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Ist die beste Subversion nicht die, Codes zu entstellen, statt sie zu zerstören?  
 

 
 

(Roland Barthes) 
 
 
Der Begriff des Culture Jamming, der spätestens durch Naomi Kleins Bestseller „No 
Logo“ einem breiteren Publikum bekannt wurde, meint zunächst alle aktivistischen 
Praxen der Störung kultureller (v.a. Reklame- und massenmedialer) Kommunikation 
mit dem Ziel, alternative, oppositionelle Lesarten anzubieten. Es wird kritisch unter-
sucht, mit welcher Legitimation die sozialen Subsysteme „Politik“ und „Wirtschaft“ 
ihre Ideologien durch die Produktion von Zeichen und Bedeutungen in den öffentli-
chen Diskurs einführen, ohne daß die Adressaten dieser einseitigen Kommunikation 
in Form einer Antwort oder auch nur einer Annahmeverweigerung auf sie reagieren 
könnten. Wichtige Strategien sind die ironische und überspitzende, die ursprüngliche 
Aussage umkehrende Rekontextualisierung von politischen oder ökonomischen Sym-
bolen (etwa durch das Verfremden von Straßenwerbung, das „Hacken“ von Internet-
seiten oder die Manipulation kommerzieller Produkte), ihre Fälschung (durch ge-
fälschte Homepages und falsche Netzidentitäten), Verwirrung (durch virtuelle „Sit-
ins“ auf Internetseiten und Performances vor Überwachungssystemen) oder eine sie 
ad absurdum führende Nachahmung. Das zugrundeliegende Prinzip ist stets die Um-
codierung von Kommunikation und ihre (Wieder-) Einspeisung in ebenjene Kanäle, 
aus denen sie stammt, teilweise unter Verwendung sogar der ursprünglichen – nur neu 
beschriebenen – Medien; die Waffen des „Gegners“ richten sich somit gegen ihn 
selbst.  
 
Dieser subversiven Techniken einer „semiologischen Guerilla“ (Umberto Eco) bedie-
nen sich in jüngster Zeit in verstärktem Maß auch Künstler, deren Arbeiten notwendi-
gerweise im öffentlichen Raum stattfinden (nämlich im realen Raum der Stadt und im 
virtuellen Raum der Medien). Der Artikel widmet sich solchen künstlerischen Praxen, 
die die politischen Ziele, die formalen Mittel und die rhetorischen Taktiken des Cul-
ture Jamming als Referenzpunkte verwenden. 
 
 
Symbolische Kolonialisierung und die Perforation der Macht 
 
„Im Kapitalismus ist der soziale Kampf gewöhnlicherweise der soziale Kontext des 
Gebrauchs eines Zeichens, und so wird die Bedeutung des Zeichens zum Bestandteil 
dieses sozialen Kampfes.“ (Fiske 1992) Es ist dies eine der wesentlichen Signaturen 
der (Post-) Moderne: daß das Ringen um gesellschaftliche Relevanz, um ökonomische 
und politische Macht, um sozialen Wandel ein Ringen um die Produktion, die 
Verbreitung, die Lenkung, den Ausschluß von Bedeutungen ist. Bedeutungen, die sich 
an Begriffe, an politisches Handeln, an Waren, Institutionen, Personen, Parteien, Un-
ternehmen heften lassen, sind die Ressourcen des öffentlichen Diskurses und der in-
dividuellen und kollektiven Identitätsbildung, Orientierungsmarken der öffentlichen 
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Meinung, des Konsums, des Wissens; sie sind ein über die Herstellung von Zeichen 
generiertes symbolisches Kapital, das in politisches und ökonomisches Kapital trans-
formierbar ist (Bourdieu 1979, 1990). Damit wird die Zeichenproduktion – über 
Images, Corporate Identity (Hellmann 2003), symbolische Politik (Edelman 1995) – 
zu einem wichtigen Motor der wirtschaftlichen Wertschöpfung und der politischen 
Machtakkumulation. Sie findet ihren Niederschlag in einer symbolischen „Koloniali-
sierung der Lebenswelt“ (Habermas 1981), einer Okkupation des symbolischen Feldes 
durch die Freisetzung normierender politischer und ökonomischer Ideologien im Pro-
zeß der kulturellen Kommunikation. Werbung und Massenmedien stellen hierbei die 
wichtigsten Resonanzkörper hegemonialer Diskurse dar; in einer mediatisierten Welt 
ist ihre Entscheidungsgewalt über symbolische Präsenz oder Nicht-Präsenz einer der 
Schlüsselfaktoren sozialer Inklusion oder Exklusion: alles existiert so, wie es symbo-
lisch existiert, und was nicht symbolisch existiert, existiert nicht. Die Politik- und 
Wirtschaftskritik des Culture Jamming ist deswegen fast immer auch Medienkritik. 
 
Es wird an diesem Problemaufriß bereits deutlich, daß sich das Verhältnis zwischen 
den sozialen Subsystemen „Wirtschaft“ und „Politik“ einerseits und dem symboli-
schen Feld andererseits als dialektisch erweist: die zunehmende Bedeutung des sym-
bolischen Kapitals (Glaubwürdigkeit, Sympathie, Akzeptanz, Markenwert) für diese 
Systeme bedingt gleichzeitig eine wachsende Abhängigkeit von einer Währung, die 
nicht in ihren genuinen Zuständigkeitsbereich fällt und deren Produktion zudem weit-
aus weniger direkt steuerbar ist als die traditionelle Herstellung von Gütern und 
Dienstleistungen oder die administrative Machtausübung des Staates. Die Potentiale 
des Symbolischen sind somit auch das Einfallstor für Subversion; sie perforieren die 
dominierende Position von Politik und Ökonomie, die – wenn nicht auf realer, so nun 
doch auf symbolischer Ebene – angreifbar werden. Die Kunst als legitimes Produk-
tionssystem von Zeichen erscheint vor diesem Hintergrund als wirksames Instrument 
einer symbolischen Gegenwehr gegen die Monopolisierung kultureller Kommunika-
tion. 
 
 
Kritik, Öffentlichkeit, Taktik. Drei Basiskategorien 
 
Eine Analyse aktueller künstlerischer Positionen, die sich in diesem „Kampf der Zei-
chen“ als ästhetisches Korrektiv zu (meist massenmedial reproduzierten) politischen 
und ökonomischen Bedeutungen verstehen, muß die Exponenten dieser an aktivisti-
schen Referenzpunkten des Culture Jamming orientierten Kunst um die drei Katego-
rien „Kritik“, „Öffentlichkeit“ und „Taktik“ herum organisieren. Mit diesen Eckpfei-
lern wird ein terminologischer Rahmen aufgespannt, innerhalb dessen sich Ziele, In-
halte und Techniken der untersuchten künstlerischen Praxen verhandeln und jeweils 
theoretisch fundieren lassen.  
 
Die künstlerischen Interventionen in die Zeichen- und Bedeutungsproduktion von 
Wirtschaft und Politik sind zunächst als Manöver zur partiellen Rückeroberung des 
symbolischen Feldes zu verstehen: auf diesem repräsentiert die Kunst im Zuge einer 
fortschreitenden systemischen Ausdifferenzierung (Luhmann 1984) nicht länger an-
dere soziale Subsysteme (Religion, Politik, Recht, Wirtschaft), sondern nurmehr sich 
selbst, während jene Systeme zu ihrer symbolischen Repräsentation auf andere Medien 
(Werbung, Rundfunk, Presse) zurückgreifen und dabei die Kunst in gesellschaftliche 
Randzonen zurückdrängen und in ihrer Sichtbarkeit und Wirksamkeit marginalisieren. 
Zugleich eröffnet das Freisein der Kunst von ihrer Verfügbarkeit für andere Subsys-
teme aber auch das Potential einer sozialen Relevanz, die sich gerade aus der Opposi-
tion zu diesen Systemen speist; die Autonomie der Kunst markiert einen archimedi-
schen Punkt, von dem aus Kritik überhaupt erst möglich wird. 
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Ein wesentliches Merkmal dieser Kritik ist für die Künstler im Umfeld des Culture 
Jamming ihre doppelte Bindung an den Öffentlichkeitsbegriff. Zum einen richtet sie 
sich gegen das unkontrollierte Eindringen politischer oder ökonomischer Zeichen 
(und der von ihnen transportierten manifesten und latenten Ideologien) in die sichtba-
ren und unsichtbaren Bereiche der Öffentlichkeit: den öffentlichen Raum, die öffent-
liche Meinung, das öffentliche Bewußsein; zum anderen begegnet sie einer hegemoni-
alen Besetzung der öffentlichen Sphäre genau dort, wo diese stattfindet: auf den Stra-
ßen und an den Wänden der Stadt, in ihren Warenhäusern und Vergnügungszentren, 
in den neuen (und alten) Medien. Eine Infiltration des öffentlichen Diskurses muß 
über den öffentlichen Diskurs bekämpft werden, um ihn als den gesellschaftskonsti-
tuierenden Ort der Freiheit zu erhalten, an dem Geltungsansprüche der Wahrheit, der 
Moral, der Legitimität geprüft und ausgehandelt werden (Habermas 1981). Sowohl in-
haltlich wie formal sind die hier betrachteten künstlerischen Äußerungen somit zu-
recht als „Kunst des Öffentlichen“ (Babias/Könneke 1998) anzusprechen. 
 
Hauptangriffspunkte einer solchen kritischen öffentlichen Kunst sind alle Versuche 
der „Diskurskontrolle“ (Foucault 1970), die auftritt, wenn kulturelle Kommunikatio-
nen durch den Einbau von Partizipationsschwellen und selektiven Strukturierungen 
ihrer Botschaften als Ausschlußsysteme von Bedeutungen operieren (Fiske 1992). Der 
effektivste Mechanismus der Exklusion ist die Verhinderung einer opponierenden 
Gegenkommunikation. Auf einer derartigen monologischen Sprache beruht wesent-
lich die symbolische Macht der sozialen Subsysteme „Politik“ und „Wirtschaft“: auf 
die Produkte der Massenmedien, die Konsumappelle der Werbung oder das Waren- 
und Dienstleistungsangebot der Wirtschaft scheint es nur die positive Erwiderung des 
Konsums zu geben, vielleicht die negative der Verweigerung, kaum aber die kreative 
der selbständigen Erzeugung von Zeichen und Bedeutungen. Kulturelle Kommunika-
tion wird hier zur „Rede ohne Antwort“ (Baudrillard 1978). Sie ist damit das genaue 
Gegenteil der „idealen Sprechsituation“ eines herrschaftsfreien Diskurses (Habermas 
1984), bei dem die Möglichkeit, Gespräche zu eröffnen und „durch Rede und Gegen-
rede, Frage und Antwort“ (ibid.) fortzusetzen, auf alle potentiellen Diskursteilnehmer 
gleichverteilt sein müßte. 
 
Des utopischen Charakters dieses idealen Diskurses sind sich die Künstler (und Akti-
visten) des Culture Jamming sehr wohl bewußt. Ihr Vorgehen ist deshalb parasitär: 
wenn die Potentiale einer alternativen Bedeutungsproduktion durch die zur Verfügung 
stehenden eigenen Mittel begrenzt sind, so ist es notwendig, die symbolischen Mittel 
des Gegenübers zu gebrauchen und umzupolen, die Bedeutungen seiner Zeichen um-
zucodieren und die so entstehenden dissidenten Botschaften wieder in die massen-
kulturelle Kommunikation einzuschleusen. Die Energie des Gegners wendet sich ge-
gen ihn selbst, wenn der Künstler in einer Art „Jiu-Jitsu-Technik“ (Harold 2003a, 
Klein 2000) den richtigen Hebel an der richtigen Stelle anzusetzen versteht. Die Stärke 
dieses Verfahrens besteht in der dreisten Nutzung der gegnerischen Kommunika-
tionsmedien und -kanäle, das Hinterhältige in der Tatsache, daß der ursprüngliche 
Sender der Botschaft seine eigene Subversion zu bezahlen hat. Eine ähnliche Form 
des Widerstandes schlägt Baudrillard vor: 
 

„Man wird das System niemals auf der realen Ebene besiegen. (...) Es ist also 
erforderlich, alles in die Sphäre des Symbolischen zu verlegen (...). Wenn die 
Herrschaft daraus entspringt, daß das System das Monopol der Gabe ohne 
Gegengabe innehat (...), dann ist die einzige Lösung die, gegen das System das 
Prinzip seiner Macht selbst zu kehren: die Unmöglichkeit der Antwort und der 
Vergeltung. Das System herausfordern durch eine Gabe, auf die es nicht 
antworten kann, es sei denn durch seinen eigenen Tod und Zusammenbruch.“ 
(Baudrillard 1976) 
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Der Fokus ist also auf solche künstlerische Praxen zu richten, die aktiv die Möglich-
keiten ausloten, auf die Erzeugnisse einer hegemonialen Massenkultur nicht mit 
selbstgenerierten Waffen zu antworten, sondern im Gegenteil die Arsenale der Kul-
turproduktion zu plündern und mit der Beute ihre eigenen, widerständigen Diskurse 
auszurüsten. Der Annahme der Frankfurter Schule, der Einzelne sei das willenlose 
Subjekt kultureller Kommunikation, das passiv deren ideologischen Inhalte konsu-
miere und „inkorporiere“ (Adorno/Horkheimer 1947), setzen diese Künstler mit dem 
Konzept des Culture Jamming den Versuch einer kritischen „Exkorporation“ (Gross-
berg 1984) entgegen. Michel de Certeau bezeichnet eine solche kreative, punktuelle, 
temporäre Appropriation und Umlenkung fremder Machtmittel als „taktischen“ Um-
gang mit Ressourcen (de Certeau 1988), im Unterschied zu ihrem „strategischen“ Ein-
satz durch diejenigen, die tatsächlich und konstant über sie verfügen. „Taktik“ ist da-
mit die dritte Basiskategorie bei der Analyse der hier vorgestellten künstlerischen Po-
sitionen. 
 
 
Aktivistische Praxen des Culture Jamming 
 
Das taktische Aneignen, Manipulieren und Wiedereinspeisen von Elementen kultu-
reller Kommunikation (Bilder, Aussagen, Waren, Informationen) ist ein Prinzip, das 
besonders im politischen Aktivismus und in subkulturellen Milieus immer wieder An-
wendung gefunden hat; die Skala reicht von anarchistischer Propaganda über die um-
deutende Vereinnahmung des Stadtraumes durch Graffiti (Baudrillard 1978) oder per-
sönliche Gesten des Widerspruchs in der individuellen Veränderung von 
Markenbekleidung (die verkehrt herum angezogen, zerrissen oder mit Applikationen 
versehen wird) bis hin zur gänzlich unpolitischen parodierenden Verfremdung von 
Firmenlogos auf den T-Shirts und Fanzines der Techno-Szene. In Form eines ver-
stärkt politisierten und technisch perfektionierten Zugriffs insbesondere auf den Be-
reich der Massenmedien erleben diese Methoden seit den 1980er-Jahren eine Renais-
sance – nicht zuletzt aufgrund der Verbreitung einfacher und günstiger Instrumente 
der Datenbearbeitung (Graphikeditoren, Multimediasoftware zur Video- und Audio-
produktion) –, seit Mitte der 1990er-Jahre noch forciert durch die allgemeine Zugäng-
lichkeit des elektronischen Distributionsmediums Internet.  
 
Derartige neue, tendenziell politische Exkorporationstaktiken werden seit geraumer 
Zeit zusammenfassend mit dem Begriff des Culture Jamming umrissen. Dabei be-
deutet „jamming“ in der Sprache der CB-Funker das Stören fremder Kommunikation 
durch obszöne Bemerkungen, in der Sprache von Jazz- oder Rockmusikern dagegen 
die spontane, kreative Bearbeitung eines vorgegebenen musikalischen Materials. Den 
Terminus prägte Mitte der 1980er-Jahre die US-Band Negativland in bezug auf das 
verfremdende Beschriften, Übermalen und Bekleben von Reklametafeln („adbusting“, 
„subvertising“) in der Tradition des werbekritischen New Yorker Ballyhoo-Magazins 
aus der Zeit der Weltwirtschaftskrise. In diesem Sinne sind Aktivisten wie die ameri-
kanische Billboard Liberation Front oder die französischen Casseurs de Pub proto-
typische Vetreter des Culture Jamming, deren ikonoklastische Kampagnen einerseits 
im Fahrwasser der „Reclaim the Streets“-Bewegung die visuelle Belagerung des öf-
fentlichen Raumes durch ökonomische Symbole attakieren, zum anderen – auf einer 
inhaltlichen Ebene – gegen die gesamte Palette linker Feindbilder (Globalisierung, 
Rassismus, Ausbeutung – Tabakkonzerne, Rüstungsindustrie, Medienmonopole) zu 
Felde ziehen.  
 
Verwandte Formen des Culture Jamming (Dery 1993, Klein 2000, Lasn 2000) sind 
etwa das „faking“, also das Fälschen von Flugblättern, Plakaten oder Internetseiten, 
um die eigenen, kritischen Botschaften unter der falschen Flagge bekannter politischer 
oder ökonomischer Logos, Corporate Identities und Slogans reisen zu lassen; das 
„hoaxing“, das die Sensationslogik der Massenmedien ad absurdum führt und die stö-
rungsanfälligen Mechanismen ihrer Wirklichkeitskonstruktion bloßzulegen hofft, in-
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dem unwahre Meldungen in den Nachrichtenkreislauf eingeführt werden (am be-
kanntesten vielleicht der Fall des von Joey Skaggs erfundenen „Bordells für Hunde“, 
dessen gutgläubige journalistische Dokumentation sogar für einen Emmy nominiert 
war); schließlich das „hacking“, das Eindringen in fremde Computersysteme und/oder 
die Manipulationen elektronischer Daten (etwa durch Programme zur selbständigen 
Erzeugung falscher Netzidentitäten, die den Wert kommerzieller Kundendaten-
Sammlungen zu untergraben versuchen). 
 
 
Ästhetische Positionen  
 
Die Anregungen des Culture Jamming wurden Ende der 1980er-Jahre auch in einem 
künstlerischen Kontext aufgegriffen, entsprachen die hier ausgeloteten kreativen Po-
tentiale doch dem zeittypischen Wunsch vieler Künstler, den „white cube“ des Mu-
seums oder der Galerie zu verlassen und den sozialen, öffentlichen oder virtuellen 
Raum zu ihrem ästhetischen Aktionsfeld zu machen. Ein frühes Beispiel für die 
künstlerische Verarbeitung von Culture-Jamming-Techniken ist die 1989 gegründete 
US-amerikanische Barbie Liberation Organization (BLO), die 1993 mit dem Projekt 
Teen Talk Barbie bekannt wurde: Die Gruppe hatte im New Yorker Vorweihnachts-
geschäft im großen Umfang Spielfiguren der Marke Mattel angekauft, die mit einem 
Sprachmodul ausgestattet waren; die weibliche Puppe, Barbie, war mit Sätzen wie 
„Math is hard“, „I love shopping“ oder „Will we ever have enough clothes?“ ausge-
rüstet, ihr männliches Pendant, der Soldat Talking Duke G. I. Joe, mit den entspre-
chenden männlich-militärischen Stereotypen. Der subversive Eingriff der BLO be-
stand nun darin, die Sprachmodule auszutauschen und die so veränderten Figuren in 
die Regale der Spielwarenhandlungen zurückzustellen.  
 
Sowohl in technischer wie in rhetorischer Hinsicht illustriert dieser Fall fast ideal-
typisch die Übernahme der wesentlichen Prinzipien des Culture Jamming: Zum einen 
wird der taktische Dreisatz aus Aneignung, Manipulation und Wiedereinspeisung in 
den Kommunikationskreislauf exakt angewandt (wobei zugleich deutlich wird, daß 
„kulturelle Kommunikation“ nicht nur die Bedeutungsproduktionen von Werbung 
und Massenmedien meint, sondern auch die Botschaften des kommerziellen Waren-
angebotes einschließt); zum anderen erfolgt die Umcodierung der ursprünglichen 
Kommunikation allein mit den bereits vom „Sender“ zur Verfügung gestellten Mitteln 
und erzeugt durch das Nebeneinander von alter Bedeutung – die nach wie vor als 
„männlich“ oder „weiblich“ identifizierbare Puppe – und neuer, gegenteiliger Bedeu-
tung – die „falschen“ Sprachbausteine – einen Widerspruch, der zum kritischen Ver-
gleich der alternativen Bedeutungsangebote auffordert. Als rhetorische Figur ent-
spricht diesem Vorgehen die Ironie, welche im kontradiktorischen Gegenüberstellen 
von Aussage und eigentlicher Bedeutung eine vergleichbare Spannung erzeugt, die im 
erkennenden Lachen aufgelöst wird. 
 
Das taktische Exkorporationsmodell des Culture Jamming ist grundsätzlich in ver-
schiedenen Medien und Räumen künstlerisch umsetzbar: Vor allem im virtuellen 
Raum bewegt sich etwa das Kollektiv ®™ark, das unter anderem mit einer gefälsch-
ten Internetseite der Welthandelsorganisation (www.gatt.org) für Aufsehen sorgte; die 
Einladung zu einer internationalen Konferenz, die die Netz-Camouflage nach sich 
zog, nutzten die Künstler als „offizielle Vertreter der WTO“ zu einer (auch filmisch 
dokumentierten) absurden Performance. Andere Projekte von ®™ark umfassen die 
Manipulation von Computerspielen, den Aufbau der Webpage „www.gwbush.com“, 
die dem amerikanischen Präsidenten im Wahlkampf wenig Freude bereitete, sowie die 
Toywar-Kampagne, die den Spielekonzern etoys durch eine gezielte Lähmung seiner 
Internetpräsenz zur Herausgabe der Domain „www.etoy.com“ an die gleichnamige 
Künstlergruppe bewegen sollte.  
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Die New York City Surveillance Camera Players wiederum bespielen die realen Stra-
ßen, Plätze und Metrostationen der Stadt, indem sie vor den Kameras der Überwa-
chungssysteme klassische Theaterstücke als wortlose Aufführungen mit handgeschrie-
benen Untertiteln inszenieren; der Normierung des öffentlichen Raumes durch Kon-
trollmechanismen begegnen sie mit deren Umfunktionierung zu Aufzeichnungsme-
dien ihrer eigenen stummen Darbietungen.  
 
Ebenfalls aus den Zielsetzungen der „Reclaim the Streets“-Bewegung speist sich die 
Aktion nikespace des italienischen Duos 0100101110101101.org: Zur Empörung der 
Wiener Öffentlichkeit gaben „PR-Agenten“ des Turnschuhherstellers im Sommer 
2003 den angeblichen Plan der Stadt bekannt, den Wiener Karlsplatz – gegen eine 
großzügige Aufstockung des klammen städtischen Etats – in „Nikeplatz“ umzube-
nennen und das Unternehmenslogo als riesige Skulptur vor der Karlskirche zu instal-
lieren; ein Informationspavillon mit Computermodellen, eine „offizielle“ Pressekonfe-
renz und eine professionell der Corporate Identity der Firma Nike nachempfundene 
Internetseite vervollständigten die Täuschung.  
 
Daß dieser ironische Schwindel andernorts von der Realität eines zunehmenden sym-
bolischen Ausverkaufs urbaner Räume zumindest temporär überholt zu werden droht 
(Ronneberger et al. 1999), war Ausgangspunkt für das Berliner Projekt Visual Kid-
napping des Pariser Künstlers zevs: In einer nächtlichen Aktion wurde eine leicht-
bekleidete weibliche Schönheit aus einem fassadengroßen Lavazza-Werbetransparent 
herausgeschnitten; die Freilassung des Opfers – das bis zur Beschlagnahme durch die 
Polizei in einer Kunstgalerie gefangengehalten wurde – war an die Zahlung eines Lö-
segeldes geknüpft. Offen blieb freilich, ob in diesem Fall wirklich die Reklame als Ge-
genstand des „Kidnappings“ anzusehen sei – oder vielmehr die Passanten, die von 
eben dieser Reklame schon zuvor ungefragt in visuelle Geiselhaft genommen worden 
waren.  
 
Die Beispiele ließen sich fortsetzen: etwa durch das virtuelle Unternehmen Mejor Vida 
Corp. der Mexikanerin Minerva Cuevas, das zwar als „Mimikry“ eines kommerziellen 
Anbieters den Internet-Marktplatz betritt, dessen subversive Produkte (z.B. Strich-
codes, mit denen sich die Preise an Supermarktkassen manipulieren lassen) aber ko-
stenlos abgegeben werden und damit die Logik der Gewinnerzielung und –maximie-
rung unterlaufen und umkehren; oder durch die deutsche Künstlerin Silke Wagner, die 
sich die Optik der Fluglinie Lufthansa borgte und in gefälschten Plakaten und Hand-
zetteln die Einführung einer preisgünstigen Deportation Class verkündete, um gegen 
die Mitwirkung des Unternehmens an Abschiebungen zu protestieren.  
 
Die Vernetzung dieses künstlerischen Projektes mit dem Aktionsbündnis Kein 
Mensch ist illegal zeigt aber auch schon eine wesentliche Schwierigkeit bei der Analyse 
der verhandelten künstlerischen Äußerungen: die mitunter unscharfe Grenze zwischen 
Kunst und Aktivismus; gerade die Verwischung jener Grenze ist ein Anspruch vieler 
Künstler des Culture Jamming. Die Gratwanderung, die diese Künstler unternehmen, 
ist somit vielleicht weniger die zwischen aktionistischen und ästhetischen Praxen als 
vielmehr die zwischen glaubwürdiger künstlerischer Freiheit und einer Vereinnah-
mung durch den kommerziellen Kunstmarkt (Grasskamp 1989, 1992, 1998). 
 
Die hier lediglich deskriptiv vorgestellten Positionen stellen einen Ausschnitt aus der 
(noch zu ergänzenden) Materialsammlung dar, die einem Forschungsprojekt zugrun-
degelegt werden könnte; was die Arbeit leisten müßte, ist das analytische Aufschließen 
dieses Materials entlang der drei Basiskategorien Kritik, Öffentlichkeit und Taktik.  
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1.  Hinsichtlich des kritischen Gehaltes der künstlerischen Äußerungen wird zu 
unterscheiden sein zwischen einem internen Einsatz der Mittel, der sich gegen die 
Inhalte kultureller Kommunikation richtet und sie oppositionell artikuliert, und 
einem externen Gebrauch, der die Form der Kommunikation (etwa die visuelle 
Privatisierung des öffentlichen Raumes, die Realitätskonstruktion der Medien, die 
Überredungsmechanismen der Werbung) zum Gegenstand der Kritik macht 
(Behnke 2003). Der vom Künstler jeweils getroffenen Entscheidung für eine der 
beiden Angriffsebenen mag eine je unterschiedliche Auffassung von der entschei-
denden Wirkebene kultureller Kommunikation entsprechen, die entweder in der 
Nachfolge der Frankfurter Schule eine ideologische Manipulation durch den nar-
kotisierenden Inhalt der konsumierten Botschaften fürchtet 
(Adorno/Horkheimer 1947) oder aber im Sinne des McLuhanschen Diktums 
„The medium is the message“ bereits die Form der Kommunikation als ideolo-
gisch betrachtet (McLuhan 1964, 1968, Baudrillard 1978).  

 
2.  Weitere Überlegungen müssen dem Öffentlichkeitsbegriff gelten, mit dem die ein-

zelnen Projekte operieren. Es ist einerseits zu zeigen, an welchen Stellen, auf wel-
cher Ebene und durch welche Akteure, Phänomene und Prozesse der öffentliche 
Diskurs als gefährdet angesehen wird; andererseits ist die künstlerische Antwort 
daraufhin zu untersuchen, wo und in welcher Form sie selbst in den öffentlichen 
Diskurs interveniert und welche Mittel sie einsetzt, um Öffentlichkeit gleichzeitig 
zu thematisieren und herzustellen.  

 
3.  Schließlich wird die angewandte Taktik ins Blickfeld rücken, die hinsichtlich ihrer 

Techniken (Collage/Sampling, Fälschung/Mimikry) sowie ihrer rhetorischen Fi-
guren (Parodie, Überaffirmation, Ironie) zu analysieren und den korrespondieren-
den technischen und rhetorischen Instrumenten des „Gegners“ gegenüberzustel-
len ist; es ist genau zu verfolgen, wie sich der Künstler an dessen Ressourcen-
angebot bedient, es rekontextualisierend umformuliert und dem Kommunika-
tionsprozeß rückerstattet. 

 
 
Rede und Gegenrede. Ein Kommunikationsmodell 
 
In einem weiteren Schritt soll nun das Prinzip der taktischen Umwertung von Fremd-
ressourcen abstrahierend als ein Kommunikationsprozeß besonderer Art reformuliert 
werden, um das bisher an konkreten künstlerischen Beispielen analysierte Verfahren 
auch theoretisch in den Griff zu bekommen. Für die Entwicklung eines rhetorischen 
Modells des Culture Jamming stellen die semiotisch orientierten Kulturwissenschaf-
ten, insbesondere die in der Nachfolge Stuart Halls und der Birmingham School of 
Cultural Studies, geeignete Werkzeuge zur Verfügung. Für sie sind die Produkte der 
„Kulturindustrie“ (Adorno/Horkheimer 1947) als Kommunikationsformen zu begrei-
fen, die zwar durch eine semantische Vorstrukturierung des kulturellen „Textes“ das 
Terrain seiner möglichen Bedeutungen eingrenzen (Fiske 1992, Eco 1990, 1992) und 
so (intendiert oder nicht-intendiert) dominante Ideologien transportieren und affir-
mieren, die aber dennoch Bedeutungen nicht manipulativ erzwingen können. Der Ort, 
an dem Bedeutung entsteht, ist vielmehr der Rezeptionsprozeß als Schnittpunkt von 
Text- und Leserdeterminationen; hier bieten sich für den Konsumenten Freiräume der 
Interpretation, „Augenblicke, wo die Hegemonie versagt, wo die Ideologie schwächer 
ist als der Widerstand“ (Fiske 1999).  
 
Kennzeichnend für einen solchen Ansatz ist die Annahme einer hinreichende Polyse-
mie des Textes, der nicht mehr als autonome, feste Einheit existiert, sondern als flüs-
siges, instabiles Reservoir an Bedeutungen, die jeder Adressat unterschiedlich aktivie-
ren kann (Eco 1962). Jenseits seiner ideologischen Disposition verfügt jeder Text über 
einen vom Autor nicht kontrollierbaren Bedeutungsüberschuß (Fiske 1986), den der 
Leser abschöpft, indem er ihn dem hegemonialen Diskurs entwendet und in seinen ei-
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genen Diskurs einbaut. Dieses Vorgehen ist nicht zwangsläufig subversiv: Im Gegen-
teil ist dem Optimismus der Cultural Studies die These entgegenzuhalten, daß die im 
Prozeß kultureller Kommunikation generierten Bedeutungen eher selten auf einer op-
positionellen Lesart beruhen, sondern daß vielmehr „ausgehandelte“ Lesarten (Hall 
1980) vorherrschen; diese nutzen zwar produktiv die angebotenen Bedeutungspoten-
tiale, operieren jedoch konsensual, um den Text mit den Erwartungen und Erforder-
nissen der jeweiligen Lebenswirklichkeit in Deckung zu bringen, und nicht konfliktär, 
also bis zum Grad der Widerständigkeit.  
 
Dies ist insbesondere bei solchen kulturellen Texten zu erwarten, die mit einer fest-
umrissenen Kommunikationsabsicht zirkulieren (wie Reklame oder politische Propa-
ganda) und daher als semantisch relativ geschlossene Systeme mit der Tendenz zur 
„Monoglossie“ (Barthes 1964) auftreten. Ihre innere Struktur dient dabei nicht nur im 
Interesse des Autors dem Ausschluß alternativer Bedeutungen, sondern auch – im 
Sinne des Rezipienten – der Reduzierung von Komplexität (Luhmann 1984); doppelt 
unwahrscheinlich wird damit aber eine dissidente Bedeutungsproduktion, die zum ei-
nen dem Leser ein intertextuelles Wissen abverlangt, auf das die Botschaft gar nicht 
verweist, zum anderen den Lesevorgang erschwert und eine oppositionelle Dekodie-
rung im schlimmsten Fall mit einer Reduzierung von Lusterfahrung bestraft (man 
denke an den Besucher eines Vergnügungsparks, der sich der unkritischen Hingabe an 
die dort inszenierte Scheinwelt verweigert, dies aber damit bezahlt, daß er sich eben 
auch nicht vergnügt).  
 
Von größter Bedeutung ist schließlich die Tatsache, daß selbst eine oppositionelle 
Lesart sozial unwirksam bleibt, wenn sie sich nicht ihrerseits im öffentlichen Diskurs 
kommunizieren läßt: Solange die Rollen von Autor und Leser fixiert sind, ist dem Ad-
ressaten kultureller Kommunikation eine Antwort unmöglich; Leserbriefe, Konsum-
boykott oder die (geringe) Macht der politischen Wahlentscheidung sind hier auf 
Dauer unbefriedigende Substitute.  
 
Dennoch legen die Künstler des Culture Jamming ihrer Arbeit die Annahme 
zugrunde, kultureller Widerstand sei prinzipiell möglich. Während es die Aufgabe des 
Konsumenten ist, nach den Lücken und Widersprüchen eines kulturellen Textes zu 
suchen, durch die sich im Moment des Lesens oppositionelle Bedeutungen freisetzen 
lassen (Fiske 1986), besteht das kritische Potential des Culture Jamming in der ver-
stärkenden Intervention an genau diesen Bruchstellen der Kommunikation, um jene 
Lücken und Widersprüche besser sichtbar zu machen oder zu erzeugen. Die relativen 
Freiheiten der Kunst werden zur Artikulation einer sonst kaum realisierbaren Gegen-
rede genutzt, die auf seiten des Publikums dieselbe dekonstruktivistische Kritik akti-
vieren soll, derer die Künstler sich bei der Formulierung alternativer Bedeutungsange-
bote selbst bedienen.  
 
Es wird, anknüpfend an diese Überlegungen, ein theoretisches Modell vorgeschlagen, 
das die rhetorische Taktik des Culture Jamming als einen zweiseitigen Kommunika-
tionsakt beschreibt; das Encoding/Decoding-Modell Stuart Halls bildet hierfür die 
Grundlage (Hall 1980): 
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Die ursprüngliche Kommunikation ist monolo-
gisch, die Wahrscheinlichkeit einer oppositionellen 
Lesart gering. Die künstlerische Manipulation des 
Textes T erzeugt einen neuen Text T2, der aber 
den alten Text und dessen Bedeutungsintention 
nicht löscht, sondern sie nur ummantelt und dabei 
mit einem alternativen Bedeutungsangebot und 
neuen intertextuellen Hinweisen versieht. Dieser 
Text T2 wird zum Gegenstand einer dreifachen 
Kommunikation: Einerseits richtet er eine im ur-
sprünglichen Modell nicht vorgesehene oppositio-

nelle Antwort an den Autor des Textes T, der sie 
als unerwarteten Widerstand gegen seine Kommu-
nikationsabsichten registriert. Diese Gegenrede 
teilt sich dem Leser als Metakommunikation mit – 
die Existenz und Möglichkeit von Widerstand wird 
somit für den öffentlichen Diskurs erfahrbar. 
Zudem werden dem Leser simultan zwei divergie-
rende Bedeutungsangebote vorgelegt, deren 
Differenz (D) er im doppelten Lesen erfassen und 
zur Grundlage einer Entscheidung für oder gegen 
die oppositionelle Lesart machen kann. 

 
 
 
Herkunft – Zukunft. Kunsthistorische Verortung und kritische Wertung 
 
Nach der theoretischen Einbettung des Culture Jamming in ein kulturwissenschaftli-
ches Kommunikationsmodell müßte es im weiteren die Aufgabe einer strenger kunst-
wissenschaftlich orientierten Analyse sein, die vorgestellten künstlerischen Positionen 
einerseits innerhalb einer kunsthistorischen Entwicklung, andererseits auf dem ästheti-
schen Feld der Gegenwart zu orten. Für eine geschichtliche Lokalisierung aufschluß-
reich ist die von Künstlern und Aktivisten des Culture Jamming selbst immer wieder 
gezogene Verbindungslinie zur Gruppe der „Situationistischen Internationale“, die 
zwischen 1957 und 1971 hauptsächlich in Paris operierte (mit Ablegern wie dem däni-
schen Maler Asger Jorn oder dem Münchner Kollektiv Herzogstraße) und maßgeblich 
an den Revolten des Pariser Mai 1968 beteiligt war (Ohrt 1990).  
 
Dem Culture Jamming stehen die Situationisten in der Tat nicht nur durch ihre stän-
digen Grenzüberschreitungen zwischen politischer Aktion, experimenteller Kunst und 
kritischer Theorie nahe, sondern auch sowohl in ihren geistigen Voraussetzungen wie 
in ihren künstlerischen Techniken. Den theoretischen Kern der situationistischen Be-
wegung bildete die marxistisch inspirierte Kritik an einer kapitalistischen „Gesellschaft 
des Spektakels“ (Debord 1967), in der die Unmittelbarkeit der Welterfahrung durch 
einen unfreien Konsum künstlicher und manipulierter Bilder ersetzt sei – die Simula-
tion verdrängt die Realität (vgl. später im gleichen Sinne Baudrillards Theorie der 
„Hyperrealität“, Baudrillard 1976).  
 
Zwei Pforten führen für die Situationisten wenigstens zeitweilig aus der falschen, ent-
fremdeten Welt des Spektakels hinaus: die Konstruktion von Situationen, die inmitten 
des Alltags einen temporären Freiraum des Ungewöhnlichen, Spielerischen eröffnen 
sollte; und das „détournement“, das Debord als Zweckentfremdung, als Entwenden 
und Wiedereinsetzen von Sinnzusammenhängen beschreibt: 
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„Selbstverständlich kann man nicht nur ein Werk verbessern oder verschiedene 
Fragmente veralteter Werke in ein neues integrieren, sondern auch den Sinn 
dieser Fragmente verändern und in jeder für gut gehaltenen Weise fälschen, was 
Schwachköpfe hartnäckig Zitate nennen wollen.“ (Debord 1956) 

 
Wie im Culture Jamming ist diese (Re-)Montagetechnik ein Versuch, Elemente eines 
Kommunikationsangebotes (Bildes, Textes, Diskurses) durch ihre Rekontextualisie-
rung von der an ihnen haftenden Ideologie zu lösen und sie entweder mit neuem Be-
deutungsgehalt aufzuladen (interner Gebrauch) oder aber gerade ihre Bedeutungsfrei-
heit zu einer allgemeinen Ideologiekritik zu nutzen (externer Gebrauch). Der gesell-
schaftskritische, anti-kapitalistische, ja anarchistische Impetus der Situationisten, ihr 
Zweifel an der Wahrheit des Realen, schließlich auch ihre beiden wesentlichen künst-
lerischen Techniken, die der Collage und der performativen Irritation, führen von hier 
aus weiter zurück zu den ästhetischen (und politischen) Positionen des Dadaismus 
und des Surrealismus.  
 
Gleichzeitig weisen sie seitlich und vorwärts auf Tendenzen des Fluxus, auf die Hap-
penings Allan Kaprows, auf die politischen Collagen Hans Haackes, auf die „Décolla-
gen“ Wolf Vostells. Nicht zu übersehen sind ferner die Bezüge des Culture Jamming 
zu Anregungen der Pop Art und des Nouveau Réalisme (die ja ihrerseits wieder aus 
dadaistischen und surrealistischen Quellen schöpften); ihre Verwandtschaft besteht 
vor allem auf formaler Ebene, im Eingriff in das Zeichenreservoir des Trivialen, All-
täglichen, Populären, in der collagierenden Wiederverwendung von Symbolen der 
Massenkultur, der Konsum- und Mediengesellschaft – Comics bei Lichtenstein, Star-
portraits, Markenprodukte oder Pressebilder bei Warhol, Logos und Corporate Iden-
tities bei Ruscha oder Ramos, Plakatfetzen bei de la Villeglé. Aus diesem Geflecht an 
künstlerischen Positionen hätte ein Forschungsprojekt die durchgehenden Fäden zu 
isolieren haben, die sich inhaltlich und formal zu einer stringenten Genealogie des 
Culture Jamming verknüpfen lassen. 
 
Von den meisten künstlerischen Praxen dieser „Ahnengalerie“ hebt sich das Culture 
Jamming freilich durch seinen unbedingten Öffentlichkeitscharakter ab. Im Rekurs 
auf die drei bereits eingeführten Basiskategorien der Analyse ist daher – neben den in-
haltlichen und technisch-formalen Wurzeln des Culture Jamming (analog den Katego-
rien „Kritik“ und „Taktik“) – der Komplex der „öffentlichen“ Kunst genauer zu un-
tersuchen; hier wird sich der Blick hauptsächlich auf die Gegenwart einer politisch 
und sozial engagierten Kunst im öffentlichen Raum richten. Es ist darzustellen, wie 
der Übergang von werkorientierten Positionen (etwa bei Esther und Jochen Gerz, 
Olaf Metzel) zu verstärkt prozeßorientierten oder virtuellen Formaten der künstleri-
schen Aneignung aktivistischer Methoden des Culture Jamming den Boden bereitet. 
Gleichzeitig müssen aber auch die Unterschiede zu anderen auf dieser Basis neuent-
standenen Kunstpraxen erarbeitet werden, etwa zur sogenannten New Genre Public 
Art (Lacy 1995), die mit emanzipatorischen Partizipationsmodellen forschend, ver-
mittelnd, helfend, heilend in die Mikroebene des gesellschaftlichen Gefüges interve-
niert („Kulturarbeit“), während das Culture Jamming eher aggressiv die Makroebene 
der sozialen Subsysteme „Politik“ und „Wirtschaft“ ins Visier nimmt. 
 
Abschließende Gedanken müßten die Möglichkeiten, aber auch die Limitierungen ei-
ner Kunst des Culture Jamming ausleuchten. Paradoxerweise ließe sich dabei gerade 
der Erfolg der eingesetzten Taktiken als erstes Anzeichen ihres Verfalls interpretieren; 
denn für Künstler wie für Aktivisten könnte sich bald zeigen, daß ihre rebellischen 
Gesten ein gewaltiges Marktpotential darstellen – sei es auch das Potential eines Ge-
genmarktes, es will bedient werden: mit Anti-Werbungs-Werbung, Anti-Marken-Mar-
ken, Anti-Parteien-Parteien, „No Logo“-Logos. Doch nicht nur in eigene Widersprü-
che drohen sich manche Groß-Culture-Jammer wie Adbusters mit ihrem gleichnami-
gen werbekritischen Hochglanzmagazin zu verheddern; auch Wirtschaft und Politik 
haben längst erkannt, daß sich Nonkonformismus gut verkaufen läßt – und mit ihm 
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Zuckerbrause, Bluejeans oder ein politischer Standpunkt (Jameson 1991). Kaum eine 
Taktik aus dem Fundus des Culture Jamming, die nicht ihrerseits kommerziell ent-
wendet würde: die ironische Distanzierung von der eigenen Marke (vgl. die Sprite-
Werbung „Image ist nichts. Durst ist alles.“), der – wenngleich kaum ernstgemeinte – 
Appell zur Konsumverweigerung („Geiz ist geil“), der Einsatz von Schocks durch ab-
schreckende Werbemotive (die Aidskranken, die blutverschmierten Uniformen, die 
verendeten Seevögel der Firma Benetton). Das Perfide dieser Methoden liegt darin, 
daß selbst ein kritischer Konsument, der in kulturellen Texten zwischen den Zeilen 
nach alternativen Inhalten sucht, nun genau dort, wo er eine dissidente Bedeutung er-
wartet, die tatsächliche Botschaft des Senders antrifft. Diese feindliche Übernahme 
der eigenen Mittel, von den Situationisten als „Rekuperation“ bezeichnet, läßt die 
Vorstöße des Culture Jamming ins Leere laufen; auf Ironie ist eine Antwort nicht 
möglich. 
 
Und noch ein zusätzliches Dilemma ergibt sich für am Culture Jamming orientierte 
Kunst: sie lebt von der Widerständigkeit ihres aktivistischen Vorbildes, laugt sie aber 
aus, sobald ihre Instrumente vom Treibstoff sozialen Wandels zum Schmierstoff des 
Kunstbetriebes werden. Jede Ausstellung, jede Besprechung im Kunstkontext, jede 
wissenschaftliche Beschäftigung (auch die hier vorgestellte Arbeit) sublimiert den Wi-
derstand, zähmt ihn, macht ihn kontrollierbar. Die Künstler müssen sich vorwerfen 
lassen, das Culture Jamming als Waffenlager zu benutzen, dessen Bestände außerhalb 
des aktionistischen Spektrums stumpf werden; die Aktivisten wiederum dürfen sich 
darüber nicht einmal beschweren, ist doch die Wiedereinsetzung fremder Elemente in 
eigene Diskurse genau ihre Taktik.  
 
Die besonderen Stärken des Culture Jamming sollen freilich über dem bisher Gesag-
ten nicht vergessen werden. Sie liegen meines Erachtens genau dort, wo mancher das 
Ende der Kunst vermuten möchte, nämlich in der – scheinbaren – Aufhebung der 
Grenzen zwischen Kunst und Populärkultur. Man mag gegen die Aneignung und 
Wiederverwendung trivialer Elemente der kulturellen Massenkommunikation kritisch 
einwenden, es gehe damit lediglich eine Affirmation des ökonomischen und politi-
schen Zeichenvorrates einher; gleichzeitig ist aber doch nicht zu verkennen, daß die 
eingeschränkten Mittel des Subsystems „Kunst“ kaum ausreichen, um angesichts der 
realen Kräfteverteilungen in einem Kampf um Bedeutungen, Zeichen, Aufmerksam-
keit eine sozial relevante Wirkung zu entfalten, wenn sie sich weigert, fremde Ressour-
cen kreativ einzusetzen und das Kapital des „Gegners“ zu ihrer eigenen Währung um-
zumünzen. Das Culture Jamming setzt auf die Macht des bereits Mächtigen, auf die 
Bekanntheit des bereits Bekannten, und sucht darin nach den Zwischenräumen, in die 
es eindringen kann.  
 
In dieser Verwendung eines populären – d.h. nicht zwangsläufig heißgeliebten, aber 
zumindest schon allgegenwärtigen – Instrumentariums besteht ein wesentlicher Un-
terschied des Culture Jamming zu den meisten „traditionellen“ Arbeitsweisen politisch 
engagierter Künstler: während diese ihre Aussagen vornehmlich mit rein ästhetischen 
Mitteln artikulieren und dann den verzweifelten Versuch unternehmen, ihre Interven-
tionen zu popularisieren, interveniert das Culture Jamming direkt in das Feld des Po-
pulären und bedient sich dabei der spezifischen Mittel eben dieses Feldes. Die Kunst 
des Culture Jamming glaubt nicht daran, eigenen Medien und Kommunikationskanä-
len soziale Wirksamkeit verleihen zu können, sondern nistet sich stattdessen in jene 
fremden Medien und Kanäle ein, die schon lange sozial wirksam sind, um sie von in-
nen heraus zu destabilisieren. Ihre Infiltration der Massenkultur kann erfolgreich sein, 
solange sie dabei nicht selbst zu einem Teil dieser Massenkultur wird, solange sie das 
bleibt, was die Effizienz und Glaubwürdigkeit ihres Widerstandes ausmacht: im Strom 
der kulturellen Kommunikation ein blinder Passagier. 
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