilgebieten bedrohen, sei laut
Leon unter anderem auf die strengere Auslegung des Bilderverbots zurlickzufiihren. Gegen diese
von Leon V. und seinen Nachfolgern geforderte Riickkehr zum Wort, welche das ikonoklastische
Konzil von Hiereia 754 kanonisiert, entwickelt sich in den Reihen der Bildverteidiger eine héchst
nuancierte Theorie der Ikone.

Fir diese ikonophile Bildtheorie, welche auf dem (geméaB der offiziellen Z&hlung letzten 6kumeni-
schen) Konzil von Nicda 787 offizialisiert wird, hat Marie-José Mondzain in Image, ic6ne, économie
(Mondzain 1996) die Zentralitat des Oikonomia-Begriffs nachweisen kdnnen. Nachdem das Wort
bei Paulus eine erste semantische Verschiebung vom sozialtheoretischen auf den theologischen
Bezirk erfahren hatte, wird es in den Traktaten der Bildapologeten nun in den Boden der Darstel-
lungsproblematik verpflanzt (zur Kasuistik dieser semantischen Verschiebung vgl. Thurn 1961).
Oikonomia ist indes in der Beweiskette nicht nur als Begriff tragend, es strukturiert vielmehr die
gesamte ikonophile Rhetorik von innen. Eine solche mehrgliedrige Taktik, welche auf mehreren
Ebenen operiert, ist schon deshalb vonndten, weil sich die Bilderstiirmer auf ein entscheidendes
Argument stiitzen kénnen: ist der Bund zwischen Moses und Gott nicht gerade durch die Geset-
zestafeln besiegelt worden, welche das Darstellungsverbot des Géttlichen ausdricklich statuie-
ren? Es kann fUr die Bildverteidiger keine Rede davon sein, diesen in den Geboten Form geworde-
nen Bund zu verleugnen. Dieses Gesetz behalt seine Gultigkeit, doch innerhalb dieses Rahmens
wurde ein neuer Bund geschlossen, in welchem das Gesetz gleichsam suspendiert ist, stellt sich
doch Gott selbst in Gestalt seines fleischgewordenen Sohnes dar.
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5.1 Fleischwerdung als Statt-Finden

Dieser neue Raum der Sichtbarkeit untergrébt die legalistische Distanz zwischen Gesetz und An-
wendung, indem ein Plan der Unmittelbarkeit eingerichtet wird: »Wir stehen nicht mehr unter dem
Gesetz, sondern unter der Gnade.« (R6m 6,14). Vom Regime der Auslegung der Schrift, welche
allein den berechtigten Interpreten vorbehalten bleibt, gelangt man zu einer Austeilung der Gnade,
welche sich selbst den Weg zum Einzelnen bahnt. An der Apsis der Koimesiskirche von Nicéa
(Iznik) — einem der wenigen Uberlieferten Bildzeugnisse aus dem Zeitalter des lkonoklasmus (und
auch nur in einer SchwarzweiBphotographie, geschossen vor der Zerstérung der Kirche wahrend
des Unabhangigkeitskriegs 1922) — ist zu sehen, wie aus der Sphare des Einen die drei Strah-
len der Trinitat auseinanderstreben (vgl. Abb. 1). Aus dem mittleren Strahl wird die Muttergottes
(Theotokos), die den Sohn zur leiblichen Sichtbarkeit fihrt (Abb. 2). Ausdriicklicher als bei Paulus
selbst heit es im Anschluss an ihn bei Bischof Athanasius von Alexandrien (4. Jh.): »Als Méach-
tiger und Schopfer des Universums, baut er in der Jungfrau fir sich selbst den Korper als einen
Tempel, er eignet ihn sich an wie ein Mittel (organon), um sich bekannt zu machen und darin zu
wohnen.« (De incarnatione 8,3, in: Migne PG 25). In der Nomie jener Inkarnationsékonomie wird
man folglich nicht das Gesetz (nomos) herauslesen dirfen, sondern das Verb nemein, das Ein-
und Verteilen, von dem sich der juristische Gebrauch als Unterbereich erst ableitet. Wenn man das
Photo aufmerksam betrachtet, kann man dort auch noch die Spuren des Kreuzes der Ikonoklasten
erkennen, das von den lkonophilen zerstért und durch eine Abbildung der Muttergottes ersetzt
wurde. Anstelle der symbolischen Zeichenordnung stiftet die Okonomie der Fleischwerdung als
sichtbarer Kérper den géttlichen Haushalt neu, an dem jeder Einzelne gleichermaBen teilhat, ohne
dass die politischen Teilungen dadurch in Frage gestellt waren.

Abb. 1: Strahlen der Trinitat, Koimesiskirche in Nicaa (Iznik, Kleinasien), aus: Barber, Charles: Figure and Likeness: On the Limits
of Representation in Byzantium. Princeton [University Press] 2002, S. 67 (Ausschnitt)
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5.2 Dispositio

Wie eine die Rangunterschiede beibehaltende hausliche Einheit konfiguriert werden kann, flhrt
die trinitarische Okonomie vor: Seit dem Konzil von Chalkedon 451 sind die drei Personen der
Trinitat geschieden und doch wesensgleich. Als Abbild (typos) des Urbilds (archetypos) steht der
Sohn in einer asymmetrischen Abhangigkeit zum Vater, welche jedoch zugleich die unmdgliche
Abspaltung markiert. Das Lateinische, das, wie bereits Quintilian feststellt, »kein Wort flir oeco-
nomia kennt« (Institutio oratoria, Buch lll, 3,9) wird mithin diesen diagrammatischen Aspekt des
Begriffs mit dispositio wiedergeben, eine funktionale Anordnung dergestalt, dass das Heterogene
nebeneinander bestehen kann, ohne die Einheit zu sprengen. Der zweite Term, den die lateini-
schen Kirchenvéter einsetzen — dispensatio —, ist aufschlussreich, um den anderen, operativen
Aspekt der oikonomia zu erfassen, der insbesondere in den Schriften der zweiten Generation der
Ikonophilen (Theodor von Studion und Patriarch Nikephoros) zum Tragen kommt.

Abb.2: Theotokos mit Kind, Apsis der Koimesiskirche
in Nicda (Iznik, Kleinasien), aus: Barber, Charles: Figure
and Likeness: On the Limits of Representation in

Byzantium. Princeton [University Press] 2002, S. 63

5.3 Dispensatio

Dispensatio leitet sich von dem Verb dispendo oder dispando ab, dessen Stamm die Verteilung
(dis-) bei gleichzeitiger Wahrung des Waagengleichgewichts (pendo, pendulum) bedeutet. Jen-
seits der spekulativen Christologie, welche das Verhéltnis zwischen Vater und Sohn bestimmt
sowie andererseits der Ontologie des Bildes nach dem Wesen von Urbild und Abbild, die in den
Konzilsbeschllissen (horoi) bestimmend sind, geht es in der Bildfrage um das alte paulinische Pro-
blem, wie die Heilsziele am 6konomischsten erreicht werden kénnen. Bei diesem »eschatologisch
fundierten Pragmatismus« (Mondzain 2004: 874) kommt dem Bild eine maBgebliche Rolle zu. Die
heiligen Ikonen sind mehr denn nur Stlitzen des Wortes, mehr denn »Blicher fir Schriftunkun-
dige« — mit dieser Sentenz von Gregor dem GroBen — »damit diese wenigstens auf die Kirchen-
wande schauend lesen, was sie nicht in den Blichern zu lesen vermégen« (Migne PL 77: 1006).
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Stattdessen sollen sie Uber die Schwelle des sakralen Ortes hinaus ebenfalls an die Unglaubigen
ausgesandt werden, welche die Heilige Schrift ablehnen, als Einsatz »auBerhalb der heiligen Hau-
ser« (ektos ton hagion oikén, Nikephoros, in Migne: PG 100: 465A), damit Heilsplan und Welthaus
(oikumene) zur Deckung kommen.

In diesen drei Aspekten der oikonomia geht es folglich um ein Abbildungsproblem. Als »lebendes
Bild des unsichtbaren Gottes« (Theodor von Studion, in: Migne PG 99: 501D) sublimiert Christus
die Gesetzesordnung der jeweils menschlichen wie géttlichen Verfassung in eine Okonomie der
Durchdringung. »Wer das Bild nicht anerkennt« — so der wiederkehrende Satz bei den Autoren
des 9. Jahrhunderts — »lehnt die Gesamtheit der Okonomie ab«. Fiir einen byzantinischen Grie-
chen liegt darin nichts Verwunderliches, spricht er doch Hausordnung (oikonomia) und Bildord-
nung (eikonomia) auf gleiche Weise (nédmlich tkonomia) aus. Dennoch bleibt dieses Gleichgewicht
stets prekar, drohen doch die Mittel der Oikonomia, welche mit kontraren Kraften rechnen muss,
den Gesamtplan zum Fall zu bringen. Nikephoros fragt daher in einem Brief, ob es eine »einzige
Oikonomie fiir jeden Menschen gibt und fiir jede Uberschreitung« und »durch wen am besten
verteilt werden soll« (Migne PG 99: 1077).

Die Ambivalenz, welche die Bildokonomie stets an den Rand der Gesetzesliberschreitung (para-
basis) fuhrt, erklart die Mehrsinnigkeit des Terminus dispositio selbst: neben der Bedeutung von
Austeilung, Verwaltung umfasst er auch die Ausnahme, den Dispens. Am deutlichsten ausfor-
muliert wird die Dispenstheorie beim Patriarchen Photius, welcher oikonomia definiert als »zeit-
weise AuBerkraftsetzung oder Suspendierung der strengen Gesetze« (Ta amphilochia, g.1, in:
Migne PG 101: 65A.) Und Photius fahrt fort: »In Abhangigkeit von der Schwache derjenigen, die
bekommen, verwaltet der Gesetzgeber den Gesetzeserlass« (ebd.). Das Darstellungsverbot wird
somit nicht abgeschafft, sondern lediglich suspendiert; deren Anwendung zeitweilig aufgehoben.
Die von Carl Schmitt an der Wurzel seiner Politischen Theologie (1922) verorteten Theorie des
Ausnahmezustands (vgl. dazu nun Agamben 2004), findet mithin wahrend der mittleren byzanti-
nischen Zeit ihre héchste Rechtfertigung im Rahmen einer >-6konomischen Theologie:. Blieb die
6konomische Ordnung in der griechischen Klassik noch der Ordnung der Polis untergeordnet, so
weitet sich das Eingeschlossene nun selbst Uber das EinschlieBende aus: das Politische wird zum
Mittel des Okonomischen, das Gesetz wird aufgehoben (suspensum), damit das zu Verteilende
ausgegeben werden kann (dispensum).

6  Jenseits von Handlung und Produktion: Bildverwaltung

Bislang verwendeten die Bildwissenschaften — allen voran die Kunstgeschichte — vornehmlich eine
Kategorie, um Handlungs- und Wirkungsweisen von Bildern zu beschreiben: Bildpolitik. Der Erfor-
schung vom gezielten Einsatz von Bildern seitens politischer Machthaber war Hauptanliegen der
politischen lkonographie. Neuere Ansatze — insbesondere aus der Politikwissenschaft — werfen
dieser aus der Kunstgeschichte erwachsenen Forschungsrichtung vor, sie setze unausgesprochen
das Modell des neuzeitlichen Souverans voraus, ein Modell, das sich in postnationalen Kontexten
zunehmend als kritisch erweist. Stattdessen solle, um jener neuen Konfiguration Rechnung zu
tragen, die Kategorie der Bildpolitik auf sdmtliche Bereiche des Bildhandelns erweitert werden.
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Auffallend bleibt unterdessen, wie eine Kategorie, welche am Anbeginn der politischen Theorie
steht, unangefochten bleibt: die Kategorie der Handlung. Man wird schwerlich die Wirkung von
Bildselektionsverfahren in den Massenmedien schmélern wollen (der Titel der Boulevardzeitung
Bild ist hierbei schon Programm), dennoch sollte die Frage berechtigt sein, ob man im Falle des
Bildmanagers angemessen von Bildhandlung oder gar von Bildpolitik sprechen sollte. Absicht
vorliegenden Essays war es, flir besagte Phdnomene statt >Politik< eine andere klassische griechi-
sche Kategorie zu rehabilitieren: >Okonomie:. Nun bedarf es nicht erst Johann Georg Schlossers
Hinweis, um festzustellen, dass es zwischen dem aristotelischen und dem gegenwartigen Ge-
brauch des Begriffs >Okonomie< kaum eine Entsprechung gibt, beginnt unser Versténdnis davon
doch gerade dort, wo das griechisch-klassische endet, ndmlich an der Schwelle des Hauses.
Was fir Aristoteles als das Regime des Geschlossenen par excellence fungiert, fallt — Uber die
Zwischenstufe der »Staats-Oeconomie« — seit dem neuzeitlichen Liberalismus unter die Doméne
des Offentlichen:. In einer Gleichsetzung von >Offentlichkeit< und >Politischems, die Hannah Arendt
herausstellte (vgl. Arendt 1972: 33-97), werden der als >6ffentlich« aufgefassten Okonomie nun
paradoxerweise Eigenschaften der griechischen Polis zugeschrieben: Freiheit aller Teilnehmer,
Chancengleichheit, horizontale Austauschbarkeit.

Einen Ausweg aus dieser in das Oxymoron s>politische Okonomie« miindenden Aporie, kénnte
Uber jenes Modell fihren, welche das Bildproblem stets ékonomisch dachte: das Modell, das
man gewodhnlich unter >politischer Theologie« versteht und von nun an besser als >6konomische
Theologie« bezeichnen sollte. Vom Bildmanager Gber Datenbanken und Medienverteiler bis zum
kulturellen Bildhaushalt — das Zeitalter der Massenmedien ist von der byzantinischen Ara, zumin-
dest in ihren Metaphern, nicht sonderlich weit entfernt. Kein Souveran ferner, >Kaiser und Papst
in einem¢, der eigenmé&chtig Bildregie zu flhren vermdge, ebenso wenig aber ein Markt frei zir-
kulierender und verflgbarer Sichtbarkeiten. Die Mediendkonomie steht unter dem Imperativ wei-
test moglicher Verteilung und ausdifferenzierter Kapillarpenetration bei gleichzeitiger maximaler
Beibehaltung des Monopols. Aus dem frihmodernen Problem der Produktion wird in Zeiten der
Tertidrokonomie ein Problem der Verwaltung.

Das Beispiel des zweiten Irakkriegs zeigt die Spannung zwischen dem Imperativ der sichtbaren
Verwertung der Kriegshandlungen und der Gefahr der Berichterstattung durch unabhéngige Me-
dien. Beschrénkten sich die Bilder 1991 auf Ubertragungen von indexikalischen Minimalsicht-
barkeiten (Lichtschlieren vor dem griinen Nachthimmel der Infrarotkameras), sollten beim zwei-
ten Irakkrieg die Bilder in Echtzeit in alle alliierten Haushalte versendet werden. Die technischen
Standards waren mittlerweile so fortgeschritten, dass nicht mehr das praktische Herstellen jener
Aufnahmen auf dem Spiel stand, sondern das Einddmmen abtraglicher Bilder und die Kontrol-
le des Videoflusses. Allein vom Verteidigungsministerium eigens zuvor ausgebildete embedded
reporters, dem Korps buchstéblich einverleibt, waren zu Mitschnitten befugt, welche wiederum
ausnahmslos durch die Selektion einer eigens eingerichteten Agentur gefiltert wurden. Die ver-
teilende dispensatio ist gewahrleistet, die »Okonomimesis« (Derrida) bedient. Nur bis zu dem
Zeitpunkt allerdings, wo die Folterbilder aus Abu Ghraib auf dem Markt auftauchen. Der ameri-
kanische Stab hatte auBer Acht gelassen, dass die Bildproduktion selbst nicht allein embedded
reporters vorbehalten, dass nunmehr jeder Soldat Visualitaten hervorzubringen imstande war. So
lasst Verteidigungsminister Donald Rumsfeld am 12. Mai 2004 per Dekret jegliche Photo- oder
Filmaufnahme in Gefédngnissen auf Kriegsterritorium verbieten. Man wird diese Geste nicht anders
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verstehen kénnen als das hoffnungslose Unterfangen, aus der Epoche der Bildékonomie in die
Ara des theologischen Bilderverbots zuriickzufinden. »Es kann hier jedoch, Verehrter,« hatte Pat-
riarch Nikephoros seinem bilderfeindlichen Kontrahenten vorgehalten »nicht um Theologie gehen,
in der von Abbildung und Ahnlichkeit keine Rede sein kann, sondern um Oikonomie, dank derer
man das Vorbild und dessen Entfaltung zu sehen vermag« (Migne PG 99: 353B). Trotz oder besser
wegen einiger Bestrebungen, die Bilder in das Regime des Buchstablichen riickzuflihren, beweist
der Irakkrieg daher ganz wie der byzantinische Ikonoklasmus, dass im ékonomischen Regime
jede bildliche Ausgestaltung mit der jeweiligen Situation zu rechnen und mit Gegenkréaften stets
zu zéhlen hat.
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Silvia Seja

Das Bild als Handlung? Zum
Verhaltnis der Begriffe »Bild« und
»Handlung«

Abstract

Pictures can on the one hand be defined in terms of functions or, on the other hand, described
in terms of properties. Defining pictures functionally means assuming that pictures cannot exist
independently of functions attributable to them. Linked with this is a principle of semantic actions
that can be called >pictorial acts< and that are determined conceptually. Describing pictures phe-
nomenologically presupposes that pictures exist independently of functions attributable to them.
Against the background of this concept of a picture, one may hypothesise that >presentational
acts« can be carried out with pictures being visible but without being conceptually determined.

Bilder lassen sich einerseits hinsichtlich ihrer Funktionen definieren, andererseits hinsichtlich ihrer
Eigenschaften beschreiben. Werden Bilder funktional definiert, bedeutet dies, anzunehmen, dass
Bilder nicht unabh&ngig von zuschreibbaren Funktionen existieren kénnen. Hiermit verbindet sich
ein Prinzip semantischer Handlungen, die als >Bildakte« bezeichnet werden und auf einer Begriffs-
bestimmung beruhen. Werden Bilder phdnomenologisch beschrieben, wird vorausgesetzt, dass
Bilder unabh&ngig von zuschreibbaren Funktionen existieren. Vor dem Hintergrund dieses Bildbe-
griffes lasst sich die These vertreten, dass >prasentative Handlungen« mit Bildern vollziehbar sind,
zu welchen Bilder gesehen, nicht aber begrifflich bestimmt werden.
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1 Einleitung

Manchmal beschreiben wir ein Bild einfach mit den Worten Das Bild handelt von diesem oder je-
nem Gegenstand. Doch was bedeuten die Ausdricke >Bild< und >handeln von etwas< in dem Satz?
Um diese Frage zu beantworten, bietet sich die phadnomenologische Terminologie von Edmund
Husserl an: Bei Husserl wird der Bildbegriff durch die Aspekte materieller Trager, Bildobjekt sowie
Bildsujet definiert. Auf welchen der Begriffsaspekte Husserls bezieht sich der Ausdruck >Bild« aber
in diesem Falle? Und inwiefern spielt ein Handlungsbegriff eine Rolle? Die generelle Frage, ob
sich Bilder mit Handlungsmadglichkeiten verbinden lassen, ist in der Bildphilosophie ausgespro-
chen aktuell. Ein Argument lautet, Bilder lieBen sich nicht-essentialistisch durch die Angabe von
Handlungsmdéglichkeiten definieren. Bilder wirden demzufolge nicht aufgrund von intrinsischen
Eigenschaften, sondern aufgrund von Funktionen bestimmt: Es geht um einen funktionalistischen
Begriff des Bildes. Damit wird postuliert, dass ein Gegenstand nicht von sich aus, sondern einzig
und allein aufgrund von Funktionen Bild ist. Einen systematischen Ausgangspunkt fur die Ent-
wicklung eines funktionalistischen Bildbegriffes liefert die Sprechakttheorie von John Langshaw
Austin und John Rogers Searle. Auf sie geht die Erkenntnis zuriick, dass Sprache und Handlung
miteinander verbunden sind, indem Sprache in Form von >Sprechaktenc« realisiert wird. Mit den
Worten von Searle: »Die Grundeinheit der sprachlichen Kommunikation ist nicht wie allgemein
angenommen wurde, das Symbol, das Wort oder der Satz, oder auch das Symbol-, Wort- oder
Satzzeichen, sondern die Produktion oder Hervorbringung des Symbols oder Wortes oder Satzes
im Vollzug des Sprechaktes.« (Searle 1969: 30)

Die Frage nach dem Zusammenhang der Begriffe >Bild< und »Handlung« I&sst sich allerdings, so die
Hypothese, auf mindestens zwei Wegen beantworten: Gber Funktionen oder Gber Eigenschaften.
Einerseits wirde angenommen, dass die Bildfunktion durch den Vollzug von >Bildakten:« realisiert
wird. Andererseits lieferten konkrete Eigenschaften von Bildern eine Basis flr >prédsentative Hand-
lungen« mit Bildern.! Bildakte unterscheiden sich von prasentativen Handlungen dahingehend,
dass Bilder durch den Vollzug von Bildakten unweigerlich begrifflich bestimmt werden. Bildak-
te kdnnten als >semantische Handlungen« im Sinne der Sprechakttheorie Searles charakterisiert
werden, die sich in einer Konstitution von Bedeutung (meaning) manifestieren. Demgegeniber
wdéren prasentative Handlungen mit Bildern Handlungen, in denen Bilder — unabhangig von der
Frage, wie dies kommt — als Bilder oder — gleichbedeutend — als Préasentationen existieren und aus
eben diesem Grunde instrumentell zu bestimmten Handlungszwecken verwendet werden kénnen.
Doch was genau hat man sich unter einer >Prasentation« vorzustellen? Der Gedanke, dass ein Bild
als Prasentation existiert, ist — negativ gesprochen — nicht mit dem Gedanken identisch, dass es
als Prasentation verwendet werden kann. Der Bildstatus hangt flr einen eigenschaftsorientierten
Bildbegriff nicht von Verwendungen oder Funktionen ab. Ein Bild wére vielmehr dann und nur
dann als Prasentation zu bezeichnen, wenn es die Eigenschaft hat, einen besonderen Gegenstand
— ein immaterielles Bildobjekt — zu prasentieren. Das heift: Sobald von préasentativen Handlungen
mit Bildern die Rede ist, bezieht sich das Attribut >présentativ< auf (présentative) Eigenschaften

1 Der Begriff »préasentativ« (presentational) ist der Philosophie von Susanne Katherina Langer entlehnt. Er wird bei Langer als
Synonym zu »nichtdiskursiv« — hier ausschlieBlich im Sinne von »nichtsprachlich« — verwendet. »Prasentative Formen«
(presentational forms) seien von »diskursiven Formen« (discursive forms) der Darstellung zu differenzieren. (Vgl. Susanne
Katherina Langer: Philosophy in a New Key. A Study in the Symbolism of Reason, Rite, and Art (1942), Cambridge/London:
Harvard University Press, 1970, insbes. S. 79-102).
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von Bildern. Man hat es hierbei mit einem Bildbegriff zu tun, der sich auf eine Beschreibung der
Eigenschaften von Bildern spezialisiert. Deshalb lieBe sich behaupten: Das Bild ist — oder existiert
als — eine Prasentation und ist zu prasentativen Handlungen brauchbar. Allerdings stellt sich die
Frage, was dies fir Handlungen seien. Eine mogliche Antwort wére: Prasentative Handlungen
lassen sich in Form von Probehandlungen durchfiihren, und digitale Bilder eignen sich besonders
zu dem Vollzug solcher Handlungen. Will man diese Antwort begriinden, gilt es zu untersuchen,
inwiefern die Zeichenfunktion von Bildern kontingent ist, also nicht nur anders ausfallen, sondern
ganz wegfallen kann.

2 Bildfunktionen und Bildakte

Das Argument, Bilder lieBen sich aufgrund von Funktionen definieren, 1auft auf folgenden Bildbe-
griff hinaus: Bilder werden einer besonderen Klasse von Zeichen, der Klasse der nicht-sprach-
lichen Zeichen zugeordnet. In der Bildtheorie von Nelson Goodman ist der Bildbegriff mit einer
Reprasentationsfunktion verkniipft. Goodman expliziert die Reprasentationsfunktion als Bezug-
nahmeverhaltnis zwischen Gegenstanden: »Ein Bild, das einen Gegenstand reprasentiert [...],
nimmt auf ihn Bezug und, genauer noch: denotiert ihn.« (Goodman 1968: 17) Hieran lasst sich der
systematische Gedanke anschlieBen, dass Uber Bilder sinnvoll nur insofern gesprochen werden
kann, als Bilder als Reprasentationen fungieren, und diese Reprasentationsfunktion wird durch
eine semantische Handlung - einen Bildakt - realisiert.

In der Tat wendet Séren Kjerup die Pramissen Goodmans in seinem Aufsatz George Inness and
the Battle of Hastings, or Doing Things with Pictures (1974) auf Bilder an. Er argumentiert, man
kénne analog zu Sprechakten so genannte >piktoriale illokutionare Akte« (pictorial illocutionary
acts) — kurz Bildakte — vollziehen (vgl. Kjgrup 1974: 222f.). Der Begriff sillokutionér< entstammt
John Austins Vorlesungen zur Theorie der Sprechakte (How to Do Things with Words, 1962) und
wird in Searles Schriften bedeutungstheoretisch weiterentwickelt. Er bezeichnet die kommuni-
kative Funktion oder — wie Austin mit einer Metapher von Gottlob Frege sagt — kommunikative
»Kraft: (force) eines sprachlichen Ausdruckes: Ein Befehl wird erteilt, indem die illokutionare Formel
Hiermit befehle ich geéduBert wird. Der sprachliche Ausdruck fungiert folglich als Befehl, weil er
die Kraft Gbernimmt, als Befehl zu fungieren. Daher ist der Sprechakt eine Handlung — um auch
hier die Worte Austins wiederzugeben —, indem etwas gesagt wird (in saying), das heiBt: Er ist ein
sillokutiondrer Akt« (illocutionary act). Diese fir Sprechakte charakteristische >Indem-Verbindung:-
wirde im Falle eines Bildaktes darin bestehen, dass die Herstellung wie auch Betrachtung von
Bildern eine Handlung ist, indem ein Gegenstand die Funktion zugewiesen bekommt, einen an-
deren Gegenstand bildhaft zu reprasentieren. Der Bildtrager hat sozusagen kraft des dargestell-
ten Sujets die illokutiondre Kraft des bildhaften Reprasentierens. Wie ein sprachlicher Ausdruck
fungiert auch der Bildtrager somit als eine Art Bedeutungstréger. Diese illokutionare Bildfunktion
bezeichnet Klaus Sachs-Hombach in seiner Studie Das Bild als kommunikatives Medium (2003)
als derart grundlegend, dass man Bilder mit Pradikaten vergleichen kdénne. Folgendes Argument
wird dafiir entfaltet: Genau so, wie die Pradikationsfunktion sprachlicher Ausdriicke in der Pra-
dikatenlogik mit einer semantischen Charakterisierungshandlung verbunden ist, fungiert ein Bild
wie ein Pradikat, weil es sprachanalog die illokutiondre Funktion Gbernimmt, einen Gegenstand als
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»S0-und-so-aussehenden« zu charakterisieren (vgl. Sachs-Hombach 2003: 166 sowie 2001: 72f.).
Mit diesem Argument verdeutlicht sich, dass ein Bildakt, bei dem Bilder wie Pradikate fungieren,
den Status einer semantischen Handlung besitzt.

Soll ein Bild wie ein Pradikat fungieren, muss ihm ein Inhalt zugeschrieben werden. Diese Zu-
schreibung kann man sich als semantische Handlung denken, in deren Vollzug ein Begriff be-
stimmt wird, unter den das Bild angesichts des dargestellten Inhaltes zu subsumieren ist: »Bilder
sind Veranschaulichungen von Begriffen, weil der Inhalt (zumindest) von Abbildungen notwendig
auf einen bestimmten Begriff des So-und-so-Aussehens bezogen wird und sich nur relativ zu
diesem Begriff konkretisiert.« (vgl. Sachs-Hombach 2003: 172) Diese Begriffsbestimmung ist ein
Bildakt, der mit einer Inhaltszuschreibung verknipft ist, wie sich an einem Beispiel illustrieren
l&sst: Um jemandem den Begriff »Hund« zu erklaren, wére es mdglich, ein Bild aus einem Biologie-
lexikon zur Hand nehmen, in dem ein x-beliebiger Hund dargestellt ist. Das Bild hétte die Funktion
eines Pradikatsausdruckes, der — nach Frege — einen Begriff sbedeutet.. Man wirde dem Bild den
Begriff »Hund« bei der Betrachtung deshalb zuschreiben, weil Formen und Farben buchstéblich
»SO-und-so« aussehen. Der Inhalt des Bildes ist mit anderen Worten die Darstellung eines Hundes,
und somit I&sst sich das Bild unter den Begriff \Hund« subsumieren. Mithin wére die pradikative
Bildfunktion angemessen in den Konditionalsatz Ubersetzbar »Das Bild handelt von dem Begriff
»Hund<, denn es sieht >so-und-so aus«. Man kdnnte die Formen und Farben des Bildtragers,
so der Gedanke, auch kaum anders als durch begriffiche Bestimmung sehen: Das Sehen des
Hunde-Bildes ist gewissermaBen automatisch an eine Begriffsbestimmung gebunden, und diese
Begriffsbestimmung ist ein Bildakt, eine semantische Handlung. Hierdurch tbernimmt das Bild
ganz im Sinne der Sprechakttheorie die illokutionére Kraft, etwas zu reprasentieren, das >so-und-
so« aussieht, da durch es etwas als etwas bestimmt wird. Die pradikative Bildfunktion wirde durch
den Vollzug eines Bildaktes realisiert, der, wie man mit Glnter Abel sagen kénnte, »diejenigen
grundbegrifflichen und regelbezogenen Bedingungen erflillt [...], die es uns Uberhaupt erlauben,
von ihm [dem Bild; S.S.] als einem bestimmten Etwas zu sprechen.« (Abel 2004: 98) Ein begrifflich
unbestimmtes Bild wére flr eine funktionalistische Bildkonzeption folglich ein hélzernes Eisen.

3 Entlastungseigenschaften von Bildern

Ein Grund flr die Mdéglichkeit instrumenteller Handlungen mit Bildern, die auch unabh&angig von
Verwendungen existieren, lasst sich darauf zurlickfihren, dass Bilder Entlastungseigenschaften
besitzen. sEntlastung: stellt eine zentrale Kategorie der anthropologischen Philosophie von Arnold
Gehlen dar. Sie lasst sich in dessen Anthropologie Der Mensch. Seine Natur und seine Stellung in
der Welt (1940) verorten. Dort entwickelt Gehlen eine Hierarchie von Entlastungseigenschaften, die
er aus den menschlichen Leistungen Wahrnehmung, Bewegung und Sprache ableitet (vgl. Geh-
len 1940). Doch nicht nur angesichts der Entlastungskategorie, sondern auch angesichts des an-
thropologischen Begriffes »Probehandlung<? erweist sich Gehlens Philosophie als anschlussfahig
an die bildphilosophische Diskussion zum Verhéltnis der Begriffe >Bild< und >Handlung-.

2 Der Begriff Probehandlung« wird auf Sigmund Freud zurtickgefihrt (vgl. Freud 1911: 233).
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Systematisch betrachtet ist bei dieser Philosophie von dem folgenden Befund auszugehen: Wah-
rend in der Anthropologie ein Entlastungs- und ein Handlungsbegriff entfaltet wird, wird in der
Asthetik ein Bildbegriff entworfen. Dieser Bildbegriff findet sich in der Studie Zeit-Bilder. Zur So-
ziologie und Asthetik der modernen Malerei (vgl. Gehlen 1960). Gehlen erstellt hier eine Typologie
des Kunstbildes, die neben »ideellen< und >realistischen« Bildern den Typus des »abstrakten« Bildes
umfasst. Ideelle Bilder sind allegorische und symbolische Bilder; realistische Bilder sind gegen-
standliche Bilder; abstrakte Bilder sind Bilder, die nicht mehr gegenstandlich darstellen. In seiner
Bildtypologie wendet Gehlen den Entlastungsbegriff auf das abstrakte Bild an: Das abstrakte Bild
ist einer Entlastungsinstitution vergleichbar (vgl. das Kapitel Die Entlastung in Gehlen 1960: insbe-
sondere 220-226). In dem bekannten Ausspruch »Bilder zeigen mehr, als man mit tausend Worten
oder Satzen sagen kann« wird eine Entlastungseigenschaft von Bildern metaphorisch umschrie-
ben. Der Ausspruch lasst sich im Sinne von Gehlens Bildverstédndnis deuten. Demnach ist eine
Entlastungseigenschaft von Bildern die, von Kausaldeterminierung befreit zu sein.® Diese Deutung
kénnte nunmehr mit Hilfe des phdnomenologischen Argumentes so plausibel gemacht werden,
dass ein kategorischer Unterschied zwischen der Existenzweise von empirischen Gegensténden
und von Bildern besteht. Denn wahrend empirische Gegenstande (naturgemaB) kausal determi-
niert sind, existieren Bilder flr eine phanomenologische Konzeption als Bildobjekte oder Prasen-
tationen. Diese eigentimlichen Objekte stehen insofern nicht in Verhaltnissen von Ursache und
Wirkung, als sie anders als gewdhnliche Wahrnehmungsgegenstande ganz und gar immateriell
sind — ein Gedanke, der sich auf den Begriff des abstrakten Bildes anwenden ldsst: Man kdnnte
mit ihm versténdlich machen, dass eine typische Entlastungseigenschaft abstrakter Bilder darin
besteht, einen Bildbetrachter von kausaldeterminierten Erfahrungsketten zu entlasten, »indem sie
sie sozusagen kurzschlieBen« (vgl. Gehlen 1961: 35).

Bei dem abstrakten Bildtypus handelt es sich um ein bemerkenswertes Phanomen der Asthetik
Gehlens, welches als dezidiert asemiotisch charakterisiert wird. Der abstrakte Bildtypus umfasst
in der Bildtypologie asemiotische Phanomene, weil ein jedes abstraktes Bild aufgrund einer flr es
charakteristischen Abstraktion von Gegenstandlichkeit eine entlastende »Senkung seiner Sym-
bolleistung oder seines Verweisungsgehaltes auf anderes« (vgl. Gehlen 1960: 189) bewirkt. Das
heiBt, ein abstraktes Bild muss nicht, sondern kann als Zeichen fungieren, oder: die Zeichen-
funktion von abstrakten Bildern ist grundséatzlich kontingent. Eine Bedingung flr die Betrachtung
eines abstrakten Bildes, in dem keine Gegenstdnde mehr dargestellt sind, besteht, so Gehlen,
im Einsatz des Imaginationsvermégens. Ein abstraktes Bild muss mit Hilfe der Imagination ge-
sehen werden, denn es richtet sich, wie Gehlen den Kunsthistoriker Herbert Read zitiert, an eine
»nichtbegriffliche, imaginative Vernunft« (vgl. Gehlen 1960: 126). Die Besonderheit des abstrakten
Bildtypus ist es, Phdnomene zu umfassen, die aufgrund ihrer Eigenschaften der Entlastung des
Menschen dienen. Man kann ein abstraktes Bild geradezu als ein Phdnomen beschreiben, das in
einem zweifachen Sinne den Einsatz der Imagination provoziert und dadurch eine Entlastung des
Menschen bewirkt: In seiner Abstraktion von Gegenstandlichkeit bedarf es der Imagination nicht
nur, um gesehen zu werden, sondern es existiert zugleich auch als ein Produkt der Imagination.
Vor dem Hintergrund dieses Spezifikums ldsst sich die Aktualitdt der asthetischen Konzeption

3 Um keine MiBverstandnisse aufkommen zu lassen: Auch wenn Sprechakte keine Handlungen sind, die sich durch Folgen
(oder Zwecke) definieren lassen, wirde ein Sprechakttheoretiker nicht behaupten, daB sprachliche Ausdriicke die Eigen-
schaft haben, kausal indeterminiert zu sein.

IMAGE | Ausgabe 2 | 6/2005 29



SILVIA SEJA: DAS BILD ALS HANDLUNG? ZUM VERHALTNIS DER BEGRIFFE »BILD« UND »HANDLUNG«

Gehlens auf den Punkt bringen: Obwohl dessen Bildtypologie die Klasse der digitalen Bilder nicht
mit umfasst, kénnten diese dem abstrakten Bildtypus zugeordnet werden. Fir diesen Gedan-
kenschritt muss auf eine Gemeinsamkeit zwischen abstrakten und digitalen Bildern hingewiesen
werden: Auch die Betrachtung eines digitalen Bildes beruht auf Imagination.

4 Probehandlungen mit Bildern

Das digitale Bild lasst sich mit der Mdglichkeit verbinden, ein Bildobjekt vermittels eines Compu-
terbildschirmes frei manipulieren zu kédnnen. Es handelt sich um eine instrumentelle Handlung, bei
der das freie Spiel der Imagination — um mit Immanuel Kant zu sprechen — zu seinem vollen Recht
k&dme. Mit einem digitalen Bild wére es méglich, Handlungen durchzuflhren, zu welchen dieses
als Prasentation existiert, nicht jedoch als Zeichen fungiert (vgl. hierzu Wiesing 2000: 10-29; zum
digitalen Bild insbesondere 2000: 24 ff.).

Einen argumentativen Zugang zu présentativen Handlungen liefert der Begriff sProbehandlung-.
Dieser Begriff findet sich in Gehlens Anthropologie und lasst sich sinnvoll auf seine &sthetische
Konzeption Ubertragen. Die Probehandlung ist demgemaB eine Handlung, welche eine Entlastung
fir den Menschen ermdglicht, weil sie nicht in der physischen Wirklichkeit stattfindet. Sie zeichnet
sich durch mindestens zwei Eigenschaften aus: Die Probehandlung ist erstens faktisch folgenlos,
so dass ein Handelnder bei einer Handlung, die ausschlieBlich im Modus des Md&glichen stattfin-
det, von tatsachlichen Konsequenzen entbunden ware. Die Probehandlung ist zweitens — wie ein
Film — von dem Handelnden beliebig wiederholbar; sie wird ohne zeitlichen Index vollzogen. Es
hat also den Anschein, als ware ein digitales Bild zu dem Vollzug von Probehandlungen geradezu
pradestiniert. Es kdnnte zu einer probeweise durchgefiihrten Handlung verwendet werden, die in
einer virtuellen Realitat — eben im Modus des Mdglichen — stattfindet.

Ein einfaches Beispiel veranschaulicht diesen Vorschlag: Vermittels eines Computerbildschirmes
kann sich ein Internetnutzer virtuell von einem Fremdenfihrer zu einer Besichtigungstour durch
den Dom von Siena fihren lassen. Er vollzdge auf diese Weise eine Probehandlung mit einem
Bildobjekt, bei der er selbst bestimmt, welche Ecken und Winkel des Bauwerkes er sich anschau-
en mochte. Diese Handlung wére mit einer Entlastung des Betrachters verbunden, die nicht nur
darin besteht, dass er den Dom von Siena virtuell besichtigt. Vielmehr ist es fir den Betrachter
entlastend, ein begrifflich unbestimmtes Bildobjekt sehen zu kénnen, das er instrumentell verwen-
den kann. Probehandlungen mit einem Bildobjekt, wie einem digitalen Bild, sind eben nicht an die
Bedingung einer Begriffsbestimmung geknupft.

5 Begriffliche Unbestimmtheit

Die virtuelle Probehandlung mit einem digitalen Bild kénnte als ein phdnomenologisches Experi-
ment charakterisiert werden, das mit einem begrifflich unbestimmten Bildobjekt vollzogen wirde.
Das Bildobjekt zeichnet sich nach Edmund Husserl — und hier gilt es auf eine wesentliche Differenz

IMAGE | Ausgabe 2 | 6/2005 30



SILVIA SEJA: DAS BILD ALS HANDLUNG? ZUM VERHALTNIS DER BEGRIFFE »BILD« UND »HANDLUNG«

gegenlber dem funktionalistischen Bildverstandnis hinzuweisen — durch die Besonderheit aus,
unabhangig von einer Subsumption unter Begriffe als Préasentation zu existieren: Es zeichnet sich
durch »Unbestimmtheiten« (Husserl 1904/05: 31) aus.* Mit dem Wort -Unbestimmtheiten< wird in
negativer Form ausgesagt, dass flr die Betrachtung eines Bildobjektes nicht festgelegt ist, welche
Pradikate auf es zutreffen oder unter welchen Begriff es subsumiert werden kann, und zwar aus
einem einfachen Grunde: Ein Bildobjekt wird gesehen, nicht begrifflich bestimmt. Die begriffliche
Unbestimmtheit ist prinzipieller Natur; sie liegt dahingehend vor, dass das Bildobjekt »noch nicht
in dem Sinne bestimmt [ist], daB eine bestimmte Pradikation vorgenommen wére. Es ist [...] bloBe
Bestimmbarkeit [...] gedacht.« (Majetschak 1989: 280)

Fir das Bildobjekt ist also eine Bestimmbarkeit charakteristisch, die bei einer Begriffsbestimmung
bereits als Moglichkeit vorauszusetzen wére. Deshalb muss man die begriffliche Unbestimmtheit
des Bildobjektes unbedingt von einer semantischen Unbestimmtheit unterscheiden, die sich aus-
schlieBlich auf das zuschreibbare Sujet bezieht. Semantische Unbestimmtheit ist nichts weiter als
semantische Vieldeutigkeit, welche begriffliche Bestimmtheit impliziert. Wenn man sagt, ein Bild
sei semantisch unbestimmt oder vieldeutig, dann meint man mit dieser AuBerung, das Bild lasse
sich inhaltlich mehrfach interpretieren. Dies ist Uberaus plausibel, scheinen doch unterschiedliche
Bildbetrachter zumeist auch unterschiedliche Interpretationen von Bildern vorzunehmen: Bilder
sind inhaltlich nun einmal kaum auf eine Interpretation festlegbar. Das Argument der semantischen
Vieldeutigkeit von Bildern griindet allerdings in einem Begrifflichkeitsargument, aus welchem re-
sultiert, inwiefern die Ausdriicke >sprachlich«< und >begrifflich< unterschiedliche Bedeutungen ha-
ben: Wahrend Begriffe nicht notwendig sprachlich sein missen, ist Sprache notwendigerweise
begrifflich. Ubertragen auf Bilder hieBe dies: Wére ein Bild nicht schon begrifflich bestimmt, wére
die Rede von dessen semantischer Vieldeutigkeit sinnlos.

Bei einem Bildobjekt scheinen die Dinge anders als bei Gegenstanden zu liegen, die Uber Funk-
tionen definiert werden: Das Bildobjekt ist begrifflich unbestimmt und dennoch — um mit einer
tautologischen Formulierung von Gerhard Gamm zu sprechen — »nicht nichts« (Gamm 1994: 262).
Die Pointe dieser Formulierung liegt darin, dass das Bildobjekt als Présentation existiert, nur ist
dessen Existenzmodus von demjenigen natirlicher, kausal determinierter Gegenstande grundver-
schieden. Und vor diesem Hintergrund lasst sich der Bogen zur eingangs gestellten Frage schlie-
Ben: Worauf richten sich die Ausdriicke >Bild« und >handeln von etwas« in dem Satz? Sie richten
sich, so musste eine funktionalistische Bildphilosophie schlussfolgern, auf das Sujet, das einem
Bild inhaltlich zugeschrieben werden kann. Dieser Schlussfolgerung lage die Vermutung zugrunde,
durch den Vollzug von Bildakten werde eine pradikative Bestimmung des Bildtrdgers mit Formen
und Farben geleistet. Demgegentber fungiert fir die Phdnomenologie ein begrifflich unbestimm-
tes Bildobjekt als >Trager« einer eventuellen begrifflichen Bestimmung (vgl. Wiesing: 2005). Wird
aber ein Bildobjekt gesehen — und nicht begrifflich bestimmt —, lieBen sich mit ihm préasentative
Handlungen durchfihren, fir welche die préadikative Funktion eine Mdglichkeit, aber keine Not-
wendigkeit darstellt. Diese Handlungen kénnten paradigmatisch in Form von Probehandlungen
mit einem digitalen Bild vollzogen werden. Denn eine Besonderheit digitaler Bilder scheint darin
zu liegen, gleichsam einen — wie Gehlen an anderer Stelle zutreffend sagt — »auBerbegrifflichen
Kontakt [...] mit der Wirklichkeit« (Gehlen 1960: 9) zu ermdglichen.

4 Vgl. zur Geschichte und Systematik des Unbestimmtheitsbegriffes Gamm 1994, zu Husserl insbesondere 100 - 113.
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Abstract

Feeling pain is a personal physical experience, but according to Elaine Scarry, hearing about pain
can be treated as synonymous with doubt. The experience of physical pain itself cannot be com-
municated to the outside world. Although the wounds as signs of pain are visible to the observer,
they cannot convey the phenomenon, the sensation of pain, per se. In this thesis | will claim that
by using performance as an art form it is possible to develop images of pain, both physical and
psychological, and to communicate these images to an observer. Physical pain is often not only
accepted as part of a performance but an integral, challenging component of it. Painful actions are
used to produce images as well as to induce borderline states of ecstasy in the performers and
to some degree in the audience. Christian Keysers’ mirror cell theory claims that there are areas
of the brain that can trigger empathy when painful, gruesome images are observed. According to
Keysers, the observer’s empathic feelings directly match those of the physical victim. In my work
| investigate different artistic approaches that deal with images of pain such as temporally long
performances (Alastair MacLennan, Marina Abramovic, et al.) as well as short and sharp images
of self-inflicted wounds (Jamie McMurry, Zbiegniew Warpechowski, et al.). By analyzing the ima-
ges produced by these performers and by connecting their works to theories from diverse fields
such as philosophy, psychology, and medicine, | will back up my main thesis: The immediate
production of images in front of a live audience enables performance art to generate a believable
representation of physical and emotional pain.
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Schmerz zu haben ist eine kdrperlich empfundene Gewissheit, von Schmerz zu héren kann je-
doch, nach Aussagen von Elaine Scarry, als Synonym fur Zweifel schlechthin gelten. Die Empfin-
dung von kérperlichem Schmerz ist prinzipiell nicht nach auBen zu vermitteln. Einzig die Zeichen
des Schmerzes, die Wunden, sind als Bild wahrnehmbar, sagen aber nichts Gber das Ph&dnomen
der Schmerzempfindung aus. In meinem Dissertationsvorhaben gehe ich jedoch von der These
aus, dass die Kunstform der Performance imstande ist, Bilder flir Schmerz (sei er physisch oder
psychisch) zu entwickeln und diese einem Betrachter »nahe« zu bringen. Der kérperliche Schmerz
wird in vielen Performances nicht nur in Kauf genommen, sondern regelrecht herausgefordert. Die
Verwendung von schmerzhaften Handlungen dient hier zur Produktion eines Bildes, aber auch zur
Herstellung von ekstatischen Grenzzustanden bei den Performern und teilweise auch beim anwe-
senden Publikum. Der Hirnforscher Christian Keysers geht in seiner »Spiegelzellen - Theorie« da-
von aus, dass es Hirnareale gibt, die Mitgefiihl beim Betrachten eines schmerzvollen Bildes aus-
I6sen kdnnen. Nach Keysers sind die ausgeldsten Geflihle beim Betrachter exakt dieselben wie
beim tatsachlich korperlich empfindenden »Opfer«. Meine Arbeit untersucht die verschiedenen
Herangehensweisen einzelner Kinstler unter dem Aspekt des »Schmerz-Bildes«. Hierbei spie-
len Performances von langer Dauer (wie bei Alastair MacLennan, Marina Abramovic etc.) ebenso
eine Rolle wie kurze, prazise Bilder von kdrperlicher Selbstverletzung (wie bei Jamie McMurry,
Zbiegniew Warpechowski etc.). Durch Analysen der produzierten Bilder der Performer und Ver-
knlpfungen dieser Arbeiten mit Theorien aus den unterschiedlichsten Disziplinen (Philosophie,
Psychologie und Medizin), erhoffe ich mir eine Unterstiitzung meiner Grundthese: Performance
Art ist dank ihrer unmittelbaren Bildproduktion vor einem live anwesenden Publikum imstande,
eine nachvollziehbare Darstellung von kérperlichem und seelischem Schmerz zu liefern.

1 Schmerz - ein menschliches Phanomen

»Schmerz (...) ist ein unangenehmes Sinnes- und Gefuhlserlebnis, das mit aktueller oder potenti-
eller Gewebeschadigung verknipft ist oder mit Begriffen einer solchen Schadigung beschrieben
wird.« (Hildebrandt & Pfingsten 1993: 83) Schmerz ist eine zentrale Empfindung des Menschen. Als
Warnsignal zeigt er im akuten Auftreten Verletzungen und Stérungen des Kdrpers an und ist somit
sinnvoll. Er weist auf die Notwendigkeit eines Schonverhaltens flr den Organismus hin. Friedrich
Strian bezeichnet ihn in seinem Buch Schmerz: Ursachen-Symptome-Therapien als »spezielle
Wahrnehmung bei Bedrohungen der Integritat des Organismus.« (Strian 1996: 7)

Die Moglichkeit, Schmerz empfinden zu kdnnen, ist wichtig fiir uns als Menschen. Es ist eine es-
senzielle Emotion. Auch die kleinste Erfahrung von Schmerz ist hilfreich, um unser Verhalten zu
korrigieren oder uns ein Warnsignal zu senden. Ohne diese Signale wiirden wir nicht realisieren,
wann unsere Korper verletzt werden. Somit kdnnte die kleinste unbemerkte Wunde durch Entziin-
dungen zu einem ernsthaften Gesundheitsproblem werden. Personen, die unter Schmerzunfahig-
keit leiden, leben in steter Gefahr. In ihrer Kindheit ist ihnen ein unbeschwertes Spiel verwehrt, da
die Gefahr, sich ernsthaft zu verletzen, ohne die Folgen abwé&gen zu kdnnen, stets prasent ist. Es
existiert keine Angst vor Verletzungen, kein Gefihl fir Situationen, die schmerzhaft enden kénn-
ten. Schmerz kann somit als hilfreich beschrieben werden und ohne Zweifel als eine Charakteri-
sierung von Menschsein.
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Schmerz ist das Resultat biochemischer Prozesse. Die Sensation beginnt in Zellen, Nozizeptoren
genannt, welche auf Verletzungen reagieren, indem sie elektronische Nachrichten an eine Region
im RUckenmark senden. Hier, in dieser >Einfahrt<« des Schmerzes senden Neurotransmitter und
andere Chemikalien ein Signal an das Gehirn — das unmittelbare Empfinden einer schmerzhaften
Sensation. Das Gehirn interpretiert die Nachricht und reagiert mit der Entsendung einer Armee von
Schmerzkillern wie Endorphinen und anderen Chemikalien, um den Schmerz niederzuringen. Wie
diese Spieler interagieren, hangt von einer Vielzahl von Faktoren ab: Unter anderem davon, wie
ernst der Schmerz ist oder ob eine akute Bedrohung besteht. Selbst die persénliche Gemutslage
ist hier ein entscheidender Faktor. Befindet man sich in einer akuten Gefahrensituation oder in
einem professionellen sportlichen Wettkampf, wird das Gehirn héhere Mengen an Schmerzkillern
aussenden, um die Beschwerden zu dampfen, so dass man aus der Gefahrenzone gelangt oder
genlgend Leistung erbringen kann, um zu gewinnen.

Schmerz ist nicht nur eine Irritation, die auf verschiedenen Wegen innerhalb des Kdrpers auf neu-
ronaler Basis versandt wird, sondern eine komplexe Emotion, deren Charakter nicht nur auf der
Intensitat der Irritation basiert, sondern auch auf der Situation, in welcher Schmerz empfunden
wird. Am wichtigsten ist die affektive und emotionale Situation des Individuums. Schmerz als
korperliche Irritation ist das Gleiche wie Schonheit als visueller Stimulus: beides sind individuelle
Erfahrungen.

Ich bin sicher, dass diese Sichtweise auf Schmerz ebenso eine starke Rolle in Bezug auf die
Verwendung von schmerzvollen Bildern in der Performance spielt. Das folgende Zitat von Albert
Einstein erscheint mir in diesem Zusammenhang bedenkenswert: »Alles, was von den Men-
schen getan und erdacht wird, gilt der Befriedigung geflhlter Bedlrfnisse, sowie der Stillung von
Schmerzen.« (zitiert nach Pdppel 1993: 9) Die Stillung von Schmerzen wird hier als ein Grund-
anliegen menschlichen Handelns beschrieben. Warum setzen sich Kinstler also freiwillig dieser
Belastung aus?

Neben der geschilderten physiologischen Komponente des Schmerzes steht fir meine Arbeit der
weitaus kompliziertere Aspekt der emotionalen und kognitiven Bedeutung von Schmerzwahrneh-
mung und Schmerzerleiden im Vordergrund. Elaine Scarry bezeichnet den Schmerz in ihrem Buch
Der Kérper im Schmerz als Paradoxon zwischen Gewissheit und Zweifel: »Fir einen Menschen,
der Schmerzen hat, ist der Schmerz fraglos und unbestreitbar gegenwartig, so daB man sagen
kann, »\Schmerzen zu haben:« sei das plausibelste Indiz dafiir, was es heiBt, -GewiBheit zu haben:.
Fir den anderen indes ist dieselbe Erfahrung so schwer faBbar, daB svon Schmerzen héren« als
Paradebeispiel fir Zweifeln gelten kann. So prasentiert der Schmerz sich uns als etwas Nicht-
kommunizierbares, das einerseits nicht zu leugnen, andererseits nicht zu beweisen ist.« (Scarry
1992: 12)

Einerseits ist diese Aussage, selbst aus medizinischer Sicht, ein Uberdenkenswerter Ansatz, ande-
rerseits mochte ich jedoch behaupten, dass es moglich ist, bis zu einem gewissen MaB die Aus-
wirkungen beziehungsweise die emotionalen Folgen von Schmerzen zu kommunizieren. Scarry
sieht eine, wenn auch unzulangliche, Méglichkeit darin, Schmerz in Sprache zu Ubersetzen. Bei-
spielsweise in Berichten von Amnesty International, die sich mit den Erlebnissen und dem Leiden
von Folteropfern beschaftigen, oder in einigen Texten von Schriftstellern wie Marguerite Duras.
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Doch nach ihrer Auffassung ist all dies unzureichend: Der kdrperliche Schmerz zerstért die Spra-
che geradezu. »Er versetzt uns in einen Zustand zurlick, in dem Laute und Schreie vorherrschen,
deren wir uns bedienten, bevor wir sprechen lernten.« (Scarry 1992: 13)

Ich gebe Scarry in gewisser Hinsicht recht: Sprache erscheint unzureichend, um die Erlebnisse
und die korperlichen Sensationen zu beschreiben, die Schmerz in einem Menschen auszulésen
vermag. Die Verkettung emotionaler Bedrangnis und physisch empfundener Qual scheint zu kom-
plex fiir ein sprachliches Aquivalent. Die sprachliche Objektivierung gelingt nach Scarrys Auffas-
sung deshalb nicht, weil der Schmerz kein Objekt hat: »Die moderne Philosophie hat uns an den
Gedanken gewohnt, daB unsere BewuBtseinszustande mit Objekten in der &uBeren Welt verknlpft
sind, daB wir nicht einfach »Geflihle haben«, sondern Geflhle fir jemanden oder etwas; [...] Im
Unterschied zu allen Ubrigen inneren Zustanden besitzt der physische Schmerz keinen Referen-
ten. Er ist nicht von oder fiir etwas. Und gerade weil er kein Objekt hat, widersetzt er sich mehr als
jedes andere Phanomen der sprachlichen Objektivierung.« (Scarry 1992: 14)

Doch die Performance Art bewegt sich auf einem Ausdrucksniveau, welches eine Bildsprache be-
nutzt und seine Wurzeln eher im vorsprachlichen Bereich hat oder sich vielmehr abseits und »zwi-
schen« den Worten als Text entwickelt. Die Kinstler suchen nicht nach einer Objektivierung. Sie
arbeiten mit dem Leib und erschaffen eine eigenstandige Realitat, eine originare Bildwelt, welche
eventuell auf mimetische Weise zitiert, jedoch nicht gespielt wird. Dies meint, dass die Kiinstler
einen Weg finden, den Leib als Ausdrucksmittel einzusetzen. Denselben Leib, der den Schmerz
ertragt, der die schmerzvollen Ereignisse psychisch verarbeitet. Der Leib wird zum Referenten der
sichtbar gemachten Attribute des Schmerzempfindens. Dies ist, meiner Meinung nach, der ein-
zige Weg, die Schmerzempfindung eines leidenden Menschen in den Bereich des Sichtbaren zu
bringen (vgl. Scarry 1992: 26). Deshalb behauptete ich, dass Schmerz in der Aktionskunst durch
Verbildlichung kommuniziert werden kann.

2 Das Bild in der Performance Art

Nach meiner Uberzeugung kann die Performance Art als Ubersetzungskunst unterschiedlichster
Disziplinen angesehen werden, die sie in einer Art Ballung zu anschaubaren kulturellen Phdnome-
nen in Bewegungsbildern zu verdichten imstande ist. Das Werkzeug, mit dem die Performance-
kunst diese Ubersetzung vornimmt, ist der Kérper des Performers im Zusammenspiel mit den
Komponenten Zeit und Raum.

Durch den Einsatz dieses Werkzeugkomplexes finden die Performer Eingang in die Empfindung
des Betrachters und sind in der Lage, kulturell wirksam zu handeln. Nur wenn sich die Zeit des
Betrachters mit der Zeit des Performers deckt, wenn die Anwesenheit des Zuschauers als Ko-
Prasenz in der Performance gegeben ist, kann es zu der Begegnung kommen, die die Besonder-
heit des Bildbegriffs in der Performance Art pragt. Empfindung und Wahrnehmung von Zuschauer
und Performer geschehen parallel in einer gemeinsamen Erfahrung von Dauer. Die Kdrperlichkeit
der Kunstform spielt eine immense Rolle in ihrer Wahrnehmungsweise: Die Verkdrperung einer
Bildidee und die Darstellung menschlichen Handelns verweisen immer auf den Leib. Die Begeg-
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nung der Korper des Performers mit dem Koérper des Zuschauers in geteiltem Raum und geteilter
Zeit, macht eine Form der Empathie mdglich: Das Wissen um die Verwandtschaft im Besitzen
eines Leibes macht die Bilderfahrung zu einer Besonderen. Erst durch den Leib kann es zur Be-
wusstwerdung von Welt kommen. Hierzu Emmanuel Levinas: »Das Subjekt steht dem Objekt
gegenulber, und es ist mit von der Partie; die Leiblichkeit des Bewusstseins an der Welt, die es
konstituiert; aber diese Leiblichkeit geschieht in der Empfindung. Die Empfindung ist beschrieben
als das, was »am«und »im« Leib empfunden wird, als das, wodurch in aller sinnlichen Erfahrung >der
Leib mit dabei ist« (Levinas 1992: 157).

Ohne Leiblichkeit, keine Objekterfahrung! Edmund Husserl beschreibt diese Erfahrungen als »Emp-
findnisse«. Durch jene wird die Beziehung zum Objekt »verleiblicht«. Den Leib bezeichnet Levinas
in Folge allerdings nicht nur als »Lagerstatte und Trager« der Empfindnisse, sondern als »Organ
der freien Bewegung, Subjekt und Sitz kindsthetischer Empfindungen« (Levinas 1992: 177). Da-
durch erlangt das Subjekt Mobilitat. Erst durch den Leib gelingt es dem Subjekt, Realitat fir sich
zu erfahren. Die Wirklichkeit wird in Form von Gesichtspunkten wahrgenommen, die das Subjekt
frei einnehmen kann: »Das Subjekt bewegt sich in eben dem Raum, den zu konstituieren es im
Begriff ist. Das Subjekt halt sich nicht in der Unbeweglichkeit des Absoluten, wo das idealistische
Subjekt seinen Platz hat; es findet sich hineingezogen in Situationen, die sich nicht in Vorstellun-
gen auflésen, die es sich von diesen Situationen machen kénnte.« (Levinas 1992: 178)

Das Subjekt handelt mit dem Leib, es erarbeitet sich Situationen und verkdrpert diese Handlungen
in Bildern. Damit wird dem Menschen als Trager einer Art kulturellen Ged&chtnisses eine wichtige
Rolle in der Ubertragung von Bildern beigemessen. Es ist den technischen Bildmedien nicht ge-
geben, die in ihnen dargestellten Bilder dynamisch zu verwandeln. Erst die subjektive Umdeutung,
das Vergessen oder die Neuinterpretation durch die Einverleibung der Bilder, macht sie zu einem
Teil der Kultur. Hier liegt fir mich ein wichtiger Aspekt in Bezug auf das Bild in der Performance:
Zum einen ist der Performer selbst als Leib in der Aktion und produziert durch seine Arbeit ein Bild,
gepragt von seinen subjektiven Vorstellungen. Diese vermitteln sich dem Kiinstler selbst durch
die Empfindnisse, die der Performer in seiner Aktion durchlebt. Er handelt leiblich und erarbeitet
sich in der Situation eine bildhafte Darstellung. Da die Performance immer ein Prozess ist, der
nicht in letzter Konsequenz geplant werden kann, wird der Performer oftmals hineingezogen in die
Situation. Seine Vorstellungen sind nur bis zu einem gewissen Grad erflllbar, er begibt sich in ein
Risiko, ohne exakt zu wissen, was er als Subjekt letzten Endes aus der Aktion gewinnen wird. In
Bezug auf das Thema meiner Arbeit, den Schmerz, bekommt dieser Aspekt noch eine besonde-
re Brisanz: Der Grad der Selbstgefahrdung ist nicht in jedem Fall Gberschaubar. Der korperliche
Schmerz wird in vielen Performances nicht nur in Kauf genommen, sondern regelrecht herausge-
fordert. Die Verwendung von schmerzhaften Handlungen dient hier zur Produktion eines Bildes,
aber auch zur Herstellung von ekstatischen Grenzzustdnden bei den Performern und teilweise
auch beim anwesenden Publikum.

Eine wichtige Frage ist also auch, ob Schmerzperformances eingesetzt werden, um (wie bei an-
tiken Tragddien) eine soziale Gemeinschaft zu reinigen, also eine kathartische Funktion zu Uber-
nehmen. Ein besonderer Schwerpunkt meiner Arbeit bezieht sich somit auch auf die asthetische
Gestaltung, also die Auswahl, Herstellung und ikonographische Herkunft von Bildern der Aktio-
nen: In der Kunstgeschichte tauchen selbstverstandlich bereits vor der Performance Art Schmerz-
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darstellungen auf, die eine metaphorische Ebene besitzen: Die Darstellung des sterbenden Jesus
am Kreuz bezieht sich im Christentum auf eine Kultur der BuBe. Das ausgehaltene Leiden als
Glaubenstest oder als Strafe fir die Erbstinde der Menschheit spielt hier ebenfalls eine Rolle.

Die Azteken brachten in ihren Menschenopfern den wiitenden Géttern ein MaB an Schmerz, des-
sen Intensitdt den Zorn der Gotter besanftigen sollte. Der Schmerz verlieB hier die personliche
Ebene und wurde zu einem 6ffentlichen Akt. Hier taucht das Motiv des Stellvertreters auf, welches
ebenfalls bei den Flagellanten zu finden ist, die sich beispielsweise im Mittelalter selbst geiBelten,
um die Pest als vermeintliche Strafe Gottes von der Gemeinschaft abzuwenden. Ein Motiv, wel-
ches auch in manchen Performances in den Augen der Kinstler eine Rolle spielen mag.

3 Die Kiinstler

Nach meiner Ansicht handelt es sich bei den Body-Art-Phdnomenen innerhalb der Performance
nur in den wenigsten Féllen um eine vordergriindige Produktion von Effekten oder sensationellen
Situationen. Vielmehr wird dem eigentlich »sprachlosen« Schmerz eine anschaubare Dimension
gegeben. Gina Pane hat mit ihren Kdrperaktionen nach eigener Aussage versucht, gegen eine
Welt zu protestieren, in der alles betdubt ist. lhre feministisch gepragten Aktionen revoltierten ge-
gen die Macht, die durch Unterwerfung unter Maskierungsvorschriften auf den weiblichen Kérper
wirkte und wirkt. Damit entzieht sie sich dem gesellschaftlich vorgefertigten Rollenklischee der
Frau als Objekt. Diese Form der Autoaggression ist bei Pane zwar als kiinstlerische Handlung
exponiert, verweist aber auf, auch heute noch, aktuelle Probleme wie Magersucht oder andere
bewusste Verletzungen wie das Zerschneiden von Armen und Beinen oder das Abziehen der
Haut. Nach Hans Peter Dreitzel sind solche Handlungen ein »suchtartig betriebener Krieg gegen
den eigenen Korper [...] dessen paradoxes Ziel der Ausbruch aus einem Geféngnis der Taubheit
gegenulber den als unertraglich erlebten Leiden der eigenen Biographie ist.« (Dreitzel 1997: 871)
Gina Pane hat eine Stellvertreterfunktion lbernommen, um mit ihrem Kérper die Funktionen von
spezifisch weiblich erlebter Unterdriickung zu reprasentieren.

Eine andere Verwendung von Schmerz oder >endurance«-Aktionen ist der Wunsch, zu einer peak-
experience, zu einem ekstatischen AuBer-sich-sein zu gelangen. Der Verlust der Identitat in die-
sem emotionalen Grenzland widerspricht dem Gefluhl der Entfremdung, dem sich das Individu-
um in einer totalitdren, von Normen kontrollierten Gesellschaft oder in einer, sich immer starker,
virtualisierten Welt gegenubersieht. Es geht vielmehr um das ganz bei sich sein, wobei hier die
Grenzerfahrung dieses individuellen Geflhls auf rein kérperlicher Ebene stattfindet und somit der
Kérper wieder als erste und letzte Evidenzbasis aller Erfahrung empfunden werden kann. Durch
Angst-, Risiko-, oder Schmerzsituationen werden diese Geflihle auf einmalige Art gesteigert. Ma-
rina Abramovic nutzte dieses Konzept in verschiedenen Arbeiten, wie z.B. in Freeing the Body, in
welcher die Kiinstlerin 8 Stunden lang zu den Trommeln eines Musikers tanzte. Auch Kiinstler wie
Stelarc machen sich Erfahrungen von Naturvélkern zunutze, um ganzlich andere Konzepte mit
ahnlichen Bildaussagen zu diskutieren. In seinen suspensions (Aufhdngungen) zitiert der Klinstler
so genannte »Sonnentanze« indianischer Herkunft, will aber vielmehr auf eine Analyse der Fahig-
keiten menschlicher Haut und deren Bedeutung fiir den Cyborg, den technologisch erweiterten
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Menschen, hinaus. Ein Konzept, welches angesichts neuester Versuche, das menschliche Gehirn
mit Computerchips zu koppeln, von besonderer Aktualitat ist. Der Aspekt des Publikums und die
Beziehung zwischen Beobachter und Kunstler sind ein ndchster Schwerpunkt meiner Untersu-
chung. Die Zuschauer einer Schmerzperformance sind einem besonderen Stress unterworfen.
Sie wechseln gedanklich zwischen der Rolle des passiven Beobachters, beziehungsweise des
Voyeurs und der Rolle eines Teilnehmers, also dem involvierten Betrachter, hin und her.

Der Neurologe Christian Keysers fand heraus, dass sich in unserem Hirn so genannte »Spiegel-
zellen« befinden, die imstande sind, angesichts der Erlebnisse anderer, Mitgefihl bei uns auszul6-
sen, welches dem erlebten Gefiihl von beispielsweise Schmerz gleichkommt. Das bedeutet, dass
das Gehirn uns im Falle der Beobachtung einer Schmerzperformance suggerieren kann, es sei
unser eigener Schmerz. Neben dieser neurologischen Tatsache existiert jedoch auch eine ethi-
sche Involviertheit: Wann entscheiden wir als passive Zuschauer, unsere Rolle aufzugeben und in
ein schmerzvolles Geschehen einzugreifen?

Als Marina Abramovic 1974 in ihrer Performance Rhythm 5 inmitten eines brennenden Sterns
aus Sauerstoffmangel ohnméachtig wird und Gefahr lauft, zu verbrennen, greift das Publikum ein
und befreit sie aus der Gefahrenzone. Eine Entscheidung wurde vom Publikum getroffen. Das
Publikum wird in der Schmerzperformance generell in eine Reflexion lber seine eigene Rolle als
Zeuge eines gewalttdtigen Aktes hineingezogen: Es entsteht ein standiger Perspektivenwechsel,
bei welchem einerseits die Rolle des Opfers emphatisch eingenommen wird und andererseits aus
der Taterrolle auf die Situation geblickt werden kann. Das Téater und Opfer in der Rolle des Perfor-
mers verschmelzen, da dieser sich freiwillig in die schmerzvolle Situation gebracht hat, macht die
Handlungsoptionen umso komplizierter.

In anderen Féllen spielen Performer mit den ethischen Grundsatzen einer Gesellschaft, um so-
ziale oder politische Aussagen treffen zu kénnen: Der indonesische Kinstler Yoyo Yogasmana
benutzt fir ihn schmerzvolle Aktionen, bei welchen er sich in die Hande des Publikums begibt,
um die Gewaltbereitschaft einer Gesellschaft aufzuzeigen oder zu untersuchen. Er Iasst sich in ein
kompliziertes Geflecht aus Seilen binden und Ubergibt dem anwesenden Publikum die Kontrolle
der Seile. Sein Leib befindet sich also buchstablich innerhalb einer moralischen ZerreiBprobe. Fir
Yogasmana ist seine Arbeit gepréagt von der politischen und sozialen Situation Indonesiens. Seiner
Meinung nach haben die Menschen in seiner Heimat begonnen »stérker lber die wirtschaftlichen
Belange nachzudenken, als dariiber, was es heiBt, menschlich zu sein.« [in einem Brief des Kiinst-
lers an den Autor] Die Distanzierung ist seiner Erfahrung nach soweit fortgeschritten, dass Morde
flr wenige Dollar begangen werden. Es ist dem Kinstler aus diesen Griinden nahezu zu gefahr-
lich, seine Arbeit im eigenen Land aufzuflhren, da der mangelnde Respekt vor seinem Leben ga-
rantiert zu lebensgeféhrlicher Strangulierung fihren wirde. Yogasmana ist ein aktuelles und klares
Beispiel fur eine eindringliche Bildlésung, die gesellschaftliche Relevanz fir sich beansprucht und
dies unter Einsatz personlichen Schmerzes darstellt.
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Stefan Meier-Schuegraf

Rechtsextreme Bannerwerbung
im Web. Eine medienspezifische
Untersuchung neuer
Propagandaformen von
rechtsextremen Gruppierungen im
Internet

Abstract

The internet is the most important media for spreading radical right-wing ideology. The agitators
are using every possibility online public relations provide. They distribute texts, posters and flyers
or items as shirts, music and computer games on web portals and e-commerce platforms. Besi-
des that, they use banner to attract new users. The text gives an overview of German right-wing
agitation in the web and introduces the genre banner for advertising and networking among the
right-wing scene.

Das Internet ist mittlerweile das wichtigste Propagandamittel zur Verbreitung rechtsextremen Ge-
dankenguts. Es wird mit all seinen Mdglichkeiten der Online-PR genutzt. Nicht nur Uber Websites,
Portale und e-commerce-Auftritte werden Propagandamaterial und kommerzielle Artikel wie T-
Shirts, Musik, Computerspiele etc. vertrieben, sondern auch mit Hilfe von Werbebannern machen
Betreiber von rechten Online-Auftritten auf sich aufmerksam. Der Text stellt nach einer allgemei-
nen Einflhrung in Entwicklungen und Praktiken rechter Agitation im Netz die Textsorte Politbanner
als Mittel der Werbung und Vernetzung der rechten Szene vor.
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1 Einleitung

Rechte Propaganda bestand seit jeher zu groBen Teilen aus pointierten Botschaften, die mit Mitteln
visueller Inszenierung medial vermittelt wurden. Bereits Wahlplakate der NSDAP unterschieden
sich hdufig von Plakaten anderer Parteien durch klare Bildaussagen und auf Slogans und Parolen
reduzierte Textbotschaften, die mit gezielt eingesetzter Typografie erganzt waren. Farben und For-
men der Reichskriegsflagge, des Hakenkreuzes, des Eisernen Kreuzes, des Reichsadlers sowie
Schriftzeichen und bildliche Metaphern aus germanischer und rémisch-griechischer Mythenwelt
wurden auf Fahnen, Standarten, Transparenten und Plakaten zu neuen ideologischen Zeichen-
kompositionen zusammengesetzt. Sie dienten als visuelle Reprasentationen einer deutschnatio-
nalen bzw. nationalsozialistischen Weltanschauung und wurden so zu kommunikativen Instrumen-
ten einer individuellen und kollektiven Identifizierung mit dieser Ideologie.

Die politische Programmatik heutiger rechtsextremer Gruppierungen mag aus unserer Sicht riick-
wérts gewandt sein, die Publikation ihrer Weltanschauung vollzieht sich jedoch mittels aktuali-
sierter Zeichenkomplexe und Codes. Auch ihre Distribution ist mit der intensiven Nutzung neu-
er Kommunikationstechnologie weiterhin auf aktuellem Stand. Vor allem das Internet mit seinen
verschiedenen Diensten, wie dem World Wide Web," Email, Chat oder Newsgroups, ist fir die
Publikation und Kommunikation rechtsextremer Inhalte duBerst geeignet. Hier finden wir neben
verbalsprachlicher Agitation eine Flle von Mitteln visueller Kommunikation, wie Fotografie, Film,
(downloadbare) Plakate und Flugzettel, in einem Tragermedium vereint. Politbanner als internet-
spezifische Text-Bild-Kompositionen bilden dabei eine neue Form visueller Inszenierung. Sie nut-
zen subkulturell ausdifferenzierte Symbolwelten, die mittels visueller Codes ebenfalls der Repra-
sentation und Identifikation (vgl. Fahlenbach 2002) von rechtsideologischen Web-Auftritten und
Gruppierungen dienen.

Zunachst werde ich kurz auf die Nutzung des Internet flir rechtsextreme Propaganda allgemein
eingehen, um die Relevanz des Mediums fur die aktuelle Distribution rechten Gedankenguts zu
verdeutlichen. Danach fokussiere ich meine Betrachtungen auf die Textsorte >Politbanner: als eine
neue medienspezifische Publikationsform. Ich m&chte einerseits zeigen, inwiefern neue Zeichen-
formen durch das Medium selbst angeregt werden, und andererseits, wie durch die Inszenierung
der Text-Bild-Kombinationen in Politbannern eine neue kommunikative Praxis in Diskurszusam-
menhangen konstituiert wird. Der hier behandelte Gegenstand bildet damit einen kleinen Aus-
schnitt meines Online-Korpus, den ich im Rahmen meiner Dissertation untersuche. Darin beschéaf-
tige ich mich mit dem Online-Diskurs um die zweite so genannte Wehrmachtsausstellung des
Hamburger Instituts flir Sozialforschung, der durch ein starkes onlinepublizistisches Engagement
von rechtsextremen Gruppierungen und Individuen gekennzeichnet ist. Die Banner bilden dabei
als strategisch eingesetzte Zeichenkomplexe der Identifikation, Reprasentation und Vernetzung
rechtsextremer Gruppierungen eine semiotisch interessante neue Form kommunikativer Praxis,
die in diesem Aufsatz gesondert vorgestellt werden soll.

1 Ich benutze folgende gangige Benennungen zur Beschreibung von Webauftritten. Unter Websites oder Sites sind die ge-
samten Auftritte zu verstehen. Webseiten nenne ich die einzelnen Internetseiten, aus denen sich ein Webauftritt zusammen-
setzt.
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2 Das Internet — zentrales Medium rechtsextremer Propaganda

Wann immer in den vergangenen knapp 20 Jahren eine neue Kommunikationstechnik fur Privatleute ver-
fugbar wurde, z&hlten Rechtsextremisten zu den Ersten, die sie zu nutzen wussten. Das gilt fir computer-
gestutzte Kommunikation in besonderer Weise, von der sich die Szene engere Vernetzung nach innen und

neue Agitationsmoglichkeiten nach auBen verspricht. (Peiffer 2004: 209)

Das Internet bietet die Mdglichkeit, mit relativ wenig Aufwand und technischem Know-how regel-
maBigen und aktuellen Austausch Uber regionale und nationale Grenzen hinweg im abgeschlos-
senen oder &ffentlich zuganglichen virtuellen Raum zu pflegen. Uber Online-Magazine, Webporta-
le und Imageauftritte werden aktuelle Informationen, Naziliteratur, Merchandising-Produkte (z. B.
T- Shirts mit aufgedruckten Slogans, Logos) sowie Flugblatter und Plakate zur Agitation und Mo-
bilisierung angeboten. Man initiiert und koordiniert Aufmarsche und Demonstrationen mittels on-
line publizierter Aufrufe und genauester Organisationshinweise. Anfahrtsskizzen, Demoverléaufe,
Empfehlungen zur Kleidung,? juristische Hinweise im Falle von Verhaftungen gehdren gleicherma-
Ben zu diesen Koordinationspraktiken wie die spontane Umorganisation, wenn die Gegenseite«
(z.B. linke Antifa, Polizei etc.) sich auf die logistische Planung der Rechten eingestellt zu haben
scheint.

Dieser Nutzwert der Internetkommunikation mag im Jahr 2002 zu einer Rekordanzahl von
1000 deutschsprachigen Websites mit rechtsextremen Inhalten gefiihrt haben, wéhrend 1999
noch 330 gezahlt wurden.® Laut dem aktuellen Jahresbericht des deutschen Bundesverfassungs-
schutzes Uber das Jahr 2003 ist zwar die Zahl der Sites auf 950 zurlickgegangen, allerdings sieht
die Behorde diese geringe Abnahme im engen Zusammenhang mit einer Zunahme der Nutzung
von interaktiven Diensten wie Mailinglisten, Newsletter und Diskussionsforen durch Rechtsextre-
misten.* Hier mag eine gewisse Bewegung in den subversiven Raum zu bemerken sein, die durch
die vermehrte Sperrung von rechten Websites durch die Provider, durch die gesteigerte Ermittlung
von Behoérden und die zunehmende Sensibilitat der Internetuser motiviert sein kann. Allerdings
verhindern weiterhin Untbersichtlichkeit und Vielschichtigkeit der rechten Szene grundséatzliche
Ermittlungserfolge. Die Dezentralitdt und Dynamik des Netzes liefern weiterhin ideale Mdglichkei-
ten fUr die Kommunikation und Vernetzung einer Szene, die sich ihrerseits in ganz unterschiedli-
che Subszenen aufspaltet: Rechtsextreme Parteien, Skinheads, Neonazis, Communities um rech-
te Computerspiele und rechte Rockmusik sowie archaische Religiositat und Spiritualitat etc.

2 Wenn beispielsweise das Tragen von Springerstiefeln zu Verhaftungen im Vorfeld der Demonstration fiihrt, so kann dies be-
reits online angekuindigt und entsprechende Empfehlungen kénnen ausgegeben werden. Diese Tatsache zeigt zudem, dass
Kleidung von staatlichen Behdrden und von der Szene selbst als ein wichtiges visuelles Merkmal politischer Identitatsstiftung
angesehen wird.

3 Diese Zahlen sind dem Jahresbericht 2002 der Organisation jugendschutz.net entnommen und bei der Bundeszentrale fur
politische Bildung in Bonn zu bestellen unter http://www.bpb.de/publikationen.

4 Vgl. die Zusammenfassung des Jahresberichtes 2003 auf der Website des Bundesverfassungsschutzes: http://www.verfas-
sungsschutz.de/de/publikationen/verfassungsschutzbericht/vsbericht_2003. Die Zahlen missen in Relation zur allgemeinen
Expansion des WWW gesehen werden. Hierbei stellt sich heraus, dass im Verhaltnis eine weit geringere Zunahme von Publi-
kationstatigkeit aus dem rechten Bereich zu verzeichnen ist als im WWW allgemein. Von einer steigenden Dominanz rechter
Propaganda im Netz kann also nicht die Rede sein.
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3 Entwicklung rechter Online-Kommunikation

Ab Mitte der 80er Jahre wurden in den USA erstmals computergestitzte Mailbox-Netze® zur Ver-
breitung rechter Agitation genutzt. So erreichte der militante Louis Ray Beam, einer der AnfUhrer
des rassistischen Ku Klux Klan, bereits ab 1983 seine >Mitstreiter< Uiber die neue Technologie. Er
baute das Beams Aryan Nations Liberty Net, das Freiheitsnetz der arischen Nationen, auf, das als
Propagandainstrument seiner Neonazi-Gruppe Aryan Nations in Hayden Lake im US-Bundesstaat
Idaho diente. Die Gruppierung verdffentlichte unter anderem die Liste Know your Enemy mit Ad-
ressen politischer Gegner. Das Netz soll ein Punktesystem fir Mordanschlage enthalten haben,

[...] bei dem der Aspirant fir die Erlangung des Status eines Aryan Warrior (-Arischen Kriegers<) Punkte
sammeln konnte. Dieser >Point Count« richtete sich nach der Bedeutung der Zielperson als Politiker, Burger-

rechts-Aktivist, Polizeibeamter oder Vertreter einer Minderheit. (Maegerle & Mletzko 1994: 1)

In Deutschland engagierte sich als erste rechte Gruppierung die NPD im Bereich der digitalen
Agitation. Dank ihrer engen Kontakte zur Neonazi-Szene in den USA war sie bereits sehr friih
Uber das Kommunikationspotenzial elektronischer Netze und Uber deren technische Einsatzmog-
lichkeiten informiert. 1992 richtete die NPD die ersten Seiten im Btx-System der Bundespost ein.
1993 zogen Die Republikaner mit eigenen Btx-Seiten nach (vgl. Pfeiffer 2004: 213).

In der bundesdeutschen Mailbox-Szene wurde Anfang der 90er Jahre ein eigenes rechtsextremes
Netz aufgebaut, das so genannte Thule-Netz. Als Vorbilder dienten hierbei ebenfalls Beispiele
aus den USA und mdglicherweise auch in Deutschland bereits vom linksautonomen Spektrum
aufgebaute Mailbox-Zusammenhénge. Das Thule-Netz brachte es in seiner Hochzeit Mitte der
90er Jahre auf rund 90 Nachrichtenbretter, die regelmaBig von bis zu 200 Usern genutzt wurden.
Bereits hier wurden Themen wie Aktuelles, AuBenpolitik, Geschichte, Jugend, Musik (Volksmusik,
Oil-Musik), Organisationsstrukturen, Recht und Religion verhandelt.

Mit Etablierung der WWW-Technologie nutzten rechtsextreme Gruppierungen zlgig die leicht zu
handhabende, international zugangliche, kostenglinstige und schnelle Kommunikationsmdglich-
keit. Die USA waren auch hier Vorreiter. Bereits im Marz 1995 war die erste rechtsextremistische
Website online, die »Stormfront — White Nationalist Ressource Page (Sturmfront — Materialien
fir WeiBe Nationalisten)« (vgl. Pfeiffer 2004: 216). Noch heute gilt der Internetauftritt als eine der
umfangreichsten und international erfolgreichsten Online-Présenzen der internationalen neonazis-
tischen Szene.

Seit Verbreitung des World Wide Web hat sich auch in Deutschland eine zusehends professio-
nalisierende Online-Kommunikation entwickelt. Allerdings lassen sich auf deutschen Providern
erheblich schwieriger rechtsextreme Inhalte publizieren als im Ausland, das liberaler gegentber
rechtsextremen Publikationen agiert. Da das Internet grenziiberschreitende Kommunikation lie-
fert, hat das zur Folge, dass zahlreiche deutschsprachige Websites auf auslandischen Webser-

5 Unter Mailbox-Netzen der 80er Jahre sind vernetzte Computer zu verstehen, Uber die bereits vor der Einfihrung der WWW-
Technologie Nachrichten versendet werden konnten. Zur Dateniibertragung dienten analoge Telefonnetze und spéter digita-
les ISDN. Nachrichten wurden direkt per Mail an einen Rechner verschickt oder im abgeschlossenen Netz auf so genannten
Boards, Bretter oder Areas verdffentlicht.
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vern (z.B. Niederlande, Skandinavien, USA) abgelegt sind. Das Sperren rechtsextremer Websites
auf deutschen Servern hat dazu gefuhrt, dass die NPD im April 1997 bereits unter der Bezeich-
nung NPD.net einen eigenen Providerdienst fir rechte Publikationen zur Verfligung stellt. Ande-
re Internetdienstleister haben sich ebenfalls der rechten Szene verschrieben, wie z.B. die Firma
NETZPUNKT - Internet — Service aus Hamburg, die das bekannteste Internet-Musikmagazin der
Skinhead-Szene, RockNORD (vgl. http://www.rocknord.de) hostete.

4 Uberblick iiber heutige rechte Online-Publikationen

Naturlich ist es in diesem Rahmen nicht méglich, eine Auflistung zu liefern, die anndhernd einen
Uberblick Uiber die zurzeit ca. 950 online abrufbaren deutschsprachigen Websites mit rechtsextre-
men Inhalten bietet. Allerdings lassen sich einige Typen bestimmen, die eine gewisse Orientierung
geben kénnen.®

Als erstes seien die Websites der rechten Parteien genannt. NPD (vgl. http://www.npd.de), DVU
(http://www.dvu.de), Republikaner (http://www.rep.de) etc. Sie dienen, wie die Sites der etablier-
ten Parteien, hauptséchlich der Préasentation ihrer parteipolitischen Positionen und Strukturen,
der Wahlwerbung und der Kontaktaufnahme. Sie geben sich visuell durch die Présentation ihrer
entsprechenden Partei-Logos zu erkennen, die auf allen Seiten der Online-Auftritte am oberen
Seitenrand zu finden sind. Diese Gestaltungspraxis ist mittlerweile soweit konventionalisiert, dass
man im Webdesign diesen Bereich auch als Identifikationsbereich bezeichnet (vgl. Rada 2002).
Alle drei genannten Online-Auftritte weisen zudem visuelle Elemente (Deutsche Nationalfarben,
-flagge, Abbildung des Reichstages) auf, die auf ein nationales Bezugsfeld verweisen. Unter Hin-
zunahme des kontextuellen Zusammenhangs der Gesamtsite werden diese Elemente zu visuellen
Ausdricken einer nationalen Gesinnung. Sie bilden in der Korrespondenz von sprachlichen und
nichtsprachlichen Zeichen der jeweiligen Web-Auftritte permanente Signale dieser politischen Ein-
stellung und dienen somit der Kommunikation kollektiver Identitaten.

Eines der gréBten Blindnisse, das sich in einzelne regionale Sektionen aufspaltet, findet sich unter
dem Namen Aktionsbiro. Die entsprechenden Online-Auftritte dienen neben der Selbstdarstel-
lung einzelner regionaler Gruppierungen und Kameradschaften der Uberregionalen Mobilisierung
und Koordinierung lokaler Aktionen und Demonstrationen. Ihre Vernetzung untereinander wird
nicht selten Uber Banner realisiert, auf die ich unten explizit eingehen werde.

Unter dem Label (Nationales) Infotelefon sind haufig Auftritte zu finden, die weniger eine Gruppie-
rung vorstellen, als vielmehr auf ein bestimmtes Thema 6ffentlicher Diskussion ausgerichtet sind.

6 Bei Publikationen zu diesem Thema bleibt grundsétzlich zu Uberlegen, ob es sinnvoll ist, die Namen der Auftritte und die
kompletten Internetadressen der Beispiel-Websites anzugeben. Denn es handelt sich hierbei nicht selten um Seiten mit
verfassungsrechtlich bedenklichen Inhalten. Da dieser Text ebenfalls im Internet erscheint, habe ich mich dagegen entschie-
den. Ich gehe bei der Zielgruppe dieser Publikation zwar nicht davon aus, dass die entsprechenden Sites bisher verborgene
Affinitaten fur rechtsextremes Gedankengut wecken werden. Allerdings wird dieser Text durch Suchmaschinenzugriffe auch
zufallig aufgefunden, so dass es unmdglich ist, die konkrete Leserschaft nédher zu bestimmen.
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Sie stehen Uber Verweise aber auch in enger Verbindung mit den beschriebenen Online-Auftritten
der Aktionsburos und Kameradschaften.

AuBerdem existieren einschldgige Online-Publikationen, die in relativ professionellem Design und
mit hoher Aktualitdt Nachrichten, Berichte, Statements und Bildserien zu allgemeinen politischen
Themen und zu Aktionen aus dem rechten Lager prasentieren. Haufig dienen diese Online-Maga-
zine neben der Berichterstattung auch dem interaktiven Austausch. Uber Diskussionsforen und
andere Portalfunktionalitaten — z. B. der Méglichkeit, eigene Artikel zu platzieren — wird so auf die
Rekrutierung einer Stammleserschaft bzw. der Konstituierung einer Online-Gemeinschaft abge-
zielt, die auch untereinander zur Kommunikation und Vernetzung eingeladen wird.

Auftritte mit esoterischen, online-spielerischen und musikkulturellen Inhalten dienen verstarkt
dazu, auch unpolitischen Jugendlichen rechte Weltanschauung n&her zu bringen. Hier stehen
germanische Mythen und Gottheiten, heidnische Symboliken, Fantasy-Bilderwelten sowie mittel-
alterliche Ritterordenskulte im Vordergrund. Dieser Bereich nutzt die gesamte Palette mulimedialer
Mdglichkeiten von Online-Medien aus, indem er neben sprachlich vermittelten Informationen bild-
machtig inszenierte virtuelle Realitdten anbietet.

Als letztes sei noch auf Gruppierungen rechtsextremer Frauen hingewiesen, die ebenfalls ein re-
lativ etabliertes Netzwerk in der rechten Szene bilden. Hier zeigt sich, dass Rechtsextremismus
nicht als eine rein mannerbilindische Protestkultur anzusehen ist, sondern dass dieses Gedan-
kengut auch bei Frauen in jeder Gesellschaftsschicht anzutreffen ist (Schwanebeck 2004: 237).
Allerdings finden sich die Selbstdarstellungen von weiblichen Gruppen und die Publikationen ih-
rer Kontaktadressen hauptsdchlich in Unterverzeichnissen von Webauftritten bereits genannter
Kameradschaften oder Anti-Antifa-Sites. Die ambitionierteste Online-Publikation rechtsextremer
Frauen erscheint unter dem Titel Triskele. Die Startseite des Auftritts beschreibt bereits sehr an-
schaulich Position und Ziele srechtsextremer Frauenpolitik< im Netz:

Durch die Arbeit an der Zeitschrift und der dazugehdrigen Internetseite wollen wir deutlich machen, daB der
Platz der Frau im politischen Kampf nicht in der zweiten Reihe ist. Wir wollen dazu ermuntern politisch aktiv

zu werden. Denn auch die Frau kampft, wie der Mann, fir unser Volk und unsere Heimat.

Hier ist ein emanzipatorisches Bestreben gegentiber der mannlichen Dominanz in der Szene zu
erkennen, die zu einer eigensténdigen Form der politischen Arbeit von Frauen aufruft. Dabei bleibt
die positive Bezogenheit auf national-konservative Werte wie Volk und Heimat erhalten. Schwa-
nebeck erganzt die hier dargestellte Zielrichtung rechtsextremer Frauen mit weiteren Kernpunk-
ten wie »Auslanderfeindlichkeit, Angst vor Uberfremdung, Jugendarbeitslosigkeit, Sexismus [...]J«
(Schwanebeck 2004: 241). Die politische Verankerung im rechten Spektrum ist so durch eine eige-
ne Sexismuskritik ergénzt. Diese wendet sich vor allem gegen Frauenfeindlichkeit von Auslandern,
ist aber auch gegen ahnliches Verhalten im eigenen politischen Lager gerichtet. AuBerdem lassen
sich eigene Frauenthemen finden wie Rockkonzerte fiir Frauen, Familienthemen (z.B. zu Mutter-
rolle und Nation) und Probleme von allein Erziehenden.
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5 Politbanner: Multimodale und -funktionale Online-Texte

Ich habe bereits angedeutet, dass die intensive Verlinkung unter den rechten Online-Auftritten
als ein allgemeines Merkmal der rechten Szene im Netz gelten kann. Auf fast allen einschlagigen
rechten Online-Auftritten befinden sich Webseiten mit ausgiebigen Linklisten, die meist unter der
Rubrik Verweise gefiihrt werden.” Die Listen machen eine starke Vernetzung der Auftritte unterein-
ander deutlich, da haufig dieselben Websites aufgefihrt sind. So riicken die einzelnen regionalen
Kameradschaften, Anti-Antifagruppen, Parteien etc. auf »die Entfernung eines Mausklicks< zusam-
men. Die Linklisten bestehen somit nicht nur als grafische und/oder sprachliche Zeichen, die noch
mit einer rein technischen Funktionalitdt ergénzt sind. Vielmehr werden die technischen Verlin-
kungen in Kombination mit der Prasentation &hnlich politisch ausgerichteter Online-Auftritt selbst
zu Zeichen bzw. zu Elementen der Bedeutungskonstitution. Hinzu tritt ein appellativer Charakter.
Der User wird mit der Konfrontation von Verlinkung dazu eingeladen, diese zu auch betatigen.
Die Verlinkungen kdénnen so als Signale gegenseitiger Solidaritdt und Gesinnungsgenossenschaft
interpretiert werden, und sie fordern gleichzeitig auf, die Auftritte der dargestellten Mitglieder >zu
besuchen:. Sie drlicken eine Vernetzung, eine nationale und internationale Verbundenheit der
Szene als ein zusammengehdriges Phdnomen aus. Ausgiebige Linklisten kdnnen mit dieser Be-
deutungskomponente auf konnotativer Ebene sogar eine GroBe und Homogenitét dieser Szene
suggerieren, die offline flr die Beteiligten nur schwer realisierbar wére.

Die Linklisten bestehen zum einen aus verbalsprachlichen Textlinks, die entweder durch Unter-
streichung, durch Blaufiarbung oder durch Farbverdnderung bei Uberfahrt des Cursors (Mouseo-
ver-Effekt) gekennzeichnet sind. Sie kénnen sich aber auch aus einer Abfolge von Bannern, also
visuell inszenierten Text-Bild-Grafiken zusammensetzen, deren Verlinkung sich nur mitteilt, indem
der Pfeil des Cursers bei Uberfahrt (iber das Banner sich zu einer Hand umgestaltet. Ich bezeichne
das Banner in diesem Zusammenhang als onlinespezifische Textsorte, da es durchaus konventi-
onalisierte Sprachhandlungen bzw. musterhafte Kommunikationsfunktionalitaten realisiert. Diese
Auffassung unterstellt allerdings einen Textbegriff, der nicht nur auf der kommunikativen Funktion
von Sprachzeichen beruht, sondern auch nichtsprachliche Zeichen, wie Bilder, Farben, Formen
und Typografie, als bedeutungstragende Elemente eines kohdrenten Gesamtkommunikats mit
einbezieht (vgl. Antroutsopoulos 2000 und Fix 1996, 2001).

6  Semiotische Einordnung des Politbanners

In ihrer kommunikativen Funktionalitdt bzw. Textsortenspezifik scheinen Banner eine online-
gestitzte Verbindung von Visitenkarten und Werbe-Anzeigen zu sein. Sie setzen sich aus einer

7 Die deutsche Benennung >Verweise« kann durch die bewusste Vermeidung der aus dem angloamerikanischen stammenden
Bezeichnung >Links< verursacht sein, die mittlerweile als konventionelle Benennung fir eine solche Rubrik auch in deutsch-
sprachigen Websites gebrauchlich ist. Gleicher sprachpolitische Eingriff mag auch Grund dafir sein, dass >T-Shirts< auf
rechtsextremen Webseiten als >T-Hemden« bezeichnet werden.
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Kombination von ikonischen, indexikalischen und symbolischen Elementen zusammen, die in ei-
nem strategisch-stilistischen Arrangement auf einem quasigenormten Grundformat® angeordnet
sind.

Ikonizitat ist meist durch die Integration von visuellen Metaphern (z. B. Darstellung des Reichsad-
lers) oder die Verwendung konkreter Bilder von Aufmarschen, Gebduden etc. umgesetzt. Letztere
sind jedoch nicht als einzelne tokens zu verstehen, sondern sie dienen der visuellen Reprasenta-
tion eines rechtsaktivistischen Politikverstdndnisses. Sie stellen, wie in einer Werbeanzeige, einen
Handlungstypus dar, um den Beterachter zu einer eigenen &hnlichen Handlung aufzurufen.

Indexikalisch ist das Banner dadurch gekennzeichnet, dass es oft nur aus einem verlinkten Logo
oder Emblem besteht, das in einen gestalteten Kontext gestellt wurde. Das Logo ist in seiner
Verweisfunktion eng mit dem Bezeichneten verbunden. Es steht fir eine konkrete Gruppierung
bzw. Organisation und kommuniziert gleichzeitig etwas tber deren Identitdt. Wahrend im Offline-
Bereich die Verweisfunktionalitdt des Logos nur durch seine (Wieder)erkennung realisiert werden
kann, verweist es im Online-Bereich als Teil eines verlinkten Banners auch technisch direkt auf das
bezeichnete Objekt. Hier ist allerdings nicht mehr die mit dem Logo thematisierte Gruppierung
das eigentliche Verweisziel, sondern die mit dem Banner verlinkte Website. Sie dient ihrerseits
als Reprasentation der Gruppierung und ist an die Stelle des Objektes getreten. Auch wenn das
im Banner integrierte Logo weiterhin auf die Gruppierung verweist, so ist im vorliegenden Semi-
oseprozess die Website als Objekt des Banners und als Représentation der Gruppierung quasi
zwischen Gruppierung und Banner verortet. Man kann jedoch die Website auch als Kommuni-
kationsmittel der Gruppierung und damit als deren Prédsenz in der Online-Welt ansehen. Damit
ware die Online-Prasenz der Gruppierung wieder das Objekt des technisch sowie kommunikativ
verknUpften Politbanners. Ein weiteres indexikalisches Moment liegt mit der Schriftgestaltung des
Banners vor, auf die ich unten anhand von Beispielen noch naher eingehen werde.

Als Symbol ist das Politbanner aufzufassen, weil seine Inhaltsebene nur mittels konventionsab-
hangiger Sinnschlisse (Abduktionen) ermittelt werden kann. Diese beruhen zum einen auf unse-
rem Alltagswissen Uber die kommunikative und technische Funktionalitat von Online-Bannern, die
sich aus dem routinemaBigen Umgang mit dieser onlinespezifischen Textsorte ergeben hat. Zum
anderen ermdglichen uns Hypothesen Uber die hier moglicherweise wirksamen (sub)kulturellen
und historisch motivierten Codes sowie aktuelle rechtsextreme Diskurswelten den kommunika-
tiven Gehalt der Banner zu entschliisseln. Nicht eine vermeintliche Ahnlichkeit mit dem Bezeich-
neten lasst uns die Proposition und die lllokution der im Banner kombinierten Zeichen also ermit-
teln, sondern die Hinzunahme kollektiv geltender Muster der Sinnzuschreibung. Diese Praxis wird
nachfolgend genauer beleuchtet.

8 »Verbande wie der Bundesverband Deutscher Zeitungsverleger (BDZV), der Deutsche Multimediaverband (dmmv) oder das
Interactive Advertising Bureau (IAB) haben sich fur eine Standardisierung von Werbebannern in Online-Medien ausgespro-
chen. Dabei wurden folgende Formate festgelegt: 468 mal 60 Pixel (-:Full-Size-Banner<), 234 mal 60 Pixel (-Half-Size- Ban-
ner<), 400 mal 50 Pixel, 200 mal 300 Pixel (fir Pop-Ups / Superstitals), 336 mal 280 Pixel (Large Rectangle), 300 mal 250
Pixel (Medium Rectangle<), 180 mal 150 Pixel ((Rectangle<), 156 mal 60 Pixel, 160 mal 600 Pixel (Wide Skyscraper:), 120 mal
600 Pixel (-Skyscraper: [...]), 130 mal 80 oder 137 mal 60 Pixel, 125 auf 125, 120 mal 29, 88 mal 31 oder 75 mal 75 Pixel fur
Promotion-Buttons« (@t-mix-eCommerce-Online-Lexikon: http://www.at-mix.de/werbebanner.htm; Stand: 20.02.1005)

IMAGE | Ausgabe 2 | 6/2005 49



STEFAN MEIER-SCHUEGRAF: RECHTSEXTREMISTISCHE BANNERWERBUNG IM WEB

7 Gestaltung als Zeichen sekundarer Information

Neben priméren Informationen, wie Gruppenbezeichnungen, Internetadressen und eventuellen
Slogans, enthalten Politbanner mittels stilistischer Umsetzung Uber Farb-, Formgebung und Typo-
grafie auch sekundare Botschaften. Sie spielen so auf (sub)kulturelle, szenespezifische bzw. kon-
notative Codes an, durch die dem Kommunikat ein »sozialer Sinn« (Fix 2001: 113) verliehen wird.
Stil als Kommunikationsmittel sekundéarer Botschaften bringt diese zur Anschauung, ist somit als
»sinnhafte Form« (Sandig 1986: 14) zu verstehen. Er ist damit ebenfalls als Zeichen aufzufassen,
dessen Sinnzuschreibung auf kulturellen Konventionen (vgl. Eco 2002) beruht. Kulturelle Konven-
tionen muissen nicht von der gesamten Sprachgemeinschaft ausgehandelt sein und fir diese Gel-
tung haben, sondern sie kdnnen auch durch kleinere Gemeinschaften, so genannten peergroups,
entwickelt werden, um zum einen eine ldentifikation und Integritat nach innen und zum anderen
eine Abgrenzung nach auBen zu signalisieren. Im vorliegenden Fall sind wir auf diese Weise mit
Zeichenformen konfrontiert, die mittels eigener subkulturell konstituierter Codes auf gegenwartige
und historische Sachverhalte anspielen und diesen durch stilistische Inszenierungen und Neukon-
textualisierungen erganzte bzw. modifizierte Bedeutung zukommen lassen.

Die priméren Informationen des Banners erinnern, wie bereits erwahnt, an verlinkte Visitenkarten,
die von den jeweiligen Anbietern untereinander ausgetauscht wurden. Die présentierten Informa-
tionen dienen jedoch weniger den Anbietern zur Kontaktpflege untereinander als vielmehr der
Bekanntmachung der jeweiligen Websites an eine anonyme Userschaft. Hierdurch sind sie eher
mit Werbeanzeigen in den Massenmedien vergleichbar. Die sekundéren Botschaften, die Uber die
inszenierende Verwendung von Typografie, Farbe etc. eine ldentitdt kommunizieren sollen, sind
wiederum durchaus mit der gestalterischen Praxis von Visitenkarten vergleichbar. Die inhdrente
Persuasivitat, die zur Linkbetétigung einladen soll, ist wiederum eher an Werbekommunikation
angelehnt.

Worin bestehen nun die sekundaren Botschaften rechtsextremer Politbanner konkret und mit wel-
chen stilistischen Ausprédgungen bzw. Zeichenformen werden sie transportiert?

8 Beispiel-Analysen von rechtsextremen Politbannern

Ich werde auf einige Politbanner als Beispiele visuell inszenierter rechter Propaganda im Netz
genauer eingehen. Sie sind alle der Rubrik Verweise aus einer regionalen Website des Nationalen
Widerstandes entnommen. Die Gesamtwebsite dient der Onlinekommunikation und Vernetzung
von Kameradschaften und Anti-Antifagruppen aus der Region Berlin-Brandenburg. Die Rubrik
Verweise bietet auf einer Einstiegsseite die Moglichkeit, zwischen der grafikintensiven Bannerpré-
sentation und einer weniger datenintensiven Textlinksammlung zu wéhlen. Die Bannerauflistung
selbst ist nach den Unterrubriken Freie Nationalisten, Regionales, Anti-Antifa, Erste Hilfe und Frau-
en geordnet. Damit liefert sie Politbanner eines sehr breiten Spektrums rechtsextremer Politikvor-
stellungen. Das macht sie zum einen als Analyse-Beispiel geeignet, zum anderen finden sich viele
der hier aufgeflihrten Verweise auch auf anderen rechtsextremen Websites, was durch die bereits
angedeutete intensive Vernetzung der Auftritte untereinander bedingt ist. Auch dieser Umstand
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rechtfertigt, die vorliegende Webseite als Beispiel fir allgemeine Aussagen Uber rechtsextreme
Politbanner zu nutzen.

Als primére Informationen beinhalten die aufgefiihrten Banner die Namen der verlinkten Websites
bzw. deren Betreiber. AuBerdem findet sich auf einigen Beispielen die genaue Internetadresse, um
dem User das direkte Ansurfen des entsprechenden Auftritts zu ermdéglichen. Diese Daten sind in
einigen Bannern mit Slogans bzw. Parolen kombiniert, die weitere Informationen Uber die inhalt-
liche Ausrichtung vermitteln bzw. etwas Uber die Identitdt der Betreiber aussagen sollen. Es tre-
ten mehrmals der programmatische Slogan »frei, sozial, national« und einmal seine Abwandlung
»freie, nationale Sozialisten Magdeburg« auf. Sie alle deuten eine ideologische Nahe zum Natio-
nalsozialismus an, vermeiden jedoch diese Signifikation, wahrscheinlich aus rechtlichen Griinden.
Auf lexikalischer Ebene wird eine Unterscheidung der einzelnen Websites bzw. Betreiber haupt-
séchlich durch die Aufnahme regionaler Angaben in den einzelnen Benennungen realisiert. Diese
lauten beispielsweise Aktionsbiiro Saar, Pommersche Aktionsfront etc. In einzelnen Bannern sind
auBerdem Slogans integriert, die zum einen ein deutschnationales und reaktionédres Geschichts-
verstdndnis zum Ausdruck bringen oder zum anderen eine nach ihrem Verstdndnis nach positiv
verénderte Gesellschaftsformation beschwéren bzw. zu Aktionen aufrufen, diese herbeizufiihren.
Allerdings bleibt diese Vorstellung unkonkret, so dass sich hierdurch eine einheitliche Zielrichtung
nicht erkennen lasst.

Der Fokus dieses Textes liegt jedoch weniger auf der sprachlichen Kommunikation rechtsextremer
Politbanner als vielmehr auf ihrer visuell-stilistischen Gestaltung und den damit transportierten
sekundéren Botschaften.

Bei den aufgeflhrten Screenshots fallt dazu zun&chst die inszenierende Verwendung von Typo-
grafie auf. Vor allem sticht der intensive Einsatz gebrochener Schrifttypen dabei ins Auge. Grund
dafUr ist, dass dieser Schrifttyp wegen seiner geringeren Lesbarkeit in Online-Medien wenig ein-
gesetzt wird. Usability-Studien ergaben, dass durch die geringere Auflésung in digitalen Aus-
gabegeréaten die klareren Formen serifenloser Antiquaschriften besser geeignet sind (vgl. Rada
2002: 14). Gebrochene Schriften verfligen sogar tber mehr Schnérkelwerk als die gebrauchlichen
Serifenschriften, was ihren Einsatz im Onlinebereich noch ungewdhnlicher macht. Man kann die-
sen Umstand auch als Stilbruch auf einer weiteren Ebene begreifen. Denn auch die Konnotatio-
nen des Tragermediums Internet wirken in den vorliegenden Semioseprozess ein. Wéhrend das
Onlinemedium als innovativ und zukunftorientiert gilt, verweisen gebrochene Schrifttypen eher
rickwartsgewandt in die Vergangenheit.

Die genannten Widersprichlichkeiten, die sich aus der Verwendung gebrochener Schrift in der On-
linekommunikation ergeben, verschieben meines Erachtens die eigentliche kommunikative Funk-
tionalitdt von medienspezifischem Typografieeinsatz. Hier steht nicht Lesbarkeit im Vordergrund,
sondern die Signalisierung von Identitat. Wie diese verstanden werden soll, wird deutlich, wenn
man sich die historische Verwendung von Fraktur oder gebrochener Schrift vergegenwartigt.

In Deutschland enthielt die Verwendung von Fraktur bzw. gebrochener Schriften schon immer eine
auch konnotativ-kulturelle Bedeutungsebene, die auf den speziell deutschen Schriftstreit zwischen
Fraktur- und Antiquaschriften zuriickgeht (vgl. Wehde 2000). Ausschlaggebend dafiir war bereits
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Luthers Entscheidung, die Bibel in gebrochener Schrift drucken zu lassen, um der lateinischen
Kirchenobrigkeit auch typografisch eine aus dem Gotischen entnommene, volkstiimliche Schrift
entgegenzusetzen. Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts galt gebrochene Schrift dann
explizit als Ausdruck einer deutschnationalen Weltanschauung. Einen H6hepunkt dieser Ideolo-
gisierung erfuhr die Frakturschrift unter den Nationalsozialisten, die sich mit ihrer Verwendung in
germanischer Tradition sahen und sich so gegen vermeintlich kosmopolitische Entwicklungen und
rassische Uberfremdung auflehnen wollten.

Dieser ideologische Gebrauch von Typografie scheint auch heute bei rechtsextremen Publikati-
onen weiterhin Verwendung zu finden. Politbanner sind, wie bereits erwahnt, als eine Art Werbe-
anzeige zu verstehen, um die damit verlinkte Website bekannt zu machen. Sie missen deshalb
in ihrer Gestaltung auffallen, also markant und unterscheidbar sein. Sie missen zudem bereits
eine inhaltliche Vorstellung von dem zu erwartenden Angebot oder zumindest Interesse fur dieses
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Abb. 1: Screenshots von Aktionsbiiro Saar, Holsteiner Widerstand und Das braune Kreuz, Aus

dem Onlineauftritt des Nationalen Widerstandes Berlin Brandenburg
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beim User wecken. Diese kommunikativen Anliegen mdgen Grund dafir sein, dass zum einen
viele aufgeflhrte Banner Uber gebrochene Schrifttypen verfligen, wodurch die ahnlichen politi-
schen Ausrichtungen der verlinkten Website markiert sind. Zum anderen unterscheiden sich die
einzelnen gebrochenen Schriften in ihrer individuellen Gestaltung voneinander jedoch noch sehr
stark. Betrachtet man auf den ersten beiden Screenshots die Beispiele des Aktionsbiiros Saar
und des Holsteinischen Widerstandes, wird dieser Sachverhalt besonders deutlich (vgl. Abb. 1
und 2). Wahrend das erste Banner trotz des gebrochenen Schrifttyps mit wenig Serifeneinsatz
noch relativ klar erscheint, verfligt das zweite Beispiel Uber intensive Verschnérkelungen, die fast
die Anmutung alter Schreibschrift hervorrufen. Im dritten Screenshot finden wir ein Beispiel flr
die Kombination von gebrochener und Antiquaschrift. Hier wird der identitatsstiftende Gebrauch
von gebrochener Schrift nochmals besonders deutlich. Wahrend der Name der Organisation Das
braune Kreuz in einer relativ schlecht lesbaren Frakturschrift gehalten ist, wurde die Spezifizierung
der Organisation Der nationale Sanitétsdienst in einem klar lesbaren Schrifttyp umgesetzt. Hier
kommt es vermehrt auf die primére Information an, die zur expliziten inhaltlichen Orientierung
dienen soll.

Als weiteres kommunikatives Element in der Bannergestaltung ist das Zusammenspiel von Form,
Farbe sowie der Kombination mit metaphorischen Bild- und Emblemdarstellungen zu sehen.
Die Farbkombination schwarz-weiB-rot kann in diesem Kontext durchaus als Anspielung auf die
Reichskriegsflagge bzw. auf die daran anschlieBende nationalsozialistische Hakenkreuzfahne in-
terpretiert werden, die aus den gleichen Farben zusammengesetzt sind. Die Popularitat dieser
Farbkombination im Rechtsextremismus geht nach Heller & Maegerle auf Hitler direkt zuriick, der
in Mein Kampf dieser Farbgebung folgende Konnotationen zuschreibt:

Im Rot sehen wir den sozialen Gedanken der Bewegung, im WeiB3 den nationalistischen und im (schwarzen)
Hakenkreuz die Mission des Kampfes fur den Sieg des arischen Menschen und zugleich mit ihm auch den
Sieg des Gedankens der schaffenden Arbeit, die ewig antisemitisch war und antisemitisch sein wird. (Zitiert
nach (Heller & Maegerle 2001: 19)

Auch die Verwendung einer oder zwei dieser Farben zur Gestaltung von Schrift, Emblemen, Um-
randungen und Hintergriinden kann in einen ahnlichen Bedeutungshorizont eingeordnet werden.
Dabei ist nattrlich nicht mit Sicherheit zu sagen, ob die Gestalter bei der Farbwahl sich Uber die
genannten Konnotationen génzlich bewusst waren. Das spielt jedoch in unserem Zusammenhang
eine untergeordnete Rolle. Zweifelsohne sind diese in der hier dargestellten Diskursgemeinschaft
haufig anzutreffen und werden von ihren Mitgliedern als kommunikative Instrumente zur Repra-
sentation und Identifikation einer kollektiven Identitdt angesehen. Ich bezweifele allerdings, dass
die Verwendung von Erdfarben, die ebenfalls hdufiger auftreten, eine dhnliche Anspielungspraxis
darstellt. Zwar wird der Farbe Braun in rechten Kontexten ebenfalls identifizierende Bedeutung
zugeschrieben. Allerdings steht sie zum einen in keinem allgemein gebrduchlichen Kombinations-
verhaltnis wie die Farben Schwarz, WeiB, Rot. Und zum anderen tritt sie nur in einem Beispiel als
deutlich politisch motiviert auf, nAmlich bei der Sanitatsorganisation Das braune Kreuz. Hier ist sie
allerdings als Identifikationselement besonders markiert, indem sie in der Benennung der Organi-
sation ebenfalls explizit aufgenommen ist. So scheint die Farbe Braun bzw. der Einsatz von erdfar-
bigen Ténungen weniger als ein Uberindividuell geltendes, identitatsstiftendes Element innerhalb
der Szene gebrauchlich zu sein. Ihre haufigere Verwendung mag eher durch eine individuelle und
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weniger politisch ausgerichtete gestalterische Praxis verursacht sein. Gleiches gilt wahrscheinlich
fur den Einsatz von Blauténen.

Die Integration von Emblemen in der Bannergestaltung erscheint deutlicher der politischen Mar-
kierung zu dienen. Im Banner des Holsteinischen Widerstandes beispielsweise ist wahrscheinlich
die »Schwarze Sonne« angedeutet. Dieses Element der Thule-Esoterik spielt in seiner heutigen
rechtsextremen Verwendung auf das »geheime selbststdndige Reich« der Nationalsozialisten
nach 1945« (Heller & Maegle 2001: 15) an. Der Esoteriker Heinrich Himmler lieB die Schwarze
Sonne in der SS-Ordensburg Wewelsburg bei Paderborn in den Boden des >Obergruppenfihrer-
saals« einlassen. Das Emblem besteht aus germanischen Sigrunen, die auch im Hakenkreuz und
im Zeichen der SS zu finden sind. Sie zirkulieren um ein Zentrum, das nach Meinung der rechten
Esoteriker das Urgestirn darstellt, um das sich das Universum drehe. Ahnliche Verwendung hat
das Emblem der Triselke zur Darstellung einer frauenspezifischen Identitat im rechten Spektrum.
Bereits oben wurde auf die hiermit verlinkte Website hingewiesen. Die variierende Ubernahme
dieses keltischen Sinnbildes der Dreifaltigkeit ist in diesem Kontext wahrscheinlich als eine mythi-
sche Darstellung der dreifachen Goéttin (Madchen, Mutter, Greisin) sowie des Zyklus von Geburt,
Leben und Tod oder der keltischen Trinitdt Wasser, Land und Himmel zu verstehen. In jedem Fall
werden die Websitebetreiberinnen diesem Zeichen eine frauspezifische Bedeutungskomponente
zuschreiben, die Weiblichkeit als mythische Kraft verstehen I&sst.

Die Verwendung des Adlers mag zwar auch durch die Konnotation des Vogels als mythisches
und kraftvolles Tier motiviert sein. Seine Verwendung erscheint hier aber hauptsachlich aus dem
Anliegen der Gestalter erwachsen zu sein, sich in eine historisch-nationale Tradition zu stellen.
Dies geschieht mit spielerischen Verfremdungen bekannter Embleme. Wahrend das Banner des
Widerstand West relativ deutlich auf nationalsozialistische Formgebung rekurriert, inszeniert das
Aktionsblro Saar das Adlermotiv, wie in der modernen Portratfotografie, durch Bildausschnitt und
Perspektivitat. Das Motiv selbst ist jedoch in beiden Fallen eine variierte Ubernahme des Reichs-
adlers, der als traditionelle Fortfihrung des antiken rémischen Reiches in der deutschen Nation

gilt.

Aufféllig ist zudem, dass in einigen Bannern stilisierte Darstellungen von Fahnen aufgenommen
sind, die in ihrer Gestaltung fast identische Formen aufweisen. Neben dem ursprlinglichen kom-
munikativen Gehalt einer Fahne als militarisches Emblem zur Orientierung in der Schlacht oder als
Sinnbild der Besitznahme eines Territoriums durch ihre Einpflanzung, tritt im rechtsextremen Kon-
text eine weitere Komponente hinzu. Die einheitliche Form ist identisch mit einer ebenfalls sehr
einheitlich gebrauchlichen Fahnenform im linken Antifa-Spektrum. Einen Teil des rechtsextremen
Aktivismus nimmt die so genannte >Aniti-Antifa-Arbeit« ein. Sie wendet sich gezielt gegen Aktionen
der linken Antifa, und ihre Tréger verstehen dies als Akt der Selbstbehauptung der eigenen Szene.
Die Aufnahme der Antifa-Fahne ist somit als eine Markierung der von den Betreibern verfolgten
politischen Praxis bzw. ihrer (Gegen)Wehr gegen linksaktivistische Politik zu verstehen.

Ein weniger haufig verwendetes Element in der Bannergestaltung sind fotografische Darstellun-
gen. Sie fungieren als Instrumente der visuellen (Selbst)Darstellung rechtsaktivistischer Politik.
Sie zeigen vor allem Aufmarsche und Demonstrationen im 6&ffentlichen Raum. Das Banner des
widerstandnord zeigt die Beteiligten beispielsweise als zusammenstehende Menschenkette. Sie
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bilden so quasi eine >Front« fir ihre Sache. Als Mitglieder der rechten Szene identifizierbar sind
sie durch ihre stereotypen Merkmale wie Glatze, Bomberjacke, Springerstiefel etc. Die Banner
des Aktionsblros Rhein-Necker und des KS BergstraBe deuten weniger eindeutige Stereotypen
im Bild an. Auch sie zeigen zwar zum einen Marschtrommeln im Vordergrund und zum anderen
an die Reichskriegsflagge erinnernde Fahnen. Diese Bildinhalte bekommen jedoch erst in ihrem
Kontext eine ahnlich positionierende Funktion, wie sie im Banner des widerstandnord verwirklicht
ist. Die hier ins Bild gesetzten Demonstrationen sind jedoch, wie bereits oben erwahnt, nicht als
Dokumentation individueller Ereignisse zu verstehen, sondern sie représentieren rechtsaktivisti-
sche Politik allgemein. Bildasthetisch unterstlitzt ist diese kommunikative Funktion beim wider-
standnord durch die Reduktion der Farbséttigung und die Uberlagerung des Bildes durch den Titel
der Organisation. Die beiden anderen Beispiele deuten eine solche Funktionalitat durch die sehr
kleinen Bildausschnitte an, die nur Fahnen, Menschenauflaufe und die Slogans der Transparente
erkennen lassen. Die Slogans dienen zudem eher als inhaltliche Hinweise auf die hier verlinkte
Website. Die in die Banner integrierten Bilder demonstrieren dem Betrachter auf konnotativer Ebe-
ne Gruppenaktivitat, Gemeinschaft, Ge- und Entschlossenheit sowie Starke und Macht. Sie sollen
so als einheitsstiftende Merkmale einer rechtsaktivistischen ldentitat verstanden werden.

9 Fazit

Mein Anliegen war es, einen Einblick in die Anfange und die Entwicklung rechtsextremer Online-
Kommunikation zu liefern. Ich habe darauf hingewiesen, dass sich rechtsextreme Propaganda
schon immer die neusten privat zugénglichen Online-Kommunikationstechnologien zunutze ge-
macht hat. Aber auch die publizistische Praxis ist auf das (Neue) Medium Internet abgestimmt.
Neben Websites, Mailinglisten, Newsgroups, offenen und halboffenen Portalen nutzen rechtsex-
treme Gruppierungen aktuelle Mittel des Onlinemarketing. Sie gebrauchen Bannerwerbung, um
auf ihre Online-Auftritte aufmerksam zu machen, und kommunizieren gleichzeitig Identitat mittels
Préasentation priméarer (Namen, Internetadressen, z.T. Bilder) und sekundarer Informationen, die
sich Uber die stilistische Gestaltung (Typografie, Layout, Bildasthetik, Farb- und Formgebung)
des Banners vermitteln. Um die kommunikative Praxis rechtsextremer Agitation tber Politban-
ner naher zu verdeutlichen, habe ich versucht, textsortenspezifische Merkmale von Onlineban-
nern zu beschreiben, um diese mit den konkreten Merkmalen der rechtsextremen Banner, wie
sie auf der Website des Nationalen Widerstandes aufgeflihrt sind, abzugleichen. Dabei hat sich
herausgestellt, dass Uber so genannten Bannertausch oder zumindest durch die Aufnahme von
Verlinkungen zu einschlagigen Websites in den jeweiligen rechtsextremen Auftritten die Existenz
eines rechtsextremen (sozialen) Netzwerks im Onlinebereich kommuniziert wird. Auch dies ist eine
gangige Marketingpraxis, die von kommerziellen Anbietern unterschiedlicher Branchen verfolgt
wird, um ihre jeweilige Bekanntheit zu steigern. Damit verbunden ist eine neuartige Zeichenfunk-
tionalitat. Der Verweis von einem Online-Auftritt auf den nachsten, der sich Uber das Banner oder
Uber den gewdhnlichen externen Textlink verwirklichen I&sst, ist so nicht nur als eine technische
Verknlpfung zu verstehen, sondern kann auch als eine kommunikative Handlung gelten. Gerade
bei der hier behandelten rechtsextremen Bannerkommunikation signalisieren die Betreiber der
Ursprungswebsite eine inhaltliche, soziale oder kulturelle Gemeinsamkeit mit den Betreibern der
Zielwebsite. Die Verlinkung kann in diesem konspirativen Kontext als Zeichen gegenseitiger Soli-
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daritat gelesen werden. Rechtsextreme Politbanner sind somit als Ausdruck politischer Mentalitat
zu verstehen, die der Identifizierung rechtsaktivistischer Online-Kommunikation und der gegensei-
tigen Vernetzung dienen und zu weiterer Rezeption und Partizipation aufrufen.
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