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Kunstprojekte im öffentlichen Raum in Form von Bild, Text und Klang können 
Ausdruck des politischen Widerstands, der Infragestellung tradierter Routi-
nen und der Aufdeckung von Kontrollmechanismen und Machtverhältnissen 
sein. Zumindest in den Metropolen erfährt die künstlerische Thematisierung 
finanz-, sozial- und umweltpolitisch fragwürdiger Praktiken und ihrer Konse-
quenzen ein verstärktes Interesse. Inwieweit und an welcher Stelle aber ver-
mag die Kunst des Unbequemen und Nicht-Gefälligen tatsächlich in das Le-
ben und Denken der Menschen einzugreifen, besonders in das derer, deren 
(Über-)Lebenskonzept ein reflektiertes Hinterfragen des selben nicht zulässt? 
Wie können Bewusstseinsveränderungen bewirkt werden, ohne Widerstand 
und Abwertung der Rezipienten gegenüber der Kunst und den Künstlerakti-
vistInnen zu erzeugen?

Bevor diesen Fragen nachgegangen wird, sollen zunächst einige geschichtli-
che und kulturtheoretische Aspekte angesprochen werden.

Künstlerische Avantgarden im 

geschichtlichen Verlauf

Kunst zur Zeit des Bildungsbürgertums im 19. Jahrhundert beschränkte sich 
auf den musealen Bereich und war ausgegrenzt vom sozialen Alltag. Um 
Eingleisigkeit und die volle Konzentration auf das Arbeitsleben zu gewährlei-
sten, sollte bewusst jede Ablenkung vom sozialen Alltag vermieden werden. 
Kunst sollte den Bereichen Freizeit, Theater und Museum vorbehalten blei-
ben, wo sie Erbauung und Ausgleich bieten sollte zur Monotonie und gei-
stigen Vereinseitigung des Arbeitsalltags. Damit wurde aber auch die Wech-
selwirkung von Kunst und Alltagsleben ausgeblendet: weder konnte eine 
künstlerische Auseinandersetzung mit sozialen Misständen stattfinden noch 
bestand die Möglichkeit, dass Kunst auf das politische Alltagsgeschehen ein-
wirkt.1 

Seit Beginn des 20. Jahrhunderts revoltierten die Künstler der Avantgarde 
gegen diese politische Ausgrenzung. Künstler der  Bewegung Dada, 1916 in 
der Schweiz gegründet vor dem Hintergrund des 1. Weltkrieges, kämpften 
mit künstlerischen Mitteln sowohl gegen den bürgerlichen Kunstbegriff, als 
auch gegen Nationalsozialismus und aufkommenden Faschismus. Sie de-

monstrierten und provozierten im 
öffentlichen Raum durch Grenzüber-
schreitungen in Form von künstleri-
schen Aktionen, mittels Manifesten 
und journalistischen Illustrationen. 
Durch Anwendung und Vermischung 
der Medien gemäß Walter Benjamins 
„Das Kunstwerk im Zeitalter seiner 
technischen Reproduzierbarkeit“ 
von 1936 konterkarierten sie die 
Trennung zwischen Kunst und politi-
schem Alltag. Benjamin unterstützte 
die Anwendung der neuen Repro-
duktionstechniken wie Fotografie, 
Film, Druck, Radio, Schallplatte, weil 
durch die Reproduktion die Kunst ih-
rer Aura und ihres Kultwertes entho-
ben würde und eine Kollektivierung 
künstlerischer Arbeiten ermöglicht 
würde. Somit war „eine Aussage als 
gedruckte Vervielfältigung weit wert-
voller als ein Unikat, weil sie mehr 
Menschen erreicht.“2 

Die nationalsozialistische Diktatur 
beendete die Bestrebungen der 
Avantgarde. Viele der beteiligten 
Künstler emigrierten in die USA, wo 
es tatsächlich eine Fortsetzung der 
avantgardistischen Ideologie gab als 
Abstrakten Expressionismus und Pop 
Art einerseits, in Form des kunstak-
tivistischen Auftretens der Protest-
kulturen und der Einbeziehung der 
Kunst in die öffentliche politische 
Auseinandersetzung andererseits. 
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Die Gebundenheit des Denkens an die Sprachkultur 
wird bestätigt durch den „linguistic turn“ des 20. Jahr-
hunderts und die Infragestellung des Verhältnisses 
zwischen einem Zeichen und dem, was es bezeich-
net (ebenso wie zwischen dem Bild und dessen Ab-
bild). Anstelle der unhinterfragten Beziehung eines 
Zeichens zu einem „realen“ Objekt (Signifikat) wurde 
Sprache als eine unendliche und willkürliche Ver-
netzung von Zeichen (Signifikanten) angenommen, 
aus deren Verhältnis zueinander sich der Sinn ergibt. 
Damit wurde die hierarchisierende Trennung von Zei-
chen und Realität aufgehoben zugunsten der Annah-
me, dass „Realität“ lediglich ein Produkt dieser Vernet-
zung von Zeichen ist.6

Ein zwingender Effekt des traditionellen linearen Den-
kens ist der Ausschluss des „Anderen“, des dem an-
gestrebten Ziel scheinbar nicht dienlichen. Wolfgang 
Welsch propagiert in Anlehnung an den postmoder-
nen Philosophen Jean-François Lyotard das Modell 
des „ästhetischen Denkens“. Er hält die Integration 
des Ästhetischen (verstanden als das Sinnenhafte, das 
Empfinden) in alltägliche Denkprozesse für notwen-
dig, nachdem die ausufernde Konsumorientierung zu 

Bedenkt man, dass viele der im Nationalsozialismus emi-
grierten Künstler der jüdischen Kultur angehörten, er-
scheint die Theorie von Christina von Braun plausibel: sie 
sieht den Grund in den jeweiligen Denktraditionen der 
jüdischen und der christlichen Kultur und der Gebunden-
heit des Denkens an das jeweils zugehörige Sprach- bzw. 
Schriftsystem5.

Während die christliche Kultur, deren Sprachsystem auf 
dem griechischen Schriftsystem basiert, im Laufe der Jahr-
hunderte die gesprochene Sprache mit ihren Auslegun-
gen der Linearität des Schriftlichen untergeordnet hat, hat 
in der semitischen Kultur die gesprochene Sprache einen 
eigenständigen Stellenwert gegenüber dem Schriftlichen 
behalten. Da es im Schriftlichen keine Vokale gibt, ist die 
Kenntnis der Lautsprache die Voraussetzung für das Ver-
ständnis der Schrift. Die gesprochene Sprache behält ge-
genüber dem Schriftlichen einen gleich- oder sogar über-
geordneten Wert. 

Während innerhalb der christlichen Kultur die lineare 
Schriftlichkeit das Denken dominierte, das Zeichen und 
dessen Bedeutung in einer unauflöslichen Eins-zu-eins-
Beziehung verstanden wurden, blieb in der jüdischen Kul-
tur die Vielfalt der Auslegungen erhalten.

Als beispielhaft nennt Lutz Hieber die so genannte Counter Culture der Hippies der 1960er Jahre in San Francisco: 
Das psychedelische Plakat als künstlerisches Verbreitungsmedium war integriert in die stilistische Gesamterschei-
nung dieser Bewegung3. 

In der Bundesrepublik der Adenauer-Ära (1949 bis 1963) allerdings blieb, so Hieber 2009, das Künstlerische aus dem 
linkspolitischen Diskurs ausgeschlossen. Die damalige Avantgarde besetzte die Position einer intellektuellen und 
musealen Kunst als Funktionalismus, Informel, Fluxus und Happening, blieb aber isoliert von den politischen Prote-
sten des Sozialistischen Deutschen Studentenbunds. Eine Einbeziehung des Künstlerischen in die linke Auseinander-
setzung wurde abgelehnt. Laut Hieber dominierte in Deutschland wieder das bildungsbürgerliche Kunstverständnis, 
das sich an Adorno anlehnte gemäß dessen Verständnis des autonomen musealen Kunstwerks einerseits, dessen 
Ablehnung des Warencharakters der Massenkunst andererseits. „Das bundesrepublikanische Protest-Design ist, durch 
intransigente Ablehnung populär-kultureller Verführung, durch das Diktat puritanischer Vergnügungsfeindlichkeit in elitä-

rer Anti-Haltung erstarrt.“4

Kulturtheoretisches: 

Ansatz Denkmodelle 

Worin mag die unterschiedliche Entwicklung der Avantgarden, des Umgangs mit Kunst und Protestkultur diesseits 
und jenseits des Atlantiks begründet sein? Vielleicht ist es nötig, für eine Erklärung in die Tiefe zu gehen und sich kurz 
mit den zugrunde liegenden Denktraditionen zu befassen.
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einer sozialen Anästhetisierung, einer „zunehmenden Desensibilisierung für 
die gesellschaftlichen Kehrseiten einer ästhetisch narkotisierten Zweidrittel-
Gesellschaft“7 geführt habe. Es komme darauf an, die „inneren Wahrneh-
mungsprozesse des Denkens zu mobilisieren und Reflexionsansprüche der 
Wahrnehmung zu entfalten“8. 

Die christliche Denktradition auf der Grundlage des griechischen Alphabets 
entspräche also dem „Anästhetischen“, einem linearen Denken der Polarisie-
rung und dem damit verbundenen (notwendigen?) Ausschluss des „Ande-
ren“, des Ästhetischen, woran sich die europäischen Nachkriegs-Kulturfor-
men nach dem Holocaust orientierten.

Innerhalb der jüdischen Kultur dagegen blieb das Ästhetische und damit die 
Vielfältigkeit der Auslegungsmöglichkeiten in alltägliche Denkabläufe inte-
griert, was weitaus größere Kreativleistungen innerhalb dieser Kultur ermög-
lichte. Die unterschiedliche Entwicklung der Avantgarden in Amerika und 
Europa könnte dadurch erklärt werden. 

Widerspruch Protestkultur 

und Postmoderne? 

Die Postmoderne strebt die Vielfältigkeit, das Nebeneinander von Verschie-
denheiten, Mehrdeutigkeiten und Widersprüchen an sowie die Integration 
des „Anderen“, bislang Ausgeschlossenen, wie es in der Gegenwartskunst 
bereits vielfach praktiziert wird. Laut Wolfgang Welsch ist „Kunsterfahrung“ 
als Modell ästhetischen Denkens in der Lage, „Handlungskompetenz“ aus-
zubilden. Jedoch, so Welsch, beinhalte die Postmoderne auch die Absage an 
den Sozialauftrag: „Der Künstler will nicht mehr der ästhetische Handlanger 
oder Propagandist einer gesellschaftlichen Utopie sein“9: Postmoderne Kunst 
will die Hervorhebung von Differenzen und lehnt das Streben nach Einheit 
und Konsens ab.

Kritisieren Benjamin-Befürworter am 
Postmodernismus zu Recht dessen 
verweichlichende Theorie der Belie-
bigkeit? Scheinbar ist das Scheitern 
des avantgardistischen Anspruchs 
zu Beginn des 20. Jahrhunderts zu 
beklagen: 

„Die Ausstrahlung, die das Wort imagi-
nation im ersten Manifest des Surrea-
lismus besessen, [ist] dahin, seit Krea-
tivität zum Qualifikationsprofil jedes 
mittleren Managers gehör[t], und die 
dadaistischen Wortspiele [haben] ihre 
das Bestehende aufsprengende Kraft 
verloren, seit die mehr oder weniger 
witzige Verballhornung von allem und 
jedem zum gängigen Mittel gewor-
den [ist], um die Aufmerksamkeit des 
gegen Reize abgestumpften Konsu-
menten gewaltsam auf ein Angebot zu 
lenken. Und selbst an dem ironischen 
Gestus dadaistischer Selbstreklame 
[hat] man keine Freude mehr, seit der 
Turbokapitalismus jeden zwing[t], sich 
selbst unentwegt anzupreisen. Die 
Kunst [ist] tatsächlich mit dem Leben 
vereinigt worden, doch nicht nach den 
Gesetzen der Kunst, sondern nach de-
nen des Marktes.“10

Und jetzt? Künstle- 

rischer Aktivismus 

heute

Die Aufhebung von hierarchisie-
renden Trennungen wie die der All-
tags-, Pop- und Trivialkultur von der 
so genannten „Hochkultur“ gehört 
zu den postmodernen Intentionen. 
Interdisziplinäre Verknüpfungen 
und prvozierende Grenzüberschrei-
tungen sind thematische Schwer-
punkte der zeitgenössischen Kunst.          
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Doch auch außerhalb der etablierten 
Kunstszene, innerhalb der künstle-
rischen Widerstandskulturen ist die 
oben skizzierte zeichentheoretische 
Theorie bereits bewusst oder unbe-
wusst ein wesentlicher Bestandteil. 
Die Verschiebung von Zeichen und 
Kontexten im öffentlichen Raum hat 
unter anderem die Funktion, alltäg-
liche Rezeptions- und Handlungs-
abläufe zu stören und dadurch zu 
provozieren.

Beispielhaft sind die Arbeiten der 
Street Art- und GraffitiaktivistInnen, 
deren rebellische Bereicherung des 
öffentlichen Raumes sich im allge-
meinen dem bürgerlichen Ästhetik-
verständnis widersetzt und oft als 
gesetzeswidriger Affront gewertet 
wird.

AktivistInnen der Gruppen CIRCA 
(Clown Army) begleiten und interve-
nieren verkleidet als Clowns bei De-
monstrationen. Der Clown, die Ikone 
des Sympathischen und Unaggres-
siven, wirkt irritierend und störend 
in emotional negativ aufgeladenen 
Kontexten. Die Clown Army unter-
läuft und persifliert die gängigen 
Feindbildkonstruktionen und wirkt 
dadurch deeskalierend. 

2010 verbreiteten die Medien die 
Aktion der russischen Gruppe Wojna, 
deren AktivistInnen einen Phallus auf 
eine Zugbrücke in St. Petersburg ge-
genüber der Geheimdienstzentrale 
malten, kurz bevor sich diese hob.

Ohne Zweifel haben Aktionen dieser 
Art einen hohen, wahrscheinlich un-
verzichtbaren Stellenwert im kunst-
politischen Diskurs des Widerstands. 
Die AktivistInnen bilden Gegenöf-
fentlichkeiten, was einerseits zur 
Entwicklung ihrer Interventionen in 
Abgrenzung zum gesellschaftspoli-
tischen „Normalvollzug“ notwendig 
ist, andererseits es aber den Men-
schen, an die der Appell gerichtet 
ist, ermöglicht, die Aktionen rebelli-
schen Randgruppen zuzuschreiben und jede Betroffenheit oder Verantwor-
tung von sich zu weisen.

Ein erfolgreich intervenierender Widerstand, der die Zurückweisung durch 
die Bevölkerung umgeht, indem er ebenso wie Werbestrategen die unbe-
wusste diskursive Verstrickung jedes einzelnen nutzt, könnte erfolgen durch 
Verschiebungen innerhalb des herrschenden alltäglichen Diskurses wie dem 
spielerischen Arbeiten mit Zeichen, Bildern und Bedeutungen der Massen-
medien. Auf dieser Ebene wirken die Methoden des Culture Jamming und 
der Kommunikationsguerilla.

Culture Jamming: 

das Spiel mit Zeichen und Bedeutungen

Culture Jamming entwickelte sich in den 1980er Jahren in  
Nordamerika und bezeichnet „eine Rebellion gegen die In-
besitznahme öffentlicher Räume durch Industrie und Kom-
merz“11. Sie setzt an bei werbestrategischen Maßnahmen des 
Branding (Aufbau und Vermarktung) eines Produktes, das über 
das Produkt weit hinaus geht und ausgehend von Amerika 
maßgeblich den konsumkapitalistischen „Lifestyle“ der Maßlo-
sigkeit konstruiert.

AktivistInnen der Adbusters Media Foundation in Vancou-
ver / Kanada intervenieren in Form eines „De-Branding“.         
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Sie imitieren und persiflieren das Erscheinungsbild groß inszenierter kom-
merzieller Marketingaktionen der Massenmedien auf Werbetafeln, in Zeit-
schriften und Magazinen, in TV-Werbespots und im Internet („Cyberjam-
ming“) und verändern die ursprüngliche Werbebotschaft in Richtung einer 
Anti-Werbung („Subvertising“)12. Die euphemistisch präsentierte Botschaft 
wird verzerrt, überzogen, ins Gegenteil verkehrt – die Absurdität dadurch 
offen gelegt. Culture Jammer nutzen die Aufdringlichkeit von Werbebot-
schaften, der sich niemand entziehen kann, um Zugang zum öffentlichen 
Bewusstsein zu bekommen und die Fragwürdigkeit von Praktiken des Marke-
ting bloß zu stellen.

Marketing als kapitalistisches Prinzip umfasst das Branding von Konsumgü-
tern ebenso wie die Vermarktung von Wirtschaftsunternehmen und Regie-
rungen. Somit intervenieren Culture Jammer und AktivistInnen der Kommu-
nikationsguerilla in weltweiter Vernetzung in umwelt- und gesellschaftspo-

litische Krisenthemen 
wie Globalisierung, 
Menschenrechte 
und Bankenkrise. Die 
„Adbusters“sind die 
Initiatoren der Bewe-
gung „Occupy Wall 
Street“.

Während sich beispiels-
weise die „Billboard 
Liberation Front“ in 

San Francisco spezialisiert hat auf grafische Aktionen wie Plakatierung und 
Veränderung der Werbebotschaften auf Plakatwänden, benutzt die Gruppe 
„The Yes Men“ um Andy Bichlbaum und Mike Bonano die Methoden der Per-
formance und des Hacking. Nachdem sie 1993 durch die „Barbie Liberation 
Organization” bekannt geworden waren, bei der die Sprachchips der Spiel-
zeugpuppen Barbie und GI Joe ausgetauscht wurden und die Puppen wieder 
in den Handel gebracht wurden, hackten sie 1999 die Homepage der WHO. 
In der Folge traten die „Yes Men“ auf Einladung bei mehreren internationalen 
Konferenzen als Redner mit absurden Präsentationen auf, die aber durch das 
seriöse Erscheinungsbild der Aktivisten zunächst nicht als Guerilla-
Aktion identifiziert wurden.

Das Internet als Zeichensystem nutzen die NetzaktivistInnen der 
Gruppe „Anonymous“, die u. a. im Rahmen der Occupy-Bewegungen 
mit Guy-Fawkes-Masken in Erscheinung treten. Ihre Guerilla-Inter-
ventionen betreffen Störungen der durch Algorithmen strukturierten 
Kommunikationsabläufe im Web 2.0.

Culture Jamming und Kommunikati-
onsguerilla bilden keine abgrenzbare 
Gegenöffentlichkeit, sondern agie-
ren in loser Vernetzung. Wichtig für 
die öffentlichen Aktionen ist die un-
auffällige, glaubwürdige Integration 
der Person in das Erscheinungsbild: 
das Beherzigen des Stils, der Sprache 
und der Regeln des Marketing, das 
sich „Einlassen auf die Logik des ver-
abscheuten Diskurses“13. Der beruf-
liche Status der AktivistInnen kann 
den zentralen Zugang zu Werkzeu-
gen der Verbreitung ermöglichen.

Störungen und Unterwanderungen 
diskursiver Strukturen war bereits 
das Anliegen der „Situationistischen 
Internationale“ um Guy Debord. 
Die Motivation der anarchistischen 
Organisation aus Künstlern und In-
tellektuellen von 1957 bis 1972 war 
vergleichbar mit jener der Bewegung 
Dada: die Situationisten strebten 
radikal die Vereinigung von Kunst 
und Leben an und entwickelten laut 
Kalle Lasn im Gegensatz zu Marshall 
McLuhan, der die Krise lediglich be-
schrieb, effektive Methoden zu deren 
Umsetzung14: „Détournement“ be-
zeichnete das Umkehren und Unter-
laufen von Zeichenbedeutungen.

Auf derselben Ebene argumentiert 
Umberto Eco in seinem Vortrag „Für 
eine semiologische Guerilla“ von 

Foto: Billboard Liberation Front / flickr
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196715, in dem er von der grundsätz-
lichen Bedeutungsleere und potenzi-
ellen Besetzbarkeit kommunikativer 
Codes spricht.

Close the gap?16

Anders als die konfrontative Form 
des Agitprop setzt die Kommunika-
tionsguerilla nicht bei den Erschei-
nungsformen an, sondern interve-
niert ausgehend von den Erkenntnis-
sen des Poststrukturalismus und der 
Semiotik bei den kommunikativen 
Zeichenstrukturen, um schließlich 
auf den Diskurs als Erscheinungs-
form zurück zu wirken. „Imagever-
schmutzung bricht die weithin akzep-
tierten Selbstverständlichkeiten des 
kapitalistischen Systems auf und eröff-
net einen unmittelbaren Blick auf die 
Widersprüche zwischen Realität und 
Repräsentation“17. Kontextverschie-
bungen und Störungen des Alltags-
diskurses decken dessen Absurdität 
auf. Verborgene Strukturen automa-
tisierter Kommunikationsabläufe, 
in die wir verstrickt sind und die wir 
laufend durch unser unhinterfragtes 
Handeln bestätigen, werden offen-
bar. „Die Kommunikationsguerilla 
manipuliert und führt uns unsere 
Manipulierbarkeit vor Augen“. 

Die Irritation bleibt bestehen, weder 
werden aufklärende Informationen 
angeboten noch wird eine Zuord-
nung zu künstlerischem oder politi-
schem Aktivismus ermöglicht. Eine 
Kategorisierbarkeit als Kunst- oder 
Politaktion würde die Wirksamkeit 
erheblich abschwächen: „Das Durch-
einanderwirbeln von Bildern und 
Zeichen durch Einsatz künstlerischer 
Techniken wird erst dort spannend, 
wo es den integrierenden Rahmen des 
Kunstbetriebs verlässt“18.

Es geht also nicht um den Aufbau einer Gegenöffentlichkeit oder Zerstörung 
von Zeichen. Auch widerständige Gewalt bedient sich letztlich derselben dis-
kursiven Mittel wie die zu bekämpfende Macht und bestätigt sie damit.

Vielleicht sind die Methoden des Culture Jamming und der Kommunikations-
guerilla eine Form des künstlerischen Aktivismus, die am ehesten die Kluft 
zwischen Kunst und Volk überwinden kann. Wenn politisch fragwürdige Denk- 
und Handlungskonzepte Zeichenkonstrukte sind, kann die Verschiebung und 
Ersetzung dieser Zeichen diese Konzepte auch dekonstruieren und ein Hinter-
fragen und Umdenken bewirken. „In einem optimistischen Szenario könnte die 
paradoxe Begegnung zweier marginaler gesellschaftlicher Bereiche, der Kunstsze-
ne und des Polit-Aktivismus zur Entstehung eines transversalen Kunst-Polit-Akti-
vismus Anlass geben, der die Grenzen und Beschränkungen der jeweiligen Szenen 
überwindet“19.
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