Guy Fawkes, 2011.

Ein Beitrag zur politischen Ikonographie des Aufstands

I. »A political sign of the times«

Seit der Frithen Neuzeit, so informiert das Handbuch der politischen
Tkonographie, hat sich eine »Bildpolitik des Aufstandes« heraus-
gebildet, welche den Aufstand »sowohl durch emblematisch oder
allegorisch verdichtete Programmbilder als auch durch reporta-
gehafte Bildpublizistik ikonographisch vermittelt.«' Evidenz fiir
beide Facetten der politischen Ikonographie des Aufstands bietet
eine Karikatur aus der Siiddeutschen Zeitung:

82~ Zeichnung: Oliver Schopl

Abb. 1: Karikatur aus der Stiddeutschen Zeitung, 17.10. 2011, S. 4

Die Zeichnung illustriert die ikonographische Verdichtung
verschiedener politscher Aufstinde im Jahr 2011 — und zugleich
auch die Bedeutung der Bildpublizistik fiir diese Verdichtung: Die

Karikatur stellt einen Zusammenhang zwischen den »arabischen
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Revolutionen« im Friihjahr 2011, den »Riots« in Groflbritannien
im Sommer 2011 sowie den weltweiten Protesten der »Occupy«-
Bewegung im Herbst 2011 durch die ikonographische Angleichung
der protestierenden Gestik zuallererst her. Das hochgereckte,
dem Betrachter der Zeichnung triumphierend entgegengehaltene
Smartphone dient hier —unabhingig von der kontrovers diskutierten
Frage, ob die Revolutionen des 21. Jahrhunderts ohne »die neue-
ren Kommunikations- und Web 2.0-Technologien (Mobilfunk,
YouTube etc.) bzw. die sogenannten >Social Media«-Plattformen,
wie Facebook und Twitter, undenkbar gewesen wiren«* — zur
ikonographischen Inszenierung von Einheit: Uber temporale
(markiert durch die Angabe der Jahreszeiten) wie riumliche
(markiert durch die im Hintergrund erkennbaren symbolischen
Verortungen: Pyramiden, der Big Ben, Bankenhochhiuser) Gren-
zen hinweg scheinen die Figuren an einem Aufstand beteiligt.
Die Ikonographie des Aufstands besitzt ein identifikatorisches
Potential: Sie kann verschiedene Gewaltakte in einen historischen
und ideologischen Zusammenhang bringen.

Auffillig ist, dass die dritte der gezeichneten Gestalten —
die den Protest der »Occupy«-Bewegung gegen die Macht der
Banken darstellen soll — durch die symbolisch aufgeladene Guy-
Fawkes-Maske ihrerseits auf eine Tradition der »lkonographie
des Aufstands« verweist. Diese Maskierung bildet die trademark
der Protestbewegungen im Herbst 2011. Bilder mit derart em-
blematisch maskierten Demonstranten aus nahezu der ganzen
Welt sind in allen Tageszeitungen abgedruckt und im Internet
massenhaft zu finden.

Die Guy-Fawkes-Maske sei, so liest man im britischen Guard-
ian, »a political sign of the times« und »the en-vogue revolution-

Abb. 2: Demonstrant in Rom, 15. 10. 2011

Abb. 3: Demonstranten in Toronto, 17. 10. 20113
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ary symbol for the younger generation«* geworden. »The face of
Fawkes is everywhere nows, schreibt Lewis Call, »at peace rallies
and anti-nuclear demonstrations.«* Als »Markenzeichen des Pro-
tests« funktioniert die Maske ironischerweise nach den Regeln
der kapitalistischen Marktwirtschaft, welche die damit verhiillten
Protestierenden {ibereinstimmend kritisieren. Rein funktional be-
trachtet kénnte man sich mit dieser Beobachtung zufrieden geben:
Die Guy-Fawkes-Maske symbolisiert gewissermaflen die Einheit
des Protests und macht ihn dadurch als Protest erkennbar. Die
»Ikonographie des Aufstands« spielt damit in der »reportagehaften
Bildpublizistik« ebenso eine Rolle wie in der Inszenierung dieses
Aufstands. Aufbeiden Ebenen funktioniert die Guy-Fawkes-Maske
als Symbol der Einheit einer Protestbewegung,.

Eine Maske vollzieht eine doppelte Geste: Indem sie ein Gesicht
verbirgt, gibt sie ein anderes zu sehen. Welche Bedeutung es hat,
dass sich eine Protestbewegung unter dem Symbol der karikatu-
resk verzerrten, clownesken Maske des gescheiterten Attentiters
Guy Fawkes versammelt, bleibt zu fragen: »Was bedeutet das
neue Gesicht«?® Die hermeneutische Frage nach der Bedeutung
der Maske fiihrt in die Sphire der Popkultur. Die Maske stellt
nicht einfach den gescheiterten Attentiter Guy Fawkes dar, der
am 5. November 1605 festgenommen wurde, als er mit 36 Fis-
sern SchiefSpulver den englischen Kénig James I. mitsamt dem
ganzen Parlament in die Luft jagen wollte. Nur durch komplexe
kulturelle Vermittlungen wurde Fawkes zu einer zentralen Figur
der politischen Tkonographie der Gegenwart. Fawkes war nicht
der Anfiihrer der katholischen Verschworer des 5. November 1605
— das war Robert Catesby —, sondern der »trigger manc, der die
Pulverfisser ziinden sollte.” Bereits ein Jahr nach dem gescheiterten
Anschlag wurde der 5. November zu einem Feiertag erklirt,'” und
die Verbrennung des Attentiters Guy Fawkes in ¢ffigie wurde
seitdem ein ritueller Bestandteil des »Guy-Fawkes-Tags«. Wie
Lewis Call ausfiihrt, wurde der Guy-Fawkes-Tag bereits im 19.
Jahrhundert fiir lokale Aufstinde gegen die staatliche Autoritit
genutzt.! Auch die Wahrnehmung der Figur Guy Fawkes habe
sich gedndert: Das rituell am 5. November verbrannte »Fawkes
image« habe die Bedeutung der »resistance to the emerging dis-
ciplinary regime of modern municipal government? angenom-
men. Die heutige Wahrnehmung der Figur ist vor allem durch
populirkulturelle Vermittlung geprigt. Ob der historische Guy
Fawkes als »katholischer Fanatiker«'® und »religiéser Terrorist«'
eine geeignete Symbolfigur fiir die protestierende Jugend des 21.
Jahrhunderts abgibt, ist eine miiffige Debatte: Die Maske stellt
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weniger Guy Fawkes dar als vielmehr den Richer »V¢, der in Alan
Moores und David Lloyds Comic V for Vendetta (1982-1985) und
der gleichnamigen Filmadaption (2006) mit einer Guy-Fawkes-
Maske gegen ein faschistoides System kimpft.

»Expect Usl«, heifdt es auf dem Schild des Demonstranten in
Toronto (Abb. 3). Die Maske, die der Demonstrant mit diesem
Schild trigt, kann als Teil der Aussage verstanden werden. Der
Maskierte erscheint nicht als identisch mit der Person hinter
seiner Maske, sondern als jemand, der etwas — in diesem Fall
ein »Us« — darstellt. Die »Masken der griechischen Tragodien«
hitten, schreibt Roland Barthes, »eine magische Funktion [ge-
habt]: der Stimme einen chthonischen Ursprung zu verleihen,
sie zu entstellen, sie zu verfremden, sie aus einem unterirdischen
Jenseits ertonen zu lassen«.”® Auch die Fawkes-Maske riickt ihren
Triger in einen fiktionalen und imaginiren Raum. Die Aussage
»Expect Usl« wird hier nicht aus einem unterirdischen Jenseits
ausgesprochen, sondern von einem in der Zukunft erwarteten
Kollektiv. Sie kiindigt — mit allen biblischen Konnotationen
von »Expect« — das Erscheinen eines machtvollen »Wir« an, das
Auftreten eines potenten politischen Subjekts. Die massenhafte,
weltweite Verbreitung der Maske steht aus dieser Perspektive nicht
nur im ironischen Gegensatz zur antikapitalistischen Tendenz
der Proteste: Die Photographien mit Guy-Fawkes-Masken aus
verschiedenen Hauptstiddten der Welt veranschaulichen vielmehr
die Erwartung eines zukiinftig erscheinenden politischen Subjekts.

II. Anonymitit vs. Autorschaft (Hobbes)

Maskierungen besitzen zuallererst eine verbergende Funktion.
Berufsrevolutionire lieben ein unauffilliges Dasein — zumindest
bis zu dem Tag, an dem die Revolution offen beginnt. Er ist not-
wendigerweise durch »die Taktiken und Verhaltenslehren der
Klandestinitit® geprigt. »Die Sichtbarkeit ist zu meidenc, heifit
es im anonym verdffentlichten Traktat Der kommende Aufstand
(2007), das als eine Fibel der zeitgendssischen Protestbewegungen
gehandelt wird: »Es geht darum, unser Erscheinen als Kraft bis
zum geeigneten Augenblick hinauszuschieben. Denn je spiter die
Sichtbarkeit uns aufdeckt, umso kraftvoller findet sie uns.«'” Die
Logik, derzufolge alleine schon das Verbleiben im Unsichtbaren
einen Zuwachs an »Kraft« bewirkt, entstammt wohl weniger der
Erfahrung des revolutioniren Kampfs — sondern vielmehr der Tra-
dition philosophischer Anthropologie und Ethologie. »Zur Macht

Abb. 4: Demonstranten in Stockholm, 15. 10. 2011
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gehort eine ungleiche Verteilung des Durchschauens«, notiert Elias
Canetti in Masse und Macht: »Der Michtige durchschaut, aber er
l483¢ sich nicht durchschauen.«'®

Undurchschaubarkeit ist in diesem Sinn die offenkundigste
Funktion politischer Maskierung. Daher verwundert nicht,
dass die Guy-Fawkes-Maske zunichst von Vertretern des in-
ternetaffinen politischen Kollektivs »Anonymous« aufgegriffen
wurde: Erstin der Nachahmung von Videobotschaften der Gruppe
»Anonymous« wurde die Fawkes-Maske allgemeines Protestgut.
Zu Anonymisierung, De-Individualisierung und Steigerung der
Undurchschaubarkeit mag die Fawkes-Maske dienen; Tarnung
und Unsichtbarkeit stellt sie freilich gerade nicht her.

Um die Frage nach der politischen Bedeutung von Maskierun-
gen grundsitzlicher zu stellen, lohnt die Lektiire einiger Abschnitte
aus Thomas Hobbes’ Leviathan (1652). Hobbes definiert die
Entstehung des Staates grundlegend als die Errichtung von Sou-
verdnitit. Dies geschieht durch einen Vertrag, der das Oberhaupt
als anerkannten Reprisentanten der Untertanen legitimiert. Im 17.
Kapitel des Leviathan schreibt Hobbes: »And in him consisteth the
essence of the commonwealth; which (to define it,) is one person, of
whose acts a great multitude, by mutual covenants one with another,
have made themselves every one the author«.”” Was es bedeutet, dass
die Untertanen des Staates zu dessen »Autor« werden, erliutert
Hobbes in seinen Ausfithrungen zu »artificial persons«. Diese
entstehen, so Hobbes, wenn ihre »words and actions owned by
those whom they represent«®® — wobei das englische Wort »own«
den Akt der Anerkennung ausdriicklich als Aneignung markiert.
»And theng, schreibt Hobbes weiter, »the person is the actor; and
he that owneth his words and actions, is the author: in which case
the actor acteth by authority.«*!

Hobbes bestimmt den Staat als eine »kiinstliche Person, die
wesentlich durch ihre Kraft gekennzeichnet ist, ihre Untertanen
zu reprisentieren. Indem die »Worte und Handlungen« des Staates
von den Untertanen als die eigenen anerkannt werden miissen, ist
jede staatliche Herrschaft als reprisentativ bestimmt. Hobbes’
Beschreibung der staatlichen Reprisentation — und damit der
Bedingung der Méglichkeit staatlicher Existenz — riicke diese
systematisch in die Nihe isthetischer Werke, insbesondere zu
dramatischen Fiktionen. In die Sphire des Theatralischen weist
die Etymologie des Begriffs »Person«, auf die Hobbes ausdriick-
lich eingeht.

»The word person is Lating, schreibt Hobbes: »instead whereof
the Greeks have Tpdwonov which signifies the face, as persona
in Latin signifies the disguise, or outward appearance of a man,
counterfeited on the stage [...]. So that a person, is the same that
an actor is, both on the stage and in common conversation«.””
Der Souverin, der die kiinstliche Person des Staates erschafft,
indem er die Einheit seiner Untertanen reprisentiert, ist damit
wesentlich ein Staatsschauspicler. Um den dauerhaften Biirgerkrieg
des Naturzustands zu beenden, mussten die Untertanen den
Souverin dazu autorisieren, sie zu vertreten, woraufhin sie durch
dessen Maske ihre eigene persona handeln und sprechen horen.
Der Untertan des Hobbes’schen Staats ist einem theatralischen
Reprisentationsregime unterworfen.”

Die Figur »V«ist in V for Vendetta durch seinen Kampf gegen
dieses Reprisentationsregime bestimmt. England steht in der
Fiktion von Comic und Film unter der Herrschaft eines faschi-
stischen Regimes, das Oppositionelle, ethnische Minderheiten
und Homosexuelle brutal verfolgt und in KZ-artigen Lagern
inhaftiert. In der Darstellung der politischen Vorgeschichte wei-
chen Comic und Film voneinander ab. Im Comic wird der Leser

Abb. 6: Revolutionire Medienguerilla: screenshot aus
»V for Vendetta«®’

durch eine Riickblende aus der Perspektive der Figur Evey tiber
die Vorgeschichte unterrichtet: Nach einem Atomkrieg sei es zu
Aufstinden gekommen, die Zentralregierung sei zusammengebro-
chen und erst von den Faschisten neu errichtet worden. Der Film
verzichtet auf das Motiv des Atomkriegs und erklirt die Mach-
tergreifung der Faschisten durch die Erinnerung an eine tédliche
Seuche - die offenbar von den Faschisten selbst verbreitet worden
ist — und eine darauffolgende kollektive Panik. Sowohl Comic
als auch Film sind in der politischen Situation ihrer eigenen Zeit
verwurzelt: Wihrend der Comic aus dem Jahr 1981 die Angste
des Kalten Kriegs vor einer atomaren Apokalypse spiegelt, zeigt
der Film aus dem Jahr 2006 cine skrupellose Regierung, die durch
Manipulationen, Liigen und kiinstlich geschiirte Angste herrscht
—und als eine allegorische Darstellung der Bush-Administration
verstanden werden kann.* In beiden Versionen beschreibt V for
Vendetta einen faschistischen Staat, der ein umfangreiches — an
George Orwells 1984 erinnerndes — Uberwachungs- und Propa-
gandasystem installiert hat, um die Bevélkerung zu kontrollieren
und mittels gefilschter Informationen zu manipulieren.

Der Kampf des Protagonisten »V« gegen das Regime ist dop-
pelt motiviert: Er fiihrt einen Rachefeldzug gegen die Wirter
und Arzte des Konzentrationslager, in dem er interniert war; er
bekdmpft aber auch das gesamte staatliche Reprisentationsregime
und zielt auf einen Sturz der faschistischen Herrschaft. Wihrend
die faschistische Propaganda die zentralen Massenmedien des 20.
Jahrhunderts bevorzugt — vor allem Radio und Fernsehen —, nutzt
»Wraltec Medien. »V« erweist sich als ein Bildungsbiirger, der sein
symbolisches Kapital einzusetzen weif3: Sein Unterschlupf gleicht
einer Bibliothek, er zitiert aus Shakespeares Dramen und wird
bei der Lektiire von Thomas Pynchons Roman Vgezeigt. Indem
er die zentral gesendeten Bilder gegen die dezentral archivierten
Buchstaben austauscht und sich so aus dem staatlichen Medien-
verbund ausklinkt, durchschaut »V die offiziellen Reprisentation
als illusionir und ist bereit, sie zu bekdmpfen: »It’s everything,
Evey«, sagt »V« in einer Szene: »the perfect entrance, the grand
illusion. It’s everything. And I'm going to bring the house down.«*

Diese Formulierung versteht »V« auf eine explosive Art und
Weise buchstiblich. Zu Beginn des Comics (und gegen Ende des
Films) sprengt er das britische Parlamentsgebdude in die Luft — der
ikonisch markante Turm des Big Ben wird pulverisiert® — und
zerstort damit den zentralen Ort parlamentarischer Reprisenta-
tion. Mit der Sprengung des Parlamentsgebiudes wird »V« zum
legitimen Nachfolger des katholischen Terroristen Guy Fawkes,
der eben dies im Jahr 1605 erfolglos versucht hatte. Wihrend
Fawkes Parlament und Kénig und damit die Reprisentanten des
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Staates durch die Explosion physisch téten wollte, sprengt »V
das — mitten in der Nacht — leere Parlamentsgebdude: Nicht auf
Reprisentanten des Systems richtet sich »V«s Attentat, sondern
auf die staatliche Reprisentationssystematik als solche.

Gegen die staatliche Reprisentation richtet sich auch »Vs
Besetzung des zentralen Fernsehstudios. Indem er die iiblichen
Fernschsendungen durch seine eigene Videobotschaft unterbricht,
enteignet er die Kanile der staatlichen Propaganda und kehrt sie
gegen ihre Urheber um. Ganz in der Tradition europiischer Re-
volutionen adressiert »V«s Fernsehansprache a/le Empfinger — in
der Version des Comics ausdriicklich die gesamte Menschheit.
»Die Demokratie jeder europiischen Revolution appelliert immer
an alle, bei Luther durch den Buchdruck, bei Lenin durch die
beriihmten Radiotelegramme an alle«,?® schreibt Eugen Rosen-
stock: »Die Revolution [...], die diesen Namen verdient, will zur
Welt kommen und der ganzen Welt einen neuen Anstoff und eine
neue Ordnung mitteilen.«?” Die Moglichkeit einer Mizteilung des
revolutionidren Gedankens an die ganze Welr ist paradoxerweise
durch die Kommunikations- und Reprisentationskultur des
Staats selbst gegeben: Weil die Kanile des faschistischen England
buchstiblich gleichgeschaltet sind, erreicht »Ves Fernsehansprache
jeden Empfinger im ganzen Land. »You designed it, wanted it
foolproof. You said every television in London!«,*® rechtfertigt der
Propagandachef Dascomb gegeniiber dem erregten Kanzler die
Ausstrahlung von »V«s Sendung.

In diesem Sinn entwickelt V for Vendetta eine Erzihlung
tiber die Méglichkeit der Okkupation und Kaperung offizieller
Reprisentation. So kommentiert Lewis Call: »If power in the
postmodern world is based largely upon illusion and the creative
manipulation of reality, then revolutionaries have a clear and ef-
fective strategy available to them. They need only seize the engines
of simulation, puncture the veil of illusion, and replace the official
discourse with a radical alternative narrative«.’! Wenn die staatliche
Reprisentation nicht nur eine massenmediale Vermittlung von
Macht ist, sondern eine wesentliche Bedingung von Herrschaft
ist, dann wird Reprisentation konsequenterweise auch zu einem
potentiellen Feld revolutionirer Aktivititen: »the face of Fawkes
stands ready to engage capital and the state in the place where
they are weakest, the terrain of representation.«*?

Abb. 7: panel aus »V for Vendetta®”
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I11. Maske und Masse

Die Ancignung der Guy-Fawkes-Maske in der globalisierten
Protestbewegung der Gegenwart ldsst sich nicht durch eine ein-
heitliche, singulire und stringente Interpretation erkliren. Aller-
dings kénnen Motive und Zusammenhiinge benannt werden. Die
Maskierung ist im politischen Kontext nicht einfach eine Technik
der Undurchschaubarkeit und der Flucht vor Uberwachung. Als
politisches Symbol tritt die Fawkes-Maske in Konkurrenz zur
offiziellen Tkonographie — und beendet allein durch seine éffent-
liche Erscheinung das Reprisentationsmonopol des Staates. Die
Anonymitit der Maske kiindigt die Autorschaft des Individuums
fir die Reprisentation des Staats auf, die Hobbes beschrieben
hat: Indem das Individuum sich die theatralische Maske des Guy
Fawkes aufsetzt, tritt es in direkte Konkurrenz zum Souverin, der
bei Hobbes als der alleinige actor des Staatswesens vorgesehen
war. Nur noch sich selbst autorisierend, fordert das protestierende
Individuum die Souverinitit ein, die in Hobbes™ Erzihlung ein
fiir alle mal dem Volk genommen und der Regierung tiberant-
wortet wurde. »Jede Reprisentationsinstanz sabotieren«,? fordert
entsprechend das Traktat Der kommende Aufstand.

Die Selbstmaskierung und Selbsteinsetzung einer konkurrieren-

den politischen Reprisentation stellt sich in die Nachfolge von »Vcs
revolutionirer Strategie in V for Vendetta. In der Version des Films
erklirt »W« Evey seine Lehre der politischen Symbolik — die auf
die Errichtung von konkurrierenden politischen Symbolen gegen
die Reprisentationspolitik des Staates zielt. Uber die Sprengung
des Parlaments sagt »V«: »The building is a symbol, as is the act of
destroying it. Symbols are given power by people. Alone a symbol
is meaningless, but with enough people, blowing up a building can
change the world.«** »V«s Lehre politischer Symbolik erscheint als
direkter Gegensatz zur Manipulationstechnik des Regimes in V'
for Vendetta: Wihrend die faschistische Propaganda Symbole fiir
das Volk herstellt — um ihre eigene Wahrheit fir wahr zu erkliren
—, besteht »V« darauf, dass politische Symbole nur durch das Volk
Bedeutung und Wahrheit erhalten. »V«s Kampf gegen das staat-
liche Reprisentationsregime basiert auf der Uberzeugung, dass
das Volk als einzige Instanz symbolischer Wahrheit gelten darf.

Abb. 8: panel aus »V for Vendetta<®’



In der Version des Comics wird diese Instanz personalisiert.
Als Gegenmacht zu den Illusionen und T4uschungen der offizi-
ellen Reprisentation benennt »V« hier die Stimme des Volkes, die
vox populi. »It does not do to rely too much on silent majorities,
Evey, for silence is a fragile thing... one loud noise, and it’s gone«,”
belehrt »V« seine Kumpanin Evey. Diese These belegt der Comic
anschlieffend in drei aufeinanderfolgenden panels: Indem der Be-
ginn des Aufstands gegen das Regime komplett ohne Sprechblasen
dargestellt wird, erfihrt der Leser umso mehr iiber die Macht und
Gewalt der Stimme.*® Die drei panels stellen eine Menschenmasse
dar, die offenbar — wie der Leser eine Seite vorher informiert wird
—zum Zeugen der willkiirlichen Hinrichtung einer Frau durch
die Schergen des Regimes wird. Das erste panel zeigt in der vor-
dersten Reihe Menschen, die mit entsetztem Gesichtsausdruck
nach vorne blicken: mutmaflich auf die Szenerie der getdteten
Frau. In der Mitte des ersten panels sicht man einen jungen Mann,
der mit wutverzerrtem Gesicht gezeigt wird, und mit gedffnetem,
offenbar schreiendem Mund. Zwei weitere Menschen schauen
daraufhin nicht mehr nach vorne, sondern zur Seite — auf den
schreienden Mann.

Das zweite panel zeigt die ansteckende Kraft des Aufschreis:
Hier ist in der Bildmitte der gleiche wiitende junge Mann zu
sehen — aber nunmehr auch zwei weitere Menschen (ein Mann
links und eine Frau rechts von ihm), deren wutverzerrter Gesichts-
ausdruck und Gestik (die geballten Fiuste) anzeigen, dass sie in
den Aufschrei einstimmen.

Das dritte panel zeigt keine vollstindigen Gesichter, sondern
nur noch vier gedffnete, schreiende Miinder und eine geballte Faust
(und keine Zuschauer mehr). Zwischen das zweite und das dritte
panelist ein Kommentar »Ves geschaltet, der die politische Symbolik
der Bilder erldutert. »Noise is relative to the silence preceding it.
The more absolute the hush, the more shocking the thunderclap.
Our masters have not heard the people’s voice for generations, Evey
...« Wie leicht die Stimme des Volkes uniiberhorbar laut werden
kann, erzihlt V for Vendetta in nur drei panels. Der Abschnitt
des Comics, in dem diese panels zu sehen sind, ist — alliterierend
zum Pseudonym des Hauptprotagonisten — »Vox populi« betitelt.

Die Idee der vox populi ist allerdings — wenngleich die Formel
vox populi, vox dei bereits im frithen Mittelalter belegt werden
kann® — genuin romantischen Ursprungs. Die Grundlage poli-
tischer Entscheidung ist fiir Rousseau die volonté générale — der
Gemeinwille—, die er in seinem in der Encyclopédie verdffentlichten
Artikel tiber Politische Okonomie mit der »Stimme des Volkes«*!
identifiziert. Aus dieser Bindung der politischen Entscheidungs-
findung an den in der »Stimme des Volkes« prisenten Willen
zieht Rousseau die radikale Konsequenz, jede Form der Repri-
sentation — im Gegenzug zu Hobbes, fiir den sie die Grundlage
des Politischen darstellte — aus seiner Konzeption des Politischen
konsequent auszuschlieflen. »Die Souverinitit kann nicht repri-
sentiert werden, und zwar aus demselben Grund, aus dem sie
nicht veriuflert werden kanne, schreibt Rousseau apodiktisch im
Contrat Social: »sie besteht wesentlich im Gemeinwillen, und der
Wille l4f3t sich mitnichten vertreten: er ist er selbst, oder aber er
ist ein anderer; einen Mittelweg gibt es nicht.«*?

Diese Aussage aus Rousseaus Contrat Social zitiert Carl Schmitt
in seiner Verfassungslehre (1928) mit emphatischer Zustimmung.
»Nur das anwesende, wirklich versammelte Volk ist Volk und stellt
die Offentlichkeit her«, schreibt Schmitt: »Auf dieser Wahrheit
beruht der richtige Gedanke, der Rousseaus berithmte These trigt,
daf§ das Volk nicht reprisentiert werden kénne. Es kann nicht
reprisentiert werden, weil es anwesend sein muf3, und nur etwas
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Abb. 9: panel aus »V for Vendetta«®®

Abwesendes, nicht ein Anwesendes kann reprisentiert werden.«*?
Entsprechend zitiert auch Schmitt den Satz »Volksstimme ist
Gottes Stimme« und interpretiert ihn als »Ablehnung aller poli-
tischen Einfliisse und Einwirkungen, die nicht der substantiellen
Homogenitit des eigenen Volks entspringen.«** Das Volk ist fiir
Schmitt nur dann ein Volk, wenn es sich als reine Prdsenz und
Anwesenheit bekundet. Aus dieser Bestimmung folgert Schmitt
cine radikale Kritik des modernen parlamentarischen Systems:
Geheime Abstimmungen verwandelten »den Staatsbiirger, den
citoyen [...] in einen Privatmann«, wodurch die »Versammlung
des anwesenden Volkes [...] unméglich geworden«® sei. Schmitt
zufolge ist das Volk in der parlamentarischen Demokratie — der
Weimarer Republik des Jahres 1928 — kein Volk mehr, es mangelt
an seiner Prisenz und Anwesenbheit.

Aus Schmitts Uberlegungen zur Theorie der Demokratie folgt,
dass das Volk als solches sichtbar werden muss, um als politischer
Akteur in Erscheinung treten zu kénnen. Der Film Vfor Vendetta
fithrt das Sichtbarwerden des Volkes emotionaler und patheti-
scher vor als die Comicvorlage — was einer grundsitzlichen, in
der Filmtheorie oft thematisierten Affinitit des Mediums Film
zu Menschenmassen geschuldet sein kdnnte.* Die Konsequenz
dieser Affinitit ist, dass seit der Erfindung des Mediums jede
Inszenierung eines sich formierenden Volks zum Zitat eines Ki-
nofilms wird. Das fithrt der Film Vfor Vendetta exemplarisch vor.
Der Volksaufmarsch gegen Ende der Handlung ist der emotionale
Héhepunke des Films: »V« hat endlich sein Ziel erreicht, die Mas-
sen gegen den Staat zu mobilisieren. Der massenhafte Auftritt der
mit »Ves Guy-Fawkes-Maske vermummten Menschen markiert
das Erscheinen des Volks als politischem Subjekt, und damit das
Ende des faschistischen Regimes. Die Inszenierung des sich zum
dramatischen und politischen Akteur formierenden Volks kann
allerdings unschwer als ein filmisches Zitat — aus Sergei Eisen-
steins Stummfilm Panzerkreuzer Potemkin — identifiziert werden.
Panzerkreuzer Potemkin fithre — fiir alle nachfolgenden filmischen
Inszenierungen der Volksmasse vorbildlich und inspirierend —
das Sichtbarwerden und gleichzeitige Subjektwerden der Masse
als Volk vor. Die Formierung der Masse zu einem politisch und
revolutionir handelnden Volk in V for Vendetta zitiert die visuelle
Gestaltung dieser Formation in Panzerkreuzer Potemkin.

Wie in Panzerkreuzer Potemkin erscheint das Volk in V for
Vendetta als ein Fluss: eine Aneinanderreihung einer uniiberschau-

23



bar groflen Menge von Menschen in einer langsamen, aber umso
mehr unaufhaltbar erscheinenden Bewegung.® Die Bewegung
markiert Formierung (zu einer Einheit) sowie —auch wenn jeweils
kein klares Ziel erkennbar sein mag — ein Ausgreifen in die Zu-
kunft: »Die Fliisse«, schreibt Elias Canetti, »sind besonders ein
Symbol fiir die Zeit, in der sich die Masse bildet, die Zeit, in der
sie noch nicht erreicht hat, was sie erreichen wird.«** Das Motiv
der Briicke — ubiquitir in Panzerkreuzer Potemkin, aber auch in V/
for Vendetta wichtig — symbolisiert zusitzlich die Verbindung und
Einheit der Menschen in ihrer Bewegung zueinander. »Mothers,
sisters, brothers! Let nothing divide us!«,” lautet entsprechend ein
Insertin Panzerkreuzer Potemkin. Durch die einférmige Bewegung
wird die innere Gleichheit des Volks hervorgehoben, das — sowohl
in dem sowjetischen Agitationsfilm als auch im Hollywoodfilm
aus dem Jahr 2006 — dezidiert ohne Anfiihrer und damit ohne
Reprisentanten auskommt. Lesley Brill hebt diesen Punkt — in
Bezug auf Panzerkreuzer Potemkin — hervor: »Besides invididu-
alizing the members of the Odessa crowd, he [Eisenstein, O.K.]
emphasizes their diversity, and, therefore, the mass’s inclusiveness«.”
Wenn irgend méglich, erscheint das Volk in V for Vendetta durch
die einheitliche Uniform und Maskierung als Guy Fawkes — und
damitals »V«— in einem noch gesteigerten Ausmaf$ homogener. Es
ist wohl nicht nétig, ausfiihrlich auf Goebbels” Begeisterung fiir
Panzerkreuzer Potemkin einzugehen, um die totalitire Dimension
der Volksinszenierung im sowjetischen Film — aber auch in V for
Vendetta — zu bemerken. Das Motto der faschistischen Partei in
V for Vendetta — »STRENGTH TROUGH UNITY / UNITY THROUGH
Farra® — kénnte paradoxerweise zugleich das Motto des gegen
das Regime rebellierenden Volks sein.

Damit soll nicht gesagt sein, dass V for Vendetta einer totalitiren
Ideologie huldigt. Die quasi-totalitire Erscheinung des Volks in
V for Vendetta legt eher die These nahe, dass die demokratische
Bildsymbolik mit der totalitiren Bildersprache identisch ist. Es
gibe demzufolge keine spezifische politische Tkonographie der
Demokratie, weil die Demokratie fiir den Moment ihres héchsten
Pathos — den Moment der Formierung eines Volks als politischem
Subjekt — nur auf dieselbe visuelle Asthetik zuriickgreifen kann
wie die totalitire Ideologie. Der Grund fiir diese Verbindung ist
wohl alles andere als kontingent. Die Inszenierung des Volks im
Moment seiner Formierung zum politischen Subjekt ist zwei-
fellos ein bedeutsamer Bestandteil der politischen Tkonographie
der Demokratie: Sie erinnert an das Volk »auf$er und iiber jeder
verfassungsgesetzlichen Normierungg, das — wie Carl Schmitt
ausfiithrt — in der Demokratie »als unmittelbar anwesende — nicht
durch vorher umschriebene Normierungen, Geltungen und Fik-
tionen vermittelte — Grofe rhanden«®® sein muss. In diesem Sinn
inszeniert die politische Ikonographie der Demokratie ein Volk
auf8erhalb jeden Gesetzes, auflerhalb jeder Norm und auflerhalb
jeder Beschrinkung, um es — mit einem zentralen Begriff Schmitts
formuliert — als Souverin zu bestitigen. Als unbegrenzter und
auflergesetzlicher Souverin muss das Volk tiber einen Willen
und eine Einheir verfiigen, die nicht erst durch Abstimmungen
und Wahlen zustande gekommen sein kénnen (dies wiren Modi
innerbalb gesetzlicher Normierung): Im Moment seiner Souve-
rinitit ist das Volk (und mit ihm die Demokratie) totalitir. Aus
diesem Zusammenhang heraus erklirt sich Schmitts ansonsten
moglicherweise etwas ritselhafte Anmerkung, eine Diktatur sei
»insbesondere [...] nur auf demokratischer Grundlage méglich«.>

Abb. 10: screenshot aus »V for Vendetta«?
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Abb. 11: screenshot aus »Panzerkreuzer Potemkin«*®

Deshalb muss der These des Kulturwissenschaftlers Philip
Manow widersprochen werden, die »symbolischen Formen der
parlamentarischen Reprisentation«<®® machten die spezifisch de-
mokratische Form politischer Ikonographie aus. Im Riickgriffauf
Schmitts Unterscheidung zwischen Reprisentation und Identitis™
kann dagegen gesagt werden, dass die spezifisch demokratische
politische Ikonographie stets einen Angriff auf das Prinzip der
Reprisentation im Namen der Identitit des Volkes inszeniert —
mit der ganzen totalitiren Ambivalenz, die diese Inszenierung
beinhaltet. Die politische Ikonographie der Demokratie ist des-
halb zentral eine Ikonographie des Aufstands gegen den Staat, in
welchem sich das Volk als politisches Subjekt formiert.

Die fiir die Protestbewegung des Jahres 2011 typische Iden-
tifizierung mit Guy Fawkes entspringt damit einem spezifisch
demokratischen Begehren. Der Wunsch, das Parlament und mit
ihm das gesamte staatliche System der Reprisentation in die Luft
zu jagen, bringt aus dieser Perspektive das genuin demokratische
Begehren zum Ausdruck, das Volk jenseits jeglicher Normie-
rung, Gesetzlichkeit und sonstiger Beschrinkung als Souverin
einzusetzen. V for Vendetta ist wesentlich eine Inszenierung dieses
Begehrens, und die Maske mit dem Gesicht des Guy Fawkes sein
ikonographisches Symbol.

Abb. 12: screenshot aus »Panzerkreuzer Potemkin«“®

Dass diese Zusammenhinge — mitsamt ihren Ambivalenzen
— jedem einzelnen Demonstranten mit einer Guy-Fawkes-Maske
bekannt wiren, soll damit nicht behauptet werden. Die »Occupy«-
Bewegung, die Guy Fawkes im Herbst 2011 als ihr politisches
Symbol hervorhebt, verzichtet ausdriicklich auf die Benennung
einer einheitlichen politischen Ideologie oder Zielsetzung: Sie
sei eine Bewegung »ohne klares Ziel und Programm«,® schreibt
exemplarisch die Siddeutsche Zeitung. Keine konkrete politische
Zielsetzung, keine Anfiihrer: »Occupy« lisst sich nicht einfach
festlegen, und auch die Identifikation mit Guy Fawkes (alias »V«)
kann kaum eindeutig interpretiert werden. Kritik der Reprisenta-
tion —die Verweigerung politischer Reprisentation, die sich durch
den Essay Der kommende Aufstand zieht, die Forderung nach de-
mokratischer Kontrolle der Finanzwirtschaft, die Forderung nach
Abschaffung von Papiergeld® — ist allerdings ein zentrales Motiv
der Protestbewegungen. Die Guy-Fawkes-Maske symbolisiert
hier — auch — den Kampf gegen das Prinzip der Reprisentation
im Namen von Identitit. Die kulturwissenschaftliche Forschung
steht zur Verfiigung, um auf die Ambivalenzen der Symbolik und
ihrer Hintergriinde aufmerksam zu machen.
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