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Die Atlas-Methode. Hyperimages einer terroristischen

Ikonografie

Terrorismus und Bildkommunikation

Mit den Terroranschlagen des 11. September 2001
wurde ein substitutiver Bildakt vollbracht, der seither
eine breite Debatte um die Wirkungsmacht von Bildern
entfacht hat.! Vom ,Krieg der Bilder®, vom ,Bild als
Waffe* und von einer ,Superikone” ist die Rede, wenn
versucht wird, den visuellen Effekt des Terrorismus
und insbesondere jene Bilder von 9/11 in der politi-
schen Ikonografie einzuordnen.?2 Hinzu kommt die Un-
fassbarkeit des Ereignisses, dem statt mit sprachlicher
Erfassung mit Montagen und Collagen von statischen
und bewegten Bildern begegnet wird. Diese Visualisie-
rung erfolgt oft in Form von Fotoassemblagen, in wel-
chen verschiedene ,Schlagbilder*® zusammengefasst
sind, um das thematische Spektrum des Terrorismus-
diskurses zu veranschaulichen.

Terror bzw. Terrorismus indes sind héchst umstrittene
Begriffe und definitorisch nicht genau festgelegt. Ihre
Begriffsgeschichte geht zwar weit zuriick in die Kultur-
geschichte, dennoch hat sich der Neologismus Terro-
rismus erst als ein weltlicher Bewegungsbegriff seit
der Moderne, zeitlich genau seit der Franzdsischen
Revolution bestimmbar, etabliert.* Trotz der zumeist
synonymen Wortverwendung gilt es zwischen beiden
Begriffen zu unterscheiden, besonders auch dann,
wenn sie im Zusammenhang mit Bildern verwendet
werden. Wéhrend Terror den psychischen Effekt der
Gewaltandrohung oder -anwendung bezeichnet, steht
Terrorismus flr eine dezidiert ideologische, kulturkriti-
sche und gewalttdtige Bewegung in der und gegen
eine Gesellschaft, deren strukturelle Zerstérung syste-
matisch bewirkt werden soll. Terrorismus ist darum un-
mittelbar an Kommunikationsstrategien gebunden und
entspricht daher einer gezielten Kommunikationssto-
rung. Mit dieser und zugleich gegen diese Kommuni-
kationsstorung arbeitet die Berichterstattung Uber Ter-
rorismus, die einem weltweit vernetzten Publikum ge-
zwungenermalen die erschreckende Botschaft von
Zerstérung und Tod Ubermittelt.

Der vorliegende Beitrag wendet sich deshalb einem
gesonderten Aspekt des Terrorismusdiskurses zu. In
Anbetracht des historischen Wandels des Terroris-
musbegriffs und seiner zunehmenden Verwendung in
den Medien der Tagespresse richtet auch die Kunst-
wissenschaft ihr Forschungsinteresse auf die Visuali-
sierung der politischen Gewalt im Kontext terroristi-
scher Akte. Bislang blieb bei den in der Terrorismus-
forschung verfassten Beitragen die Visual History des
Sujets sekundar, zumal den Bildern von Terroran-
schlagen gerade wegen der Ausnutzung ihres Bild-
Uiberlegenheitseffektes ohnehin viel Beachtung ge-
schenkt wird. Die Bildpragmatik im Sinne einer semio-
tischen und ikonologischen Analyse von Terrorakten
wurde deshalb vernachlassigt. Umso aufschlussrei-
cher ist es dagegen, sich den jliingsten Entwicklungen
der Bildgeschichte des Terrorismus mit dem von Felix
Thirlemann erarbeiteten Instrumentarium zur Er-
schlieBung von Hyperimages und deren Struktur zu
widmen.5 Dies soll in dem vorliegenden Beitrag ge-
schehen, der sich als Randbemerkung zu einer aus-
fuhrlichen Studie Uber das Image des Terrorismus im
Kunstsystem versteht.5 Wie also lasst sich Terroris-
mus und das diesem Begriff zugeordnete Bildmaterial
im Sinne einer effektiven Anwendung politisierter Hy-
perimages verstehen? Liefert diese Bildtheorie einen
bisher
Mehrwert bei der Analyse von Bildkonstellationen und
kann sie zu einem besseren Verstandnis hinsichtlich

noch nicht angewandten hermeneutischen

einer terroristischen lkonografie Hilfe leisten?

Die von Felix Thirlemann vor einer Dekade aufge-
brachte Diskussion um den kunstwissenschaftlichen
Begriff des Hyperimage hat dazu beigetragen, die Ein-
grenzung des kunsthistorischen Kanons auf Meister-
werke zu revidieren und statt dessen erneut und ver-
mehrt auf den Kontext von Bildern, die Kunst sind, ein-
zugehen. In einer bisherige Thesen zum Hyperimage
zusammenfassenden Studie hat Thirlemann seinen
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Ansatz, dessen Vorlaufer sowie einschlagige Beispiele
in den drei Bereichen Sammlung, kiinstlerische Insze-
nierung und kunstwissenschaftliche Nachbereitung
pragnant dargestellt. An diesen Thesen zu einer Theo-
rie der Bildkonstellation knipft auch die folgende Un-
tersuchung an, die darauf abzielt, den Praxistest des
Hyperimage an der terroristischen lkonografie durch-
zufiihren. Wichtig sind dabei die von Thurlemann be-
reits dargelegten Kategorien, die eine nach drei Per-
spektiven organisierte Analyse von Bildensembles vor-
geben. Hier soll es nun vor allem darum gehen, ein
sozio-politisches und transkulturelles Phénomen, dass
unter dem Schlagwort ,Terrorismus* verhandelt wird,
anhand seiner Bildlichkeit vorzufiihren und kunsthisto-
risch angreifbar zu machen. Methodologisch wird im
Folgenden eine vergleichende Studie unterschiedli-
cher Hyperimages Uber Terrorismus in einem kunst-
wissenschaftlichen Hyperimage zusammengetragen
und gestaltet. Dazu werden neben den in der Kunst
geschaffenen Hyperimages deren Pendants herange-
zogen, Bilder der Tagespresse und der Popularkultur,
die oft Vorlage und Inspiration fur kinstlerische Re-
kombinationen sind.

Spezifisch im Hinblick auf die Theorie des Hyperimage
sei deshalb zu Beginn die erweiterte bildwissenschaft-
liche Perspektive dargelegt, die — wie Thirlemann be-
reits erlautert hat — Aby Warburgs methodologischen
Ansatz erneut ins Feld fuhrt und mit dem von Martin
Warnke und Uwe Fleckner gestarkten Ansatz der
politischen Ikonografie verbindet.” Diese Querverbin-
dung zwischen der Theorie des Hyperimage und War-
burgs pragmatischer Herangehensweise an die Ikono-
logie in seinem Mnemosyne Bild-Atlas wird dort frucht-
bar, wo Bilder der politischen Ikonografie, die nicht ur-
sprunglich zum Kunstsystem gerechnet werden, tber
kiinstlerische und kunstwissenschaftliche Vergleiche
eingebunden werden kodnnen. Hyperimages halten
kontroverse Bildkonstellationen zusammen und bilden
das Ubergeordnete Pendant zum Prinzip der Interiko-
nizitat, die sich auf mise-en-abyme-Strukturen und
Metabilder beziehen lasst.®

Vor diesem Hintergrund nun Iasst sich ein Problemfeld
erdrtern, das fur die aktuelle politische lkonografie von
besonderer Relevanz ist: Die Asthetik des zeitgendssi-
schen Terrorismus. Zum Begriff des Terrors hat Sven
Beckstette im Handbuch der politischen lkonographie

in einem Artikel umrissen, wie relevant die Visualisie-
rung der politischen Gewalt fur die Wahrnehmung und
Verbreitung von Schrecken und Angst ist.® Der Eintrag
berlcksichtigt die Geschichte des internationalen Ter-
rorismus seit den 1970er Jahren mit engem Bezug zur
Geschichte der Mediatisierung vom Satellitenfernse-
hen bis hin zur Bildberichterstattung durch Amateure

© Thomas Hocpker
Magnum Photos, Tnc. .

Abb. 1: Thomas Hopeker, Kontaktbogen, USA Brooklyn,
New York. September 11, 2001

in den Sozialen Medien. Trotz der im Handbuch aufge-
fuhrten funktionalen Symbiose von terroristischen Ak-
ten und ihrer Mediatisierung wird deren gegenseitige
Bedingtheit und die in diesem Kontext wichtige Funkti-
on von Hyperimages nicht beriicksichtigt. Die Fokus-
sierung auf die Terroranschldge am 11. September
2001 fuhrt wie in den meisten bildwissenschaftlichen
Beitrdgen zu einer Reduktion der jungeren Terroris-
musdebatte auf das als ,Medienikone“!® verstandene
Bild des Einschlags der United Airlines 175 in den
Sudturm des World Trade Centers. Diese zentrierte
Wahrnehmung auf ein Bild bzw. eine Bildsequenz ist
signifikant fur die Bildgeschichte des modernen Terro-
rismus, insbesondere fur dessen jiingste Entwicklung
im 21. Jahrhundert.'* Dabei wird oft nicht beachtet,
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dass die Komplexitat des Phdnomens Terrorismus zu
hoch ist, um sie nur auf der Basis von Einzelbildern in
einer reduktionistischen Ereignishaftigkeit zu betrach-
ten.
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Abb. 2: Clément Chéroux, Diplopie. Bildpolitik des
11. September, Konstanz 2011

9/11 Titelbilder

Die Mediatisierung von 9/11 erfolgte umfassend auf
Basis einer fotografisch und filmisch simultanen Doku-
mentation des Ereignisses. Zahlreiche internationale
und professionelle Fotografen waren am 11. Septem-
ber in New York vor Ort und wurden Zeugen der An-
schlage auf das World Trade Center. Auch Thomas
Hoepker war neben anderen Mitgliedern der Foto-
agentur Magnum Augenzeuge und erfasste an dem
Tag die Zerstérung in zahlreichen Fotografien.
(Abb. 1) Seine Dias sind als Kontaktbogen in einem
Sammelband von Magnum Press publiziert worden.?

Eine Auswahl der Bilder fand bereits Eingang in den
Magnum Fotoband September 11, der noch 2001 er-
schienen ist. Eine Serie von drei Fotos jedoch, die den
Blick vom Ufer des East River in Brooklyn auf das
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brennende World Trade Center wiedergeben, wurde
erst 2005 nach einigem Zogern veréffentlicht.®® Zu pro-
vokativ erschien die Szene der augenscheinlich so ge-
lassen an der Uferpromenade sitzenden Menschen
beim Anblick der Brandwolke am Horizont in Blick von
Williamsburg, Brooklyn, auf Manhattan, 11. Septem-
ber 2001. Erst das 2011 als Kontaktbogen der Diapo-
sitive publizierte Hyperimage ermdglicht es, mehr als
eine Dekade spater, die Ansicht der gesamten Auf-
nahmen des Tages zu uberblicken. Das Ensemble
bringt den Vergleich zwischen den Fotos auf, es zeigt
die Veranderungen der Bildausschnitte und Aufnah-
meorte und der dramatischen Stimmung vor Ort. Au-
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Berdem gibt der Kontaktbogen zu erkennen, dass
Hoepker zu jenem Zeitpunkt tatséchlich analog foto-
grafierte und seine Diapositive akribisch sortiert und
beschriftet hat. Dieser Einblick in das Archiv eines Fo-
tografen, ja sogar in die Arbeit einer Agentur, die der
ganze Bildband gewahrt, ist auRergewodhnlich und
sehr aufschlussreich. Bezogen auf die Ikonografie von
9/11 bietet der Kontaktbogen mit Hoepkers Fotos nicht
nur Erkenntnisse zur Situation und Arbeitsweise des
Fotografen am 11. September, sondern auch zur Re-
zeptionsgeschichte einzelner Fotografien, gilt doch
heute die kontrovers diskutierte Aufnahme der Ufer-
promenade in Williamsburg als eines der wichtigsten
Bilder Hoepkers und der Beobachtung des Terroran-
schlags in New York.

Fir sein Buch Diplopie hat Clément Chéroux analy-
siert, nach welchen Graden der Haufigkeit in der Be-
richterstattung iber den 11. September ein bestimm-
tes Bildmotiv vorkommt, gestaffelt nach ,Explosion®,
Wolke“, ,Ruine, ,Flugzeug®, ,Panik“ und ,Flagge“.*
Augenfallig ist laut Chéroux der hohe Anteil an Foto-
grafien, welche entweder die Sequenz vom Einschlag
des zweiten Flugzeugs (41%) oder die aus der Ferne
beobachteten brennenden Tirme des World-Trade
Centers in New York (17%) zeigen. (Abb. 2) Detailauf-
nahmen, Bilder der Opfer oder Ansichten der beiden
anderen Absturzstellen in Washington und in Pennsyl-
vania wurden im Verhéltnis zum Spektakel des An-
schlags in New York kaum veréffentlicht. Eine nach
Kategorien geordnete Ubersicht seiner Studie hat
Chéroux als bildwissenschaftliches Hyperimage grup-
piert, so dass die Titelseiten der untersuchten Zeitun-
gen vergleichbar nebeneinander stehen. Sehr deutlich
wird in der Anordnung die Dominanz des haufigsten
Motivs.

Der Kiinstler Hans Peter Feldmann hat seinerseits in
einer umfangreichen Sammlung diese redaktionelle
Bildpolitik vor Augen gefiuihrt. In der Arbeit Front pages
of newspapers, September 12th 2001 (2001) hat Feld-
mann eine Sammlung von 151 Zeitungstitelseiten zu-
sammengestellt, die allesamt am 12. September 2001,
also einen Tag nach den Anschlagen, erschienen
sind. (Abb. 3) Der Kunstler und Sammler hat mit die-
ser Arbeit eine bildanthropologische Beweisflihrung
erbracht: Der Blick der Betrachter/innen auf das Ereig-
nis wird tber das Medium Bild kanalisiert, so dass sich

ein mentales Bild des Terrorismus einpragt, ein Image,
das in der vom Kiinstler gewahlten Prasentationsform
syntagmatisch ein Hyperimage ergibt. Fir den Ge-
samteindruck spielt die Anordnung der 151 Titelseiten
keine Rolle. Ob in einer Reihe, in rechteckiger Ord-
nung, sortiert nach Landern oder Sprachen oder nach
der GroRRe ihrer Aufmacherbilder, immer ergibt sich
aus dem Bildensemble eine neue, erhellende Per-
spektive auf die globale, flachendeckende Berichter-
stattung Uber 9/11. Weltweit hat die Presse am
12.09.2001 ihre Titelseite und deren Schlagzeilen auf
die Ereignisse in Amerika ausgerichtet und den Angriff
in diversen Metaphern verkiindet, so etwa die Zeitung
El Caribe, die mit ,Golpe al corazén del mundo“ die
beriihmte Metaphern vom Anschlag auf das Herz des
Staates globalisiert und die ganze Weltgemeinschaft
von dem Angriff bedroht sieht.*> Feldmanns Arbeit
zeigt in serieller Form die weltweite Betroffenheit an-
gesichts der in den USA verubten Terroranschlage.
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Abb. 3: Hans-Peter Feldmann, Front pages of newspapers,
September 12th 2001, 2001
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Seine kunstlerische Anordnung von objets trouvés er-
gibt ein sich verstarkendes und zugleich in seiner Di-
versitat beeindruckendes Ensemble, das die interkul-
turelle und kommunikative Dimension eines terroristi-
schen Aktes mittels Bildern und Peritexten in einem
die Welt reprasentativ umfassenden Atlas vor Augen
fuhrt — und zwar anhand des analogen Mediums Ta-
geszeitung, dessen physische Prasenz und Papiergro-
e die Ereignisbilder vergroRert in die Hande der Le-
serschaft legt. Schon in einer frilheren Arbeit, Die To-
ten (1998), ordnete Feldmann die Bilder der damals
jungsten Terrorismusgeschichte neu an und prasen-
tierte anhand von einzelnen, rekontextualisierten Foto-
grafien die Opfer und Toten der terroristischen Gruppe
Rote Armee Fraktion (RAF). In dem Kunstlerbuch und
der mit ihm verbundenen Ausstellung der Einzelblatter

reren Ebenen. Nicht nur, dass Richter sich auf foto-
grafische Vorlagen aus seiner Pressebildsammlung
bezieht, es sind auch die Topoi der Wiederholung und
Verdopplung, sogar der Verdreifachung in der Reihe
von 15 Gemalden zu finden, die ihrerseits als Ensem-
ble ohne vorgegebene Reihenfolge angelegt ist. In 18.
Oktober 1977 findet sich demnach ein Hyperimage
par excellence, das wie sein semiotischer Pate, der
Hypertext, auf einer semiologischen Kettenreaktion
beruht. Bilder (iber Bilder, Appropriation und Uberma-
lung, Auswahl und Wiederholung, sogar die Reproduk-
tion der Reproduktion kommt in diesem, Richters wohl
wichtigstem Werk, zur Anwendung. So hat der Kinst-
ler die Fotovorlagen erneut reproduziert und sogar die
Gemalde seines Zyklus fotografisch abgelichtet und in
seinen sogenannten Atlas integriert (Tafeln 470-

Abb. 4: Gerhard Richter, Baader-Meinhof Fotos (18. Oktober
1977), 1989

kommen in zuriickhaltendem Schwarz-Weil3 die Di-
stanz und die Trauer zur Geltung, die im Umgang mit
der tédlichen Gewalt in terroristischen Konflikten vor-
herrschen. Anders als die Einzelbilder und deren Ar-
rangement in Die Toten steht die Reihe der Front pa-
ges fur den Terror im Vierfarbdruck und die unperson-
liche, weil ohne Identifikation der Opfer auskommende
Betrachtung eines mediatisierten Terroraktes.

Ahnlich wie Feldmann hat vor ihm bereits Gerhard
Richter die mediale Rezeptionsgeschichte des Terro-
rismus der RAF in seiner Kunst verarbeitet. Sein be-
rihmter Zyklus 18. Oktober 1977 (1988) bestatigt die
theoretischen Annahmen eines Hyperimages auf meh-

479).1% (Abb. 4) Dieses Vorgehen ist insofern unge-
wohnlich, weil der Kiinstler sonst nur ausgewahlte Fo-
tovorlagen abfotografieren lasst und erst in den Atlas
Ubernimmt, um sie dann im Anschluss daran in seine
Malerei zu Ubertragen. Fur die Atlas-Versionen seiner
Vorlagen- und Reprofotos zum RAF-Zyklus griff Rich-
ter zusatzlich zum Mittel der Unschéarfe, um der histori-
schen und medialen Distanz, die er als Kiinstler einzu-
nehmen beansprucht, Ausdruck zu verleihen.

Bei seiner Gemaldeversion zu 9/11 wiederum ging
Richter wie gewohnt vor und sortierte zunachst eine
dem Nachrichtenmagazin Der Spiegel entnommene
Fotografie in seinen Atlas ein, bevor er darauf basie-
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rend das kleinformatige Gemélde September (2005)
sowie dessen fotografische Reproduktion als Fotoedi-
tion schuf.t” Das Septemberbild ist bedeutend, weil
sich Richter damit erneut der kinstlerischen Verpflich-
tung des Historienmalers unterwarf, ein zeitgeschichtli-
ches Foto in das Medium Malerei uberfuhrte und so zu
einem eindeutig kunsthistorischen Motiv erklarte. In

Abb. 5: Gerhard Richter, Streifen/WTC, 2006

Anlehnung an das ,Monitorstadium“,*® fir welches
9/11 reprasentativ am Ubergang zur Ara des Internets
steht, hat Richter das Format eines gewohnlichen TV-
oder PC-Bildschirms gewahlt. Sein ,Hyperikon“® ist in
Ol verewigt, doch hat es als Reproduktion erneut in
den digitalisierten Bilderkreislauf zuriick gefunden.
Aufféllig im Hinblick auf Richters Atlas und das Bild
September ist allerdings eine andere Konstellation, die
von dem Kunstler sicherlich kalkuliert ist: Die vier Va-
riationen des ikonischen Bildes von 9/11, die am Feu-
erball des Anschlags zu erkennen sind, werden auf
Tafel 744 des Atlas drei abstrakten Streifenbildern kor-
respondierend gegeniber gestellt. (Abb. 5) So erzielt
Richter den Effekt der Abstraktion und betont die ikoni-
sche Differenz, der zufolge ein Bild seine Gemachtheit
als Gemalde zeigt.?’ Die Tatsache, dass der Kiinstler
dem Bild September mit dem Rakel das indexikalische
punctum genommen hat und damit auch den Pathos-
effekt des Feuerballs verwischte, zeugt von Richters
bewusstem Umgang mit der Konstellation des Hyperi-
mage, auf die sich September — &hnlich wie schon der
18. Oktober 1977 — vielschichtig bezieht. So verwan-
delt der Maler die Vorlage des Hyperimage in ein Hy-
perikon, das er als kiinstlerisches Metabild inszeniert.

Richters und Feldmanns Auseinandersetzung mit der
Bildgeschichte des Terrorismus basiert auf dem alltag-
lichen Umgang der Kinstler mit Medien, d. h. mit der
sogenannten ,Realitdt der Massenmedien“.? Dem
selbstverstéandlichen Umgang mit den Massenmedien
halten die Kunstler ihre Versionen von Hyperimages
entgegen, um sich als reflektiert und der Realitéat ge-
geniber in souverdner Beobachtungsposition zu be-
weisen. Aber auch die Massenmedien demonstrieren
ihre Gemachtheit und verhehlen nicht, wie sich visuell
und textlich Inhalte konstruieren und konnotieren las-
sen, insbesondere zum Thema Terrorismus.

Feindbild Osama bin Laden

Weil Terrorismus als Begriff in seiner Definition um-
stritten ist, seine Begriffsgeschichte einem immensen
Wandel unterliegt und das Wort auch synonym mit
Terror gebraucht wird, dienen meistens Bilder dazu,
eine visuelle Markierung im Diskurs Uber die politische
Gewalt zu setzen, die hier zur Diskussion steht. So hat
Der Spiegel in der Ausgabe vom 24.09.2001 die Un-
fassbarkeit des Phanomens Terrorismus visualisiert
und personifiziert. (Abb. 6) Auf der Titelseite ist die
Personifikation des Terrorismus, das Konterfei des als
spiritus rector der Anschlage vom 11. September ver-
dachtigten und als Terrorist gesuchten Mannes Osa-
ma bin Laden zu erkennen. Die Schlagzeile ,Das Netz
des Terrors" gibt dem Ensemble aus montierten Ein-
zelbildern seine Sinnstiftung. Das Arrangement aus
Pressefotografien, die alle Aufnahmen aus dem Kon-
text des 11. September zeigen, generiert eine neues
Gesamtbild, genauer: ein Portrat. Die verschiedenen
Helligkeitswerte der Fotos sind so zusammen gepuz-
zelt, dass sie Osama bin Ladens bartig umrahmtes
Gesicht und einen hellen Turban generieren. Auf den
winzigen Fotos selbst ist bin Laden nicht zu sehen,
sondern nur Bilder der Katastrophe des 11. Septem-
ber, darunter die Sequenz des Anschlags in New
York, der Rauch des in Flammen stehenden World
Trade Centers, Rettungsmannschaften, Nachrichten-
sprecher, Trimmer und Trauernde. Die Spiegel-Bildre-
daktion hat fur dieses Cover ein Fotocluster des Terro-
rismus erstellt, um darin die Erscheinung des zu die-
sem Zeitpunkt meist gesuchten Terroristen der Welt
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auftauchen zu lassen, der sich offenbar in Afghanistan
versteckt hielt und dessen Organisation al-Qaida fiir
die verlibten Anschlage verantwortlich gemacht wer-
den konnte. Das Titelbild entsteht aus dem Hyperima-
ge eines Bildrasters von Pressefotos. Auch hier passt
Thirlemanns Begriff fir einen Plural der Bilder, zumal
die ,Syntagmatisierung“?? auf eine wichtige politische
Aussage hinauslauft: Das Bildensemble korrespon-
diert mit der Metapher des Netzes, womit wiederum
das internationale Netzwerk der al-Qaida bezeichnet
ist — obgleich es sich mehr um eine Terrororganisation
handelt, die nicht wie ein Netzwerk um Knoten struktu-
riert ist, sondern eine organisierte Systematik mit Hier-
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Abb. 6: ,,Das Netz des Terrors“, Der Spiegel, Nr. 39,
24.09.2001

archie aufweist.Z Das Ganze wird auf Osama bin La-
den als Personifikation des Terrors Ubertragen. Damit
suggeriert die Collage, dass die Person des Terroris-
ten eine grof3e Unbekannte und damit eine willkomme-
ne Projektionsflache fur jegliche ihren Mythos starken-
de Vorurteile und Beschuldigungen bietet. Auffélliger-
weise hat auch der Verlag Free Press ein Portratfoto

bin Ladens aus dem Ensemble zahlreicher gleicher
Miniaturen eines einzigen Bildes generiert, um so das
Konterfei des Terroristen als Hyperimage zu gestalten.
(Abb. 7) Es ziert die von Peter Bergen verfasste Mo-
nografie The Osama bin Laden | know, mit der eine
ausfuhrliche biografische und das personliche Netz-
werk bin Ladens vorstellende Beschreibung der Per-
son vorliegt. Anders als der Spiegeltitel demonstriert
das Buch von Peter Bergen eine dezidiert personliche
Anndherung und beschreibt seine Erfahrungen als
Journalist mit Interviews, die bin Laden lange vor 2001
gab — in denen er sich aber schon unverhohlen zu sei-
ner Feindschaft gegeniiber den USA &aulRerte.?*

PETER L. BERGEN

Author of the New York Times
Bestseller Holy War, Inc.

Abb. 7: Peter Bergen, The Osama bin Laden | know. An oral
history of al-Qaeda’s leader, New York 2006

Seither ist das Konterfei des al-Qaida Fuhrers regel-
maRig auf den Titelseiten von Zeitungen aufgetaucht
und dort zumeist in Hyperimages eingebettet. Uber
kontextualisierende Bilder lasst sich so ein in den
Massenmedien gezeichnetes Schandbild und damit
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explizit negatives Image des Terroristen erfassen. Fir
ein Spiegel special zum Thema Terror: Der Krieg des
21. Jahrhunderts (2004) wurde Osama bin Laden er-
neut in ein Hyperimage montiert, diesmal allerdings im
erweiterten Feld einer Bildgeschichte des Terrorismus,
die von der paléstinensischen Gruppe Schwarzer Sep-
tember und der RAF uber die italienischen Roten Bri-
gaden und al-Qaida bis zur irakischen Nachfolgeorga-
nisation Muntada al-Ansar reicht, aus der sich letztlich

der sogenannte Islamische Staat (IS) entwickelte.
(Abb. 8) Die Sonderausgabe des Spiegel versuchte
mit Hilfe dieses Bildensembles moglichst viele Schlag-
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Der Krieg
tes 21.Jahrhunderts

Abb. 8: ,, Terror: Der Krieg des 21. Jahrhunderts*®, Spiegel
special, Nr.2/2004

bilder zu summieren, um die besondere Gefahr eines
Zeitalters des Terrorismus zu illustrieren und diese Ar-
gumentation am Ereignis 9/11 zu verankern. So wird
in den Massenmedien ein Hyperimage des Terroris-
mus konstruiert, in dem Osama bin Laden als Feind-
bild aus Collagen von historischen Fotos herausragt
und prominent zu einer Personifikation des Terroris-
mus stilisiert wird.

In einer anderen Titelillustration, diesmal des Stern im

Herbst 2007, wird mit Hilfe eines Hyperimage das 30-
jahrige Gedenken an das ,Terrorjahr 1977“ und die
.Geschichte der RAF“ hervorgehoben. (Abb. 9) Es
sind bekannte historische Aufnahmen, darunter Fahn-
dungsbilder der filhrenden RAF-Mitglieder, der ent-
fuhrte Arbeitgeberprasident Hanns Martin Schleyer so-
wie das entfuhrte Lufthansa-Flugzeug ,Landshut® zu
sehen. Uber der Collage prangt aufdringlich das Logo
der RAF mit rotem Stern und Maschinenpistole, das
die Bildredaktion als Eyecatcher und Hinweis auf die
in Serie gehende Titelstory fiir das Marketing des Hef-
tes appropriiert hat.
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Abb. 9: Die Geschichte der RAF, Stern, Nr. 13, 22.03.2007

Der Einsatz von Hyperimages in den Massenmedien
fuhrt diverse Bilder aus der Geschichte des modernen
Terrorismus seit den 1970er Jahren zusammen. Auf
diese Weise sollen eine Kontinuitat der politischen Ge-
walt visuell dargestellt und unterschiedliche, zum Tell
sogar autonome Kontexte in einen Zusammenhang
gebracht werden. Fir die Leserschaft bedeuten solche
Bildcollagen unterhaltsame visuelle Spektakel. Die
Bildberichterstattung bettet den Terrorismus so in ein
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mythologisches Umfeld ein, dem nur kritische Texte
eine Korrekturhilfe bieten kénnen.

Auf diese Konstellation von Bild und Peritext geht das
kunstlerische Werk von Willem de Rooij ein, der Uber
einen Zeitraum von mehr als zwei Jahren zwischen
Januar 2000 und Juli 2002 ein selektives Presseclip-
ping vorgenommen hat. Die aus 18 Tafeln bestehende
Serie Index: Riots, Protest, Mourning and commemo-
ration (as represented in newspapers, January 2000 —
July 2002)* zeigt in zeitlich zusammengefassten
Gruppen Fotografien aus Tageszeitungen, die sich
thematisch mit Protesten, Gewalt, Trauer und Geden-
ken befassen. (Abb. 10) Einen Zusammenhang gibt es
nur hinsichtlich der offensichtlichen Pathosformeln der
Pressefotos, die formal den gemeinsamen Nenner al-
ler Bilder ausmachen. Aus den Figurationen der Bilder
lasst sich herauslesen, wie sich aus der Dynamik von

Abb. 10: Willem de Rooij, Index: Riots, Protest, Mourning
and commemoration (as represented in newspapers, January
2000 - July 2002), 2003

Menschengruppen geballte Gewalt formt und wie sich
anschlielRend die Trauer Uber Tod und Ohnmacht in
intimen Beziehungen ausdriickt. Willem de Rooij ver-
folgt mit diesen Ausschnitten eine visuelle Kartografie
aktueller Pathosformeln und gruppiert so den zeitge-
nossischen ,Leidschatz der Menschheit*,® um eine
Vokabel Warburgs aufzugreifen, nach dem Ordnungs-
muster des Mnemosyne-Atlas. Im Unterschied zu
Warburg nimmt de Rooij aber keine kunsthistorischen
Uberlieferungsketten in seine Serie auf, sondern be-
lasst das Bildensemble in einem zeitlich eingegrenzten
Rahmen. Der Zufall will es, dass seine ikonografische
Momentaufnahme zu Beginn des 21. Jahrhunderts ge-

nau in die Zeit der Anschlage am 11. September 2001
fallt. Aufnahmen der brennenden Twin-Towers finden
sich jedoch nicht in seinem Index, dagegen die indi-
rekten Auswirkungen der Anschlage. Auf der hier aus-
gewahlten Tafel sind Fotos zu sehen, auf denen das
Portrat von Osama bin Laden im Kontext von De-
monstrationen zu entdecken ist. Somit liegen ,Metabil-
der” vor, die als Beobachtung zweiter und dritter Ord-
nung kinstlerisch die Verschachtelung von Bildern im
Bild vorfihren. W.J.T. Mitchell bezeichnet diese Inter-
medialitat als ,Metabilder [...], die uns verdeutlichen,
was Bilder sind, wie sie wirken, wo sie lokalisiert sind,
und am buchstéblichsten sehen wir sie in dem vertrau-
ten Anblick von Bildern-in-Bildern, in der ,Schachte-
lung’ eines Bildes in einem anderen Bild.*?” Metabilder
und Hyperimage fallen hier in eins. In de Rooijs Serie
tritt das von Thiurlemann bestimmte Hyperimage in
mehreren Facetten hervor: Es ist zum einem das
kiinstlerische und zugleich bildwissenschaftlich kom-
paratistische Arrangement von autonomen Fotografi-
en, die in einer Rekontextualisierung entsprechend der
thematischen Suche angeordnet wurden. Zum ande-
ren zeigen die Bildkonstellationen den Verweischarak-
ter der Fotos, wenn etwa Bildzitate wie das bin Laden-
Portréat vorkommen. De Rooij katalogisiert mit seiner
Serie eine weltpolitische Kontroverse, denn die in der
vorliegenden Auswahl vorkommenden Bilder fuhren
Sympathisanten vor, die eine amerikanische Flagge
verbrennen, fir bin Laden demonstrieren oder auf ei-
nem Banner ,Osama is our herrow" verkiinden — zwar
mit orthografischem Fehler, aber eindeutig eine sich
zu dem als Terrorist gesuchten Mann bekennende
Verehrung signalisierend. Willem de Rooij prasentiert
die Bildtafeln von Index: Riots, Protest, Mourning and
commemoration ohne Text im Bild, die Fotografien
sind damit autonom und geben nur preis, was ihrem
studium zu entnehmen ist.28 Erst in einem nachsten
Schritt bietet der Kiinstler einen Index an, der im Aus-
stellungsraum bereit liegt und akribisch die Bildquellen
auflistet. So gewinnen die vor dem leeren weif3en Hin-
tergrund zusammengestellten Fotos des Hyperimage
ihren Kontext zuriick und das Publikum findet zu sei-
ner Orientierung im Weltgeschehen anhand der chro-
nologisch und geographisch aufgelisteten Metadaten.
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Abb. 11: Thomas Hirschhorn, The Incommensurable Banner,
2007

In der Liste der Bildunterschriften, die zur Einordnung
der Fotos ausliegt, sind die Paratexte zu den abgebil-
deten Pathosformeln zu lesen. Durch diese semioti-
sche und rdumliche Teilung der Zeichen, durch die
Trennung von Text und Bild, macht Willem de Rooij
anschaulich, wie sehr diese alltaglichen Bilder kom-
mentarbedurftig sind und durch Text legitimiert wer-
den.® Innerhalb des Panels, das zeitlich den 11. Sep-
tember 2001 einrahmt, sind trauernde Menschen zu
sehen, dazu gibt die Bildlegende bekannt, dass das
Foto vor dem 11. September an der New Yorker Borse
aufgenommen wurde. So unterbricht der Kinstler die
stereotypisierte Bildwahrnehmung, die sich ausnahms-
los auf die Terroranschlage konzentriert und jedes an-
dere Leid, das damit nicht in Zusammenhang steht,
entweder ausklammert oder ausschlielich darauf be-
zieht. Der Fokus von de Rooijs Bildauswahl liegt auf
den betroffenen Menschen und deren Kérpersprache
im Bild. Der Kiinstler setzt damit einen Kontrapunkt zu
den bekannten Titelseiten, die in den Tagen nach 9/11
vornehmlich die brennenden oder kollabierenden
Hochhaustirme des WTC zeigten. Mit seiner objekti-
vierenden, vergleichenden Geste macht de Rooij klar,
wie dhnlich sich die Pathosformeln global doch sind

und wie stark sie inhaltlich differenziert werden mus-
sen. Seine Arbeit ist eine Steilvorlage fir die ikonologi-
sche Bedeutungsschdpfung, die das Bild nicht ohne
seinen Kontext interpretieren kann.

Der ,,War on Terrorism”

Auf extremere Weise als Willem de Rooij wurden von
Thomas Hirschhorn in einem als wandfullende Instal-
lation konzipierten Incommensurable Banner die grau-
samen Szenen menschlicher Gewalt und des soge-
nannten War on Terrorism collagiert. Hirschhorn hat
fur dieses Werk wie fir viele seiner Arbeiten eine se-
miologische Internetrecherche angestellt und dabei
online veroffentlichte Bilder von Opfern aus Kriegen
und terroristischen Anschlagen gesammelt. Seine
klassische Collage vereint verschieden groR geplottete
Fotos, auf denen eher mehr als weniger detailreich die
Grausamkeit kriegerischer Gewalt zu erkennen ist. Bil-
der schrecklich verstimmelter Leichen, zerfetzte
GliedmaRen, blutverschmierte Korper und umstehen-
de Helfer oder Schaulustige sind en masse Ubereinan-

der geklebt und ergeben zusammen ein Uberwaltigen-
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des und absto3endes Ensemble. (Abb. 11) Anders als
in den Tafeln Willem de Rooijs, deren Aufgerdumtheit
einen ruhigen analytischen Blick erlaubt und gerne
Details entdecken lasst, legt es Hirschhorns The In-
commensurable Banner darauf an, abschreckend zu
sein und das Publikum zwischen Ekel und Schaulust
zu bannen. Die Trash-Asthetik macht keinen Hehl dar-
aus, dass der Kunstler sich in einem raschen, auf
maoglichst garstige Aufnahmen konzentrierten Selekti-
onsprozess Internetfotos angeeignet hat, um daraus
ein Hyperimage unansehlicher Gewaltdarstellungen zu
generieren. Der Werktitel nennt entsprechend die Un-
moglichkeit, Vergleichbares zu zeigen — und deutet als
weiter ausrollbares Banner zugleich an, wie unendlich
sich die grausige Bildfolge noch weiterfiihren lieRe.
Hirschhorn verzichtet auf Quellenangaben oder Be-
schriftung. Sein Hyperimage wirkt aufgrund der Masse
an fotografisch bezeugten, schrecklichen Kriegsverlet-
zungen, die hier sichtbar sind und zumeist den Cha-
rakter der Amateurfotografie tragen. Die Bilder verwei-
sen auf das Genre der Snuff-Fotografie, der unterstellt
wird, authentische Szenarios real stattgefundener Ge-
walt- oder Sexualakte zu dokumentieren. Dieses Ver-
trauen in den Index des fotografischen Mediums fiihrt
Hirschhorns The Incommensurable Banner vor und
greift daflr auf die Technik des Hyperimage zuriick,
die es erlaubt, ein Arrangement von dichter visueller
Uberwéltigung zu schaffen. Insgesamt veranschaulicht
das Werk die unésthetische und erschreckende Bild-
lichkeit des Todes, spezifisch verursacht durch terro-
ristische Gewalt und Kriegshandlungen, die selbige zu
unterdrticken versuchen. So fuhrt der Kinstler anhand
der visuellen Darstellung der Opfer und Kollateral-
schaden des War on Terrorism die véllige Absurditét
kriegerischer Akte vor Augen.

Die Metaphorik des War on Terrorism ist jedoch nicht
neu, auch wenn sie eine entschiedene Radikalitat be-
hauptet. Sie speist sich aus einem politisch provozier-
ten Kulturkampf, der auf Gegenseitigkeit beruht und
sowohl in den frihen Reden Osama bin Ladens wie
auch in den Stellungnahmen westlicher und beson-
ders US-amerikanischer Politiker die Rhetorik domi-
niert. Die Begriffe ,Kreuzfahrer” und ,Terrorist* werden
auf weltpolitischer Biihnen gegeneinander ausgespielt
und greifen auf eine mehr als tausendjéhrige religidse
und kulturelle Konfliktsituation zurlick, die strukturell

betrachtet mit internationalen Machtinteressen ver-
knipft ist.%® Hinzu kommen die kolonialen und postko-
lonialen Konflikte im Nahen Osten. In so gegensatzli-
chen Bichern wie Frantz Fanons Die Verdammten
dieser Erde, in Samuel P. Huntingtons Kampf der Kul-
turen und Arjun Appadurais Geographie des Zorns
sind die theoretischen Fundamente einer bis zum Ter-
rorismusbegriff reichenden Debatte nachzulesen, de-
ren Aktualitdt ungebrochen ist.3* Der Kiinstler Kader

—
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Abb. 12: Kader Attia, The Culture of Fear: An Invention of Evil
#1, 2013

Attia greift mit einer raumfillenden Installation auf die-
se Topik eines hysterischen und machtpolitisch moti-
vierten Kulturkampfes zuruck, dessen Mediatisierung
er unter dem Werktitel The Culture of Fear: An Inventi-
on of Evil #1 (2013) in ein begehbares Display uber-
tragt. Fur diese Arbeit hat Kader Attia eine gigantische
Sammlung an illustrierten historischen Journalen, ak-
tuellen Zeitschriften und wissenschaftlichen Publikatio-
nen zum Thema Islam und Terrorismus zusammenge-
tragen, um auf diese Weise die Bildgeschichte einer
stereotypisierten Feindbildkonstruktion auf Basis eines
im 19. Jahrhundert entstandenen Klischees des Orien-
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talismus begreifbar zu machen. (Abb. 12) Auf einer va-
riablen Anzahl hoher Schwerlastregale sind die ge-
sammelten internationalen Publikationen, Poster, Titel-
seiten und historischen lllustrationen verteilt.3? Sie de-
monstrieren alle zusammen ein aufregendes und pole-
misches Ensemble aus Text- und Bildkonstellationen,
die koloniale Gewalt, Feindbilder, Terrororganisatio-
nen und Metaphern fur Krieg und Gefahr versammeln.
Die von Attia zusammengestellten Schriften und Bild-
zeugnisse dokumentieren einen vornehmlich westli-
chen Blick auf den islamistisch motivierten Terroris-
mus der al-Qaida und mit ihm verbundene Personlich-
keiten und stellen eine semantische Briicke zur Ver-
gangenheit her, die Uber die Geschichte der RAF bis
zuriick zu den grauenhaften Gewaltnarrativen der
franzdsischen Kolonialzeit in Afrika reichen und wieder
in die Gegenwart des IS fihren. Kader Attia akkumu-
liert in The Culture of Fear eine Vielzahl unterschiedli-
cher, aber analoger Bild- und Textformate, die zur Er-
zeugung von Angst, Feindschaft und Unsicherheit in
der Gesellschaft beitragen. Anders als Hirschhorn
nutzt er keine ad hoc zusammengestickelte Internet-
recherche zur Gestaltung seiner lkonografie des Ter-
rors, sondern Uibernimmt die wissenschaftliche Metho-
dologie, nachvollziehbare Quellen vergleichend zu-
sammenzustellen. Attia macht jedoch auch nicht mehr
als das, denn sein Archiv ist zwar Ergebnis einer lang-
jahrigen Recherche, deren Fragmente in stets heuem
Arrangement ausgestellt werden. Er bietet aber keine
Anleitung zu deren Deutung an. Das hybride Modell
seiner Arbeit kombiniert kunstwissenschaftliche, kul-
turhistorische und kunstlerische Strategien einer An-
naherung an den Terrorismusbegriff, wobei dem
Kinstler im Titel seiner Arbeit daran gelegen ist, die
Konstruiertheit eines Image des Terrorismus vorzufiih-
ren. Mit den Schlagworten Angst, Kultur und der Erfin-
dung des Bosen signalisiert er eine kritisch hermeneu-
tische Distanz zum Terrorismusbegriff. Seine als Hy-
pertext und Hyperimage konstruierte
schafft ein raumliches, immersives und haptisches Er-

Installation

lebnis, das die tiberbordende mediale Auseinanderset-
zung mit dem War on Terrorism und der Figur Osama
bin Laden im Kontext der Kunst beobachtbar macht.

Beobachtung des Situation Room

Nach der ersten Dekade des 21. Jahrhunderts, die
von den kriegerischen Interventionen in Afghanistan
und im Irak mit dem Zweck eines War on Terrorism
gepragt wurde, fand die Jagd nach dem zu einem
standigen Feindbild stilisierten al-Qaida-Fiuhrer Osama
bin Laden ein vorlaufiges Ende. Am 1. Mai 2011 tétete
eine Spezialeinheit der US-Navy Seals den gesuchten
Terroristen in einem Haus nahe der pakistanischen
Stadt Abbottabad, wo sich bin Laden uber Jahre hin-
weg erfolgreich versteckt gehalten hatte. Die Totung
bin Ladens loste heftige ethische Debatten in der inter-
nationalen Gemeinschaft aus, denn es schien bei der
Aktion kein Versuch unternommen worden zu sein,
den Mann lebend zu verhaften, wahrend dagegen der
Eindruck einer gezielten militérischen Exekution vor-
herrscht.®* Vor dem Hintergrund dieser offiziellen Auf-
fassung untersagte die US-Regierung die Verdéffentli-
chung von Bildern, die am Tatort gemacht wurden.
Desgleichen liegen keine Schandbilder vor, die den
Tod bin Ladens qua Index bestatigen wirden. Gegen
die internationale Schaulust und das Bedurfnis einer
fotografischen Bestatigung des Todes von bin Laden
wurde eine deeskalierende Pressestrategie einge-
setzt. Keine Bilder der Leiche, sondern nur Aufnah-
men aus dem sogenannten Situation Room im Wei-
Ben Haus in Washington, in dem eine Delegation mili-
tarischer und politischer Berater/innen um US-Prasi-
dent Barack Obama eng gedrangt zusammen sitzt.3
Die von Pete Souza geschossene Bilderserie wurde
zur Veréffentlichung freigegeben, um weltweit ein sou-
veranes Signal zu setzen: Die USA haben einen Sieg
im War in Terrorism errungen und die Exekutierung ei-
ner politischen Entscheidung durchgesetzt. Die Bilder
des Situation Room erlauben nur die Beobachtung
dieser Entscheidung und die Beobachtung dritter Ord-
nung, denn schon Pete Souzas Fotografie ist ein
Zeugnis von Augenzeugenschaft, dass auf eine Kette
an Beobachtungen verweist. Die um Obama versam-
melten Menschen sind in jenem fotografisch festgehal-
tenen Augenblick offenbar Zeugen der geheimen Mili-
taraktion, die zur Liquidierung Osama bin Ladens fuhr-
te. Die narrative Liicke des Bildes ist jedoch eklatant:
Was die zu sehenden Personen wirklich gesehen ha-
ben, bleibt fiir die Betrachter/innen der Fotografie aus-
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gespart. Dieses ,elliptische” Bild, wie Michael Diers die
Fotografie des Situation Room genannt hat,* motivier-
te zahlreiche Kinstler zu einer kompensatorischen
und kommentierenden eigenen Bildfindung.

Zu den bedeutendsten Reaktionen auf die von Pete
Souza gemachten Fotos zahlt die vierteilige Installati-
on May 1, 2011 (2011) des chilenischen Konzept-
kinstlers Alfredo Jaar.®®* Dessen Werk befasst sich
seit vielen Jahren mit politischer lkonografie und hat
sich in verschiedenen Formen der essentiellen Ver-
knupfung von Bildern und Peritexten gewidmet. Gera-
de das in Kriegsberichterstattungen und diese beglei-
tenden Bildern sichtbare Grauen und Leid verhandelt
der Kunstler mit ikonologischer Kritik, indem er das Lo-
gos dem lkon vorzieht und dafiir die Imagination pro-
voziert. In May 1, 20711 (2011) sind zwei Flachbild-
schirme nebeneinander zwischen zwei sie einrahmen-
den Drucken in einer Reihe anordnet. (Abb. 13) Auf
den beiden LCD-Monitoren ist die visuelle Ellipse des
Situation Room Bildes sichtbar gemacht: Rechts wird
das Standbildfoto des Situation Room gezeigt, auf
dem linken Bildschirm klafft eine narrative Licke in

Form des leuchtend weien Bildschirms. Jaar formu-
liert mit der Installation den horror vacui, eine Projekti-
onsflache, in deren Leere Angste und Feindbilder pro-
jiziert werden kdnnen. Daneben sind auf den Grafiken
korrespondierende Inhalte zu sehen: Das linke Papier
bleibt blank, die rechte Grafik erklart schematisch die
Anordnung der im Situation Room anwesenden Per-
sonen. Die Bildkonstellation erdffnet als kiinstlerische
Pendanthéangung und gemaf der Theorie des Hyperi-
mage eine plurale Ergdnzungsmoglichkeit: Durch die
Imagination des Publikums fullt sich der weil3e Bild-
schirm wie eine leere Leinwand mit Vorstellungen und
Assoziationen in Ergadnzung der rechts leuchtenden
Presseikone.®” Alfredo Jaar will mit dieser provozieren-
den Bildfindung die Bildpolitik der US-Regierung kriti-
sieren und die Exekution von Osama bin Laden als
volkerrechtswidrigen Akt markieren. ,May 1, 2011 ho-
pes to create a little crack, a fissure in the sanitized
image we have been offered.”®® Der sauberen Bild-

kampagne der Obama-Regierung will Jaar ein kinstle-
risches Korrektiv entgegensetzen. Dabei hilft ihm die
Konstruktion eines Hyperimage, denn sie ermdglicht

Abb. 13: Alfredo Jaar, May 1st, 2011, 2011
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eine Vielzahl imagindrer Anknipfungspunkte, ohne
diese bildlich zeigen zu missen. Der offensive Leer-
raum auf dem linken Bildschirm seiner Installation
lasst die historischen Vorbilder imagindr aufscheinen
und damit ein mentales Hyperimage entstehen. Jaar
verweist selbst auf ein fur ihn wichtiges Vorbild, Goyas
berihmtes Gemalde Uber die ErschieBung der spani-
schen Guerilla durch napoleonische Truppen mit dem
Titel EI 3 de mayo en Madrid (Die ErschieBung der
Aufstéandischen, 814).2° Ebenso ist Goyas berihmte
Grafikserie Los Desastres de la Guerra zu den lkonen
einer Geschichte der Anti-Kriegsbilder zu rechnen, in
die Jaar sich einreiht.*> Und weiter fuhrt Jaar auch
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Abb. 14: Franz Reimer, The Situation Room, 2013

Richters Zyklus 718. Oktober 1977 an, um dessen Ar-
beit mit fotografischen Vorlagen in den Kontext seiner
eigenen Auseinandersetzung mit der Ikonografie des
Terrorismus zu bringen. Gegenlber der malerischen
Unschérfe und kinstlerisch distanzierten Verunklarung

historischer Bildzeugnisse in Richters Zyklus stellt
Jaar zwei Extreme gegeneinander. Er eignet sich das
urspriingliche, digitale Bild von Pete Souza an, um es
mit der semantischen Leere des Ungesagten, den of-
fenen Fragen und verschwiegenen, unsichtbaren De-
tails der ,Operation Geronimo®, so der offizielle Co-
dename, zu kontrastieren.**

Die Herausforderung der regierungsgesteuerten Pres-
sekampagne im Anschluss an die Tétung von Osama
bin Laden wurde auch von Franz Reimer angenom-
men, der sich in seiner kiinstlerischen Abschlussarbeit
an der Berliner Universitat der Kiinste dem Sujet wid-
mete. In seiner szenisch angelegten Raum-Installation
The Situation Room (2013) hat der Kinstler die Kulis-
se fir ein Re-enactment der berihmten Fotovorlage
eingerichtet und in eine Closed Circuit-Video-Installati-
on eingebettet.#? Die Ausstellungsbesucher kénnen
darin die Position der auf Pete Souzas Foto abgebilde-
ten Personen einnehmen und finden zudem Modell
der auf dem Tisch sichtbaren Gegenstande vor. Rei-
mers kinstlerische Simulation des Situation Room ist
auf Partizipation angelegt. Die teilnehmende Beobach-
tung wird jedoch in eine hermeneutische Sackgasse
gelenkt. Auch hier wird nicht gezeigt, was der illustre
Personenkreis um Barack Obama in jener Situation
wirklich sehen konnte. Vielmehr spielt die Closed Cir-
cuit-Installation Uber einen Bildschirm nur die Selbst-
beobachtung der Szene zurlick. Es gibt kein Aul3en
der Beobachtung, sondern nur die geschlossene
Selbstreflexion.** Um dennoch den Kontext der Beob-
achtung ins Spiel zu bringen, hat der Kiunstler auf der
Ruckwand der Kulisse ein Poster eingerahmt, das sei-
ne Bildrecherche zum Thema in schematischer Anleh-
nung an die Titelseite einer Tageszeitung aufbereitet.*
(Abb. 14) Franz Reimer liel3 der Konstruktion von The
Situation Room eine bildwissenschaftliche Erfor-
schung aktueller Presseberichte aus der Dekade des
War on Terrorism vorausgehen, fur die er sich metho-
dologisch ebenfalls am Design von Warburgs Mnemo-
syne-Atlas orientierte. Eine Abbildung des Atlas inte-
grierte er auch in die rechte Spalte des Zeitungsfor-
mats auf dem Poster. Reimer ibernahm folglich War-
burgs kunsthistorische Spurensuche als Modell zur Er-
stellung seines eigenen Hyperimage, das das klassi-
sche Bild- und Textensemble einer Titelseite der Ta-
gespresse zitiert. Pete Souzas Presseikone istin der
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QUE
PEUT
UNE
IMAGE?

Icono-cartographie

Abb. 15: Eric Baudelaire, ,Que peut une image? Icono-car-
tographie“, In: Hypertexte No. 2. Principes de plaisir, princi-
pes de réalité, Oct 7, 2009

Mitte als Aufmacherbild platziert, darliber steht in
GroRbuchstaben ,The Situation Room* als Schlagzeile
zu lesen. In der oberen Bildzeile des Posters hat Rei-
mer eine Ansammlung bekannter ikonischer Fotos ar-
rangiert, die vom 11. September 2001 Uber den Fol-
terskandal von Abu Ghraib, die Hinrichtung Saddam
Husseins bis zur Exekution von Osama bin Laden rei-
chen. In der linken Spalte ist eine Gruppe von parodis-
tischen Adaptionen des Situation Room-Bildes aufge-
reiht, die fir die populare Bildkritik an dem Foto ste-

hen. Mit seiner komparatistischen und genealogischen
Bildgestaltung hat Franz Reimer eine weitere kinstle-
rische Variante zum Hyperimage der terroristischen
Ikonografie beigetragen und kann so verdeutlichen,
welche Visual History hinter der Aufnahme des Situa-
tion Room verborgen ist.

In die gleiche Richtung wie das Posterlayout von Rei-
mer geht die grafische Aufbereitung der politischen
Ikonografie des Bilderkrieges in einer Kollaboration
von Eric und Camille Baudelaire und Carly Steinbrunn.
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Zu dritt haben sie sich fur ihre Konzeption einer ,lco-
no-Cartographie* die Frage nach der Deutungsmacht
von Bildern vorgenommen: ,Que Peut Une Image?"
und referenzieren damit W.J.T. Mitchells berihmte Hy-
pothese ,Was will das Bild?“ aus dessen Schrift tiber
visuelle Kultur.* Das bislang als Sonderbeilage der
Zeitschrift Hypertexte No. 2 und als PDF vorhandene
Poster wurde im Oktober 2009 veréffentlicht (Auflage
1000).¢ (Abb. 15) Die beidseitige Gestaltung des Pos-
ters trennt den Bildteil mit 51 Abbildungen und acht
Textkommentaren von den Bildunterschriften und
Quellenangaben auf dessen Riickseite. Auch in die-
sem Fall steht die kanonische Konzeption des Bilder-
atlas Pate fir die Konstruktion eines kinstlerischen
Hyperimage, das sich noch mehr als die bisher er-
wahnten Beispiele an der Deixis von Warburgs Idee
orientiert. Das Poster entstand noch zu Lebzeiten bin
Ladens — und klammert die Figur des Terroristen auch
vollig aus. Bilder von 9/11 oder anderen terroristischen
Akten sind nicht zu sehen. Die politische lkonografie
der ,lcono-Cartographie” fokussiert die Nachwirkun-
gen des 11. September und konzentriert sich auf das
Kriegsgeschehen und Folterbilder im War on Terro-
rism sowie auf kunsthistorische Vorbilder, von baro-
cken Radierungen eines Jacques Callot, den bereits
genannten Werken Francisco de Goyas, Edouard Ma-
nets Die ErschieBung Kaiser Maximilians von Mexiko
(1868/1869), Uiber Fotografien des Holocaust, Gerhard
Richters RAF-Zyklus, Jeff Walls cinematografischer
Fotoinszenierung Dead Troops Talk (a vision after an
ambush of a red Army patrol near Moquor, Afghanis-
tan, winter 1986) (1992) und Pressefotos leidender
Kriegsopfer. Eric und Camille Baudelaire haben eine
vielseitige und weit verzweigte ikonografische As-
semblage zur Geschichte des Bilderkrieges geschaf-
fen, die sowohl naheliegende wie auch entfernte Bild-
vergleiche anstellt, um so die Mediologie der Kriegs-
berichterstattung in ihren Facetten Uberschaubar zu
machen. lhre Bildauswahl legt ein Cluster vor, das
nicht spezifisch zwischen Medien und Genres differen-
ziert, sondern auf inhaltliche und kompositorische
Merkmale Wert legt, also eine Presse- und Kunstbilder
vergleichende Ikonografie vorlegt. Ergénzend sind Zi-
tate aus Texten etwa von Susan Sontag, Gilles Deleu-
ze, Georges Didi-Huberman oder Claude Lanzmann in
die Zwischenrdume eingefugt. Das Poster ,Que Peut

Une Image?“ ist als Visualisierung eines Kinstlervor-
trages entstanden, und gibt nicht in linearer, sondern
in zum Hyperimage angeordneter Bildkonstellation
den Horror des Krieges anhand seiner bildnerischen
und kinstlerischen
Baudelaire streitet allerdings jede wissenschaftliche
Methodik ab, falschlicherweise annehmend, damit

Rezeptionsgeschichte wieder.

dem Anspruch einer vergleichbaren Forschungsper-
spektive entgehen zu kdnnen.*” Dabei macht seine
ausdruckliche Orientierung an Warburg deutlich, wie
sehr sich kunsthistorische und kiinstlerische Herange-
hensweisen gerade beim kuratorisch wissenschattli-
chen Umgang mit einem Bilderpool Uberschneiden.
Wahrend man bei Warburgs Mnemosyne-Atlas weil3,
wie der Kunsthistoriker mit seinen versammelten ,Bil-
derfahrzeugen“ umging und deren Bedeutung im Kon-
text von Vortragen erlauterte,*® lasst Baudelaires
kiinstlerisches Cluster die Angabe von Auswabhlkriteri-
en vermissen. Allein durch die ikonografische Anord-
nung wird deutlich, welchen Verzweigungen einer Bild-
geschichte des Krieges die drei Gestalter/innen gefolgt
sind. Eine deutliche Ausnahme bildet in dem Hyperi-
mage das Bild Erschossener Il aus Gerhard Richters
Zyklus 18. Oktober 1977. Uber diese Abbildung des
Toten Andreas Baader wird das Raster des Krieges
der Icono-Cartographie auch mit dem Terrorismusdis-
kurs verbunden. Die konzeptuelle Arbeit von Baude-
laire hebt die hier zuvor aufgefiihrten Hyperimages
von Willem de Rooij, Thomas Hirschhorn, Franz Rei-
mer oder Alfredo Jaar nicht auf, aber sie fuhrt ver-
schiedene Strategien der Theorie des Hyperimage zu-
sammen, von der Sammlung Uber die Pendantbezie-
hung bis zur Systematik einer Mindmap. Damit steht
Baudelaire dem kunstwissenschaftlichen Vorbild War-
burgs am néachsten.

Das politische verhéngte Bilderverbot konnte die
mediale Prdsenz von Osama bin Laden nach dessen
Toétung durch das US-Militar nicht unterbinden. Im
medialen Gedé&chtnis taucht der liquidierte Terrorist
immer wieder auf und bleibt so auch dem sozialen Ge-
dachtnis erhalten. Das bartige Gesicht mit Turban ist
zu einer Medienikone avanciert, die in bestimmten Re-
gionen der Welt ahnlich verehrt wird wie das beriihmte
Konterfei Che Guevaras. ,Osama bin Laden war kein
Che, aber er war eine extrem charismatische Gestalt
und ein Meister der lkonopolitik, der sein Image, das
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uns noch lange begleiten wird, penibel gestaltete und
kontrollierte.*® Der US-Regierung gelang es nicht, den
Mythos bin Ladens zu entkréften, statt dessen hat sei-
ne Totung fur eine immer wiederkehrende mediale
Auferstehung gesorgt, die sein Portrat der damnatio
memoriae entziehen konnte.*® Weltweit wurde Osama
bin Laden in Hyperimages entweder als Schandbild
oder in Verehrung dargestellt. Der getétete Osama bin
Laden erlebt posthum seine Re-Animation in Form von
Devotionalien, Internet-Memes in sozialen Netzwerken
oder durch Einschreibungen in die Kunstgeschichte.5
In der Popularkultur der globalisierten Welt hat das
Portrat bin Ladens ikonischen Status und wird als vi-
sueller Anker in Hyperimages eingesetzt. Wahrend
westliche Medien den Terroristen mit einer ausschliel3-
lich negativen Konnotation erwéahnen, kommt sein Por-
trét in Landern wie Nigeria oder Kenia auf Postercol-
lagen zur Geltung, die ihn auch positiv darstellen.

Matthias Krings hat untersucht, wie die Verwertungs-
kette des bin Laden-Image in Nigeria fortgefuhrt wird.

AMERICA/AT WARIWITH BIN CADEN

TERRORISM IS A CRIME, AVOID IT.

i
o -

Abb. 16: Anonym, ,America at War with Bin Laden“, Poster-
Kalender, Nord-Nigeria, 2001/02

Dort wird bin Laden nach dem 11. September 2001
besonders im muslimischen Norden sehr verehrt und
sein Portrat auf Fan-Artikeln vermarktet. ,Ein Thema
wie 9/11, das die Welt in Atem hielt, und eine Figur
wie bin Laden, die sich sowohl zur Identifikationsfolie
fir Muslime als auch zur Schreckgestalt fiir Christen
eignete, verlangten der kulturindustriellen Logik ent-
sprechend geradezu nach kommerzieller Verwer-
tung."*? Krings beschreibt, wie der ,Poster Boy“ bin La-
den auf einfachen Plakaten in Collagen als Sensati-
onsfigur repréasentiert wird. Die Grafiker und Gestalter
der Fanposter verstehen sich als Bildjournalisten, sie
gestalten Berichte und adaptieren dafir Bilder und
Texte aus anderen Massenmedien. (Abb. 16) Nura
Ibrahim erléutert in einer weiteren Studie zu bin La-
den-Posterkalendern in Nord-Niegria, das Design der
Poster diene dem Image ,to convey a sense of sinceri-
ty and commitment.“*® Ibrahim hat einige Poster der
Osama bin Laden-Verehrung in Kalenderform bzw. als
Poster zusammengestellt, darunter Titel wie ,The Best
of Osama Bin Laden in action“. Die Struktur der Hy-
perimages mit volkskinstlerischen Elementen orien-
tiert sich am politischen Dualismus zwischen Osama
bin Laden und George W. Bush bzw. Barack Obama.
In den Collagen tauchen absurde Figuren auf, wenn
etwa der Kopf bin Ladens auf die Kérper von Soldaten
montiert ist.> Krings wiederum zeigt, wie auf bin La-
den durch die Gestaltung der volkstimlichen Medien-
kunst Macht Ubertragen wird. Der Terrorist wird Teil ei-
ner lkonografie der ,muslimische[n] Sozialrebellen der
Weltgesellschaft* und sogar als Guerilla inszeniert.
So erscheint Osama bin Laden wie ein postkolonialer
Befreiungskampfer gegen die als hegemonial ver-
dammte westliche Kultur.

Trotz der Liquidation bin Ladens durch US Navy Seals
am Morgen des 1. Mai 2011 regiert sein Portrat den
bildlichen Terrorismusdiskurs und wird jingst erst von
der starken Internetprédsenz des Islamischen Staates
Uberlagert, der die Projektionsfigur durch eine gene-
rierte ldentitat des schwarzen Mannes ersetzt hat, wie
er etwa als ,Jihadi John“ vermummt im Internet kur-
siert.%®
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Abb. 17: Costa Vece, Dark Days, 2004

Aspekte der Selbstinszenierung

Diese Identitat des Terroristen und dessen positiv kon-
notiertes Pendant, den Guerilla, greift der Kinstler
Costa Vece in einer Werkserie auf. Vece benutzt wie
viele zeitgendssische Kunstschaffende fur seine Arbeit
zum Topos des Revolutionars und des Terroristen das
schier unendliche Archiv des Internets und des globa-
len Nachrichtenservice. Aus diesem medialen Ge-
dachtnis entnimmt er Bilder, die er sich fiir seine Kunst
aneignet und in thematische Cluster sortiert, um sie in
Ausstellungen und Kinstlerbuchern zu prasentieren.”
Diese Archiv-Asthetik kleiner schwarz-weiRer Repro-
duktionen evoziert ebenfalls die Erinnerung an War-
burgs Mnemosyne-Atlas, aber auch an die von Thiirle-
mann genannten Urspriinge ikonografischer Doppel-
projektion in der Kunstgeschichte, als nur schwarz-
weild Reproduktionen mdoglich waren und deshalb
umso deutlicher auf stilistische Eigentiimlichkeiten der
Bildkompositionen geachtet werden konnte.*® Eine be-

wusst enge Anlehnung an Warburgs Atlas-Methode
gelingt Costa Vece zusammen mit dem Grafikerteam
Iza Hren und Georg Rutishauser fiir den Katalog zur
Ausstellung Dark Days im Kunstmuseum Solothurn
2006. GroRzugig sind auf den schwarzen Katalogsei-
ten weil3 gehdhte Reproduktionen der Fotovorlagen
abgedruckt. Das Layout ist einem Skizzenbuch nach-
empfunden und die Abbildungen erwecken den An-
schein, als seien sie nur provisorisch mit Klebestreifen
befestigt. Die Bildauswahl wurde thematisch getroffen
und so stehen vermummte Kampfer mit Maschinenpis-
tolen, Autobombenwracks, Gro3brande, Schiffe, Exe-
kutionsszenen, Fahndungsposter, Flaggen und Werk-
bzw. Installationsansichten sowie Selbstportrats des
Kinstlers in Clustern geordnet. Es ergeben sich tber-
raschende Zusammenhénge, wie die Kombination aus
RAF-Logo und Schweizer Nationalflagge, die hier als
heraldische Komposition gelistet ist.>®

In einer anderen Konstellation steht ein Selfie, fur das
sich der Kinstler vor einem Patchwork aus verschie-
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denen Nationalflaggen fotografiert hat, darunter der
Turkei, der Schweiz, Paléstinas und Chinas.® (Abb.
17). Fir das Foto posierte Vece mit zum Victory-Zei-
chen erhobener linker Hand wie ein Guerilla-Kampfer
— besonders der frihere Paléstinenserprasident Arafat
war fur diese Geste vor der Weltpresse bekannt. Im
gleichen Cluster tauchen die Fahndungsplakate zur
RAF und zu den Attentatern des 11. September auf,
darunter auch Osama bin Laden, ein Che Guevara-
Poster, zwei vor einer Hakenkreuzfahne posierende
Lybische Diktator
Muammar Gaddafi. Auf weiteren Collagen sind eine
Installationsansicht der Bomb-Serie, Unfallfotos, Flug-

Rechtsextremistinnen und der

zeugwracks und Explosionen oder Bilder von bewaff-
neten Kampfern zu einem Hyperimage zusammenge-
stellt.* Vece kombiniert so diverse Pathosformeln und
stereotypisierte Figuren unter dem Topos der Gefahr
und des politischen Kampfes. Seine De-Kontextuali-
sierung des Kinstlerimages inmitten von Extremisten
nutzt die Praxis des Hyperimage, um die Semantik
des Kriegs-, Guerilla- und Extremismusdiskurses als
Feindbildkonstruktion in einen gemeinsamen Kontext
Zu zwingen.

Was auf den ersten Blick indifferent anmutet, zeigt bei
einer ikonologischen Examination der Bildkombinatio-
nen das sensible Gespur des Kiinstlers fiir strukturelle
Gewalt, terroristische Familiendhnlichkeiten und pro-
vokante Ikonografien. Uber den Begriff der ,Pathosfor-
mel* und das Modell des Mnemosyne-Atlas lassen
sich auch in Costa Veces Bildarchiv kunsthistorische
und transkulturelle Verbindungen anhand von ikono-
grafischen Vergleichen in Einklang bringen. Die The-
menwahl und Bildersuche des Kiinstlers ist dabei
schwerpunktméafig auf die Neuzeit fokussiert. Seine
Sammlung von Fotos, Filmstills, Skizzen, Dokumenten
und Ideen dient allerdings weniger einer dezidiert
kunsthistorischen Methode wie der von Panofsky ent-
wickelten lkonologie, auf die Sabine Rusterholz im
gleichen Zusammenhang hinweist. Es ist mehr ein
Sammelsurium flr die Neuinterpretation eigener Bild-
konstellationen durch den Kinstler, der aus seiner in-
dividuellen lkonografie keine textlastige Weltanschau-
ung herausarbeitet, sondern aus Kartonage und Fund-
stiicken gesampelte skulpturale und installative Dis-
plays herstellt, die einen begehbaren Schauplatz im
Museum konstituieren. Oft sind diese Installationen

kombiniert mit Videoprojektionen, die dem wilden Ma-
terialfundus eine thematisch rahmende Erz&hlung im-
plementieren. Der Kinstlerkatalog dient als Erganzung
zum Hyperimage im Display der Ausstellung. Ent-
scheidend fiir die kiinstlerische Selbstdarstellung und
Interpretation des Schaffens von Costa Vece ist eben
jener Umstand, dass der Kiinstler Aufnahmen eigener
Werke in den Kontext seiner Vorbilder und Motivvor-
lagen einspeist.

Die in Veces Werk sichtbare Selbstbeziglichkeit des
Hyperimages in Bezug auf die Person des Kinstlers
fungiert als Metadiskurs, der den Kinstler in einen
Uberzeitlichen historischen Kontext stellt. Dass sich
Vece mit den Topoi des Krieges und revolutionarer
Gewalt beschéftigt und diese sowohl im Kinstlerbuch
als auch in Ausstellungen in Hyperimages arrangiert,
verweist auf die Relevanz der politischen Begriffe im
Werk des Kiinstlers. Die Polemik seiner Arrangements
artikuliert das Bedirfnis, als Kinstler eine Kritik der
Zeichen im politischen Diskurs zu implementieren.
Bereits 1997 hat Costantino Ciervo mit seiner Installa-
tion Gefangener der Kunst ein Hyperimage gestaltet,
das im Ruckblick und zeitlich vor dem Terrorismusdis-
kurs nach 9/11 speziell die Geschichte des deutschen
Linksterrorismus der RAF einbezieht und eine &hnli-
che semantische Kritik verbildlicht, wie sie Costa Vece
in seinem Bild-Atlas formulierte. (Abb. 18) Ciervo hat
eine multimediale Arbeit aus zwei digital bearbeiteten
Fotografien und neun Monitoren zusammengestellt.5?
In symmetrischer Anordnung — und damit wie ein Vor-
laufer der Installation May 1st, 2011 von Alfredo Jaar —
héngen die Minimonitore in jeweils einer Dreierreihe
vor der Wand. Dazwischen sind ein breites Querfor-
mat und ein hochformatiges Foto montiert. Fir die lin-
ke Fotografie hat Ciervo ein Pressebild Uberarbeitet,
das den Tatort der Schleyer-Entfiihrung am 5. Sep-
tember 1977 in KoIn zeigt. In die stark vergréerte und
Schwarz-Wei3-Abbildung hat der
Kinstler ein Selbstportrat montiert. Mit fast nacktem

kontrastreiche

Kdrper, nur mit weier Unterhose und schwarzen
Handschuhen bekleidet, liegt Ciervo in stabiler Seiten-
lage auf dem Boden. Auf dem rechten Foto hat Ciervo
sich ebenfalls selbst inszeniert. Vor dem Logo der
RAF posiert er mit einem von Hand beschrifteten Pos-
ter und dem darauf lesbaren Text: ,8.11.1997/Gefan-
gener der Kunst‘. Mit seiner Re-Inszenierung kon-
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Abb. 18: Costantino Ciervo: Gefangener der Kunst, 1997

struiert Ciervo eine Uberschreibung der bekannten
Presseikone vom 6. September 1977, als die RAF den
entfihrten  Arbeitgeberprasidenten Hanns Martin
Schleyer fotografierte, um ihn als Geisel der Offent-
lichkeit zu prasentieren und die Freilassung der in
Stammheim inhaftierten RAF-Fihrungskader Gudrun
Ensslin, Jan-Carl Raspe, Andreas Baader und Irmgard
Moller zu erpressen. Schleyer hélt auf den Fotos, die
im Laufe der langen Geiselnahme in variierter Form an
die Presse gingen, jeweils ein Poster in den Handen,
das ihn mit dem entsprechenden Datum versehen als
Gefangenen der RAF ausgibt. Schleyers Entfihrung
gilt bis heute als Wendepunkt des politischen Kampfes
zwischen der RAF und den Behorden der BRD, da die
Opferrolle der Geisel das Ansinnen der Terroristen de-
legitimierte. Damit war es fiir die RAF auch unmdglich,
sich auf seine Rolle als SS-Offizier wahrend der NS-
Zeit zu berufen, um damit ihren Kampf gegen den
Staat und gegen eine angebliche Wiederkehr des Fa-
schismus in Deutschland zu begriinden. Costantino
Ciervo fugt nun zu seiner Selbstinszenierung eine

neue semiologische Bedeutungskette hinzu: Aus-

drucklich spielt er auf den drei mittleren Monitoren
Leni Riefenstahls Propagandafilm Triumph des Wil-
lens (1935) ein, um die Asthetik der nationalsozialisti-
schen Herrschaft als historischen Hintergrund und als
Gegenbild zu seiner Arbeit bemerkbar zu machen.
Parallel dazu lauft auf den seitlichen sechs Monitoren
ein vom Kdunstler produzierter Film ab, der véllig kon-
textbefreit zufallig ausgewahlte lexikalische Begriffe
wie ,Specialist’, ,Rubber, ,Norm*, ,Memory“, ,Lumi-
nous*, ,Labile”, usw. aufleuchten lasst und diese mit
einem weiblichen Voiceover begleitet.5 Die multi-
mediale Installation ergibt ein kiinstlerisch zusammen-
gefiigtes Hyperimage mit der Absicht, aul3erst diver-
gente Kontexte zu vereinen. Dazu zahlt etwa der Um-
stand, dass die RAF Teil einer in der deutschen Nach-
kriegszeit unerledigten Vergangenheitsbewdltigung
ist.¢* Costantino Ciervo stellt dem linken Terrorismus
der RAF die Propaganda des rechten Naziregimes zur
Seite und zielt darauf, die historischen Beweggriinde
des ,Deutschen Herbstes" zu beleuchten. Der Kunstler
irritiert die politische lkonografie mit seinem biografi-
schen Bezug, der ihn als Kinstler in einer personli-
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chen, post-traumatischen Auseinandersetzung mit der
Geschichte der RAF vorfiihrt. Seine Uberidentifikation
mit Schleyer als Geisel der RAF, gepaart mit den se-
mantisch disparaten Videoeinspielungen, sorgt fur
einen Verfremdungseffekt, der leicht mit Zynismus ver-
wechselt werden kann. Die Ambivalenz der Arbeit zwi-
schen Sympathisantentum mit der RAF und kinstleri-
scher Kritik am offentlichen Umgang mit der deut-
schen Kriegsvergangenheit verleihnt dem Hyperimage
einen provokanten Status als Werk. Als ,Gefangener
der Kunst* macht der Kiinstler seine historische Nach-
traglichkeit und Distanz deutlich, ein Jahr vor der offizi-
ellen Auflésungserkldrung der RAF 1998. Sein der
Bildgeschichte des Terrorismus gewidmetes Hyper-
image beweist, dass das Prinzip des multimedialen
Ensembles zwar die Offenheit des Werkes begiinstigt,
zugleich aber auch in diesem politisch brisanten Fall
nicht der Genauigkeit historisch notwendiger Differen-
zierung genigt. Das Arrangement eines Hyperimage
fuhrt hier — &hnlich wie in den Bildclustern von Costa
Vece — zur Verwirrung, denn der relativen Harmlosig-
keit einer im Kunstsystem ,gefangenen” Selbstpositio-
nierung steht die tragische Rolle des wirklichen RAF-
und Terrorismus-Opfers entgegen. Die Montagen bei-
der Kinstler bleiben in einer Aporie gefangen. Sie de-
monstrieren jedoch das individuelle Bedurfnis der
Kunstschaffenden, sich in den Bilddiskurs der terroris-
tischen Ikonografie einzuschreiben und darin Tater-
und Opferrollen zu fingieren. lhre so formulierte Pole-
mik bezeugt, dass das Hyperimage des Terrorismus
einer standigen Beobachtung und Kritik bedarf.

Mein Beitrag untersuchte anhand von ausgewdhlten
Beispielen fotografische Aufnahmen, die Gestaltung
internationaler Titelcollagen und Poster sowie kinstle-
rische Werke, um den seit dem 11. September erneut
virulenten Terrorismusdiskurs und dessen Begriffs-
wandel zu visualisieren. Anhand der besprochenen
Hyperimages konnte im Zentrum der Analyse deren je
unterschiedliche Vereinnahmung von Osama bin La-
den als Terrorist und Feindbild bzw. als Guerillakamp-
fer und Idol vergleichbar gemacht werden. Dazu eig-
nen sich die entsprechenden Begriffe des ,Hyperikon*
als einem Metabild im Sinne von W.J.T. Mitchell bzw.
das von Felix Thirlemann definierte ,Hyperimage®, um
mit den Methoden der Kunstwissenschaft eine Anna-
herung an den Bildkomplex ,Terrorismus* zu ermdgli-

chen. Es hat sich gezeigt, dass bildende Kiinstler viel-
seitige Moglichkeiten gefunden haben, sich dem Ter-
rorismusbegriff anzunahern und dessen Image aus ih-
rer Perspektive visuell zu gestalten. Dabei kommt es,
wie am Beispiel von Aby Warburgs Mnemosyne-Atlas
erlautert, zu einer fortgeflihrten Variation der Atlas-Me-
thode, die sowohl kiinstlerische als auch Pressebilder
sowie populare und volkstiimliche Abbildungen um-
fasst. Aufschlussreich ist der Umstand, dass die Ge-
schichte des Terrorismus an viele Begriffe der politi-
schen Ikonografie anknipft und sogar einen eigenen,
Ubergreifenden Terminologiestatus beansprucht, des-
sen lkonografie in Hyperimages syntagmatisch an-
schaulich wird.
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Zusammenfassung

Die Bildgeschichte des Begriffs Terrorismus wird im
21. Jahrhundert gerne in Hyperimages dargestellt.
Uber die Assemblage diverser Kontexte entstehen so
Bildensembles, die den Eindruck vermitteln, als handle
es sich bei Terrorismus um eine historische zusam-
menhangende Visual History. Dabei werden bestimm-
te Figuren wie etwa Osama bin Laden besonders her-
vorgehoben und einschlagige Bilder wie jene der An-
schlage vom 11. September 2001 als Medienikonen
und Diskursmarker in Hyperimages eingesetzt. So-
wohl in den Massenmedien als auch in der Kunst wird
die Bezugnahme zum Terrorismus gerne uber plurale
Bildkonstellationen hergestellt. Der folgende Beitrag
verfolgt die Anwendung der ,Atlas-Methode" nach
Warburg und im Kontext der von Felix Thirlemann
aufgestellten Theorie des Hyperimage anhand von Fo-
tografien, Bildclustern und Ausstellungsdisplays von
Thomas Hoepker, Clément Chéroux, Hans Peter Feld-
mann, Gerhard Richter, Peter Bergen, Der Spiegel,
Stern, Willem de Rooij, Thomas Hirschhorn, Alfredo
Jaar, Postern aus Nigeria, Kader Attia, Costa Vece
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