Martin Steinseifer

Medienbelastete Geschichte

Zur Operationsweise von Medien gehort eine eigentiimliche Latenz. Sie ermdglichen — und begren-
zen — bedeutsame Formen und Kommunikationen in dem Mal3e, in dem sie sich als Medien im Hin-
tergrund halten. Das gilt abstrakt theoretisch, aber auch fiir journalistische Massenmedien und
macht Medienkritik reizvoll. Mediendffentliche Debatten begleiteten die Entstehung der ,,RAF-
Ausstellung® in den Berliner ,,Kunst-Werken* und trugen dazu bei, dass Medien und Medienkritik
in ihr eine zentrale Rolle spielten. Meine Kritik der Ausstellung setzt mit einer Erinnerung an diese
Zusammenhidnge und einer Analyse ihres medienkritischen Anspruchs ein. Dieser Anspruch macht
es sich mit den medialen Latenzen zu einfach und ist auch nicht ganz zufillig mit der Annahme
verbunden, die Kunst verfiige {iber einen privilegierten Zugang zur Geschichte. Warum die gezeigte
Kunst dem kaum gerecht werden kann, werde ich an einigen — bisher weniger hiufig diskutierten —

Beispielen erldutern.

Zunichst jedoch zu Medienkritik und medialen Latenzen: Medien halten sich im Hintergrund. Me-
dienkritik riickt gerade die damit verbundenen Bedingtheiten massenmedialer Erscheinungsformen
in den Vordergrund. Sie fordert dazu auf, durch die bekannte Oberflache hindurch auf die Realitat
der Medien zu schauen. Doch auch die Medienkritik selbst bleibt als bedeutsame Form auf ein Me-
dium angewiesen — und nicht selten wird die Operationsweise des kritisierten Mediums zugleich
latent in Anspruch genommen. In Zeitungsbeitrigen werden Pressekampagnen skandalisiert. Im
Fernsehen wird regelmidfBig iiber die Verblodung durchs Fernsehen debattiert. Der performative
Widerspruch gehort, so scheint es, zum Geschift. In dieser entschirften Variante kann er daher
mahnen, die Wirksamkeit der Medien, die die anderen nicht durchschauen, selbst nicht zu iiber-
schitzen. Die Realitdt der Massenmedien ist nicht einfach die Realitdt. Auch das Gegenteil aller-
dings ist gefdhrlich: die eigene Verstricktheit in mediale Latenzen zu unterschétzen. Der performa-
tive Widerspruch lauert ndmlich in neuer Schirfe gerade auch auf die Kritiker, die das Mediengefii-
ge allzu scharfsinnig durchschauen wollen. Die Kritik der Massenmedien steht nicht jenseits ihrer
Realitét. Die Latenz ist hartndckig, und damit erweist sich der historische Distanzgewinn gegeniiber
vielfach medial imprégnierten Phinomenen wie RAF/Terror/Terrorismus als vertracktes Unterneh-
men. Das gilt fiir diesen Text ebenso wie fiir die Schau ,,Zur Vorstellung des Terrors. Die RAF-

Ausstellung®. Das Terrain ist und bleibt medienbelastet.

Schon im Titel ist das Ziel, durch die Ausstellung von Kunst die medialen Latenzen des Wissens

tiber die RAF und den Terror durchschaubar bzw. im Medium der bildenden Kunst gerade die mas-
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senmedial verdffentlichten Bilder auf neue Weise durchsichtig zu machen, selber in Gestalt des
Wortes ,,Vorstellung® nur latent anwesend. Es geht um RAF/Terror, Medien und Kunst, doch es
heil3t dort eben nicht: ,,Zu Medien und Terror®, ,,Die Medienrealitit der RAF und die Kunst*“ oder
ahnlich. Der Titel ist aber noch auf einer anderen Ebene latent von Massenmedien geprigt. In seiner
Sperrigkeit ist er ndmlich als Resultat der medienoffentlichen Debatte zu sehen, wéhrend der im
Sommer 2003 gerade der in einem Konzeptpapier erwogene Titel ,,Mythos RAF* ein Skandalon
bildete. Der Kurator Klaus Biesenbach geht in seinem einleitenden Beitrag zum Katalog auf die
Debatte ein und erklart dadurch die Titelvokabel ,,Vorstellung®: ,,Der Zwischenraum und die
Schnittstelle zwischen Historie und Kunst I4sst sich als das beschreiben, was im Weiteren als die
,Vorstellung’ der RAF bezeichnet wird. Denn anscheinend darf man in einem Land, das zum einen
aus der jetzt nicht mehr existierenden BRD und zum anderen aus der anscheinend nie bestanden
habenden DDR zusammengesetzt wird, nicht von einem ,Mythos’ sprechen.“' Was Biesenbach als
Sprachverbot erscheint, hat allerdings wohl eher mit einem kontextbedingt nicht kontrollierbaren
Wuchern der Assoziationen des Wortes ,,Mythos* zu tun — und wohl weniger mit der Existenz oder

Nicht-Existenz von BRD und DDR als mit der erwidhnten Mediendebatte.

In ihren 2003 {iber Zeitungen lancierten Reaktionen befiirchteten Angehdrige einiger Opfer der
RAF eine ,Mythisierung® der Titer und ein Ubergehen der Opfer. Weitere, nahezu synonym ver-
wendete Schlagworter lauteten ,,Idealisierung® und ,,Glorifizierung, aber auch ,,Verharmlosung®.
Gemeinsam war ihnen die Implikation: Das darf nicht sein! Und so versuchten dann auch besonders
die politischen Reaktionen auf diese Reaktionen, eine zeithistorisch-kritische ,,Entmythologisie-
rung® zur Bedingung staatlicher Fordergelder zu machen. Die gestellten Anforderungen waren
schlieBlich mit dafiir verantwortlich, dass von den Planern eine Zuspitzung auf kiinstlerische Refle-
xionen des Terrors vorgenommen wurde. Angemahnte Kooperationen mit der Bundeszentrale fiir
politische Bildung und den Wissenschaftlern vom Hamburger Institut fiir Sozialforschung wurden
auf-, die noch nicht verausgabten Fordermittel spiter zuriickgegeben. Der Skandal war mit der Ent-

scheidung fiir die Kunst entschérft, die Debatte beendet.

Doch einmal skandalisiert war der Ausstellung fortan eine erhohte Aufmerksamkeit der Massenme-
dien gewiss. So war es aus sachlichen wie werbenden Griinden nur konsequent, wenn die Kuratoren
die bevorstehende Eroffnung genutzt haben, um ihre Konzeption noch einmal in verschiedenen Zei-
tungen vorzustellen. Und auch das Hamburger Institut fiir Sozialforschung, dessen — ebenfalls von
der Debatte 2003 nicht unbeeinflusstes und von Wolfgang Kraushaar geleitetes — Projekt zu einer

Historisierung der RAF noch nicht abgeschlossen ist, nutzte den Moment seinerseits zur Publikati-

! Klaus Biesenbach, Engel der Geschichte oder Den Schrecken anderer betrachten oder Bilder in Zeiten des Terrors, in:
ders. (Hg.), Zur Vorstellung des Terrors: Die RAF-Ausstellung, Bd. 2, Gottingen 2005, S. 11-15, hier S. 12.



on des kleinen Bandes ,,Rudi Dutschke, Andreas Baader und die RAF“.? Dieser fand ebenfalls die
erwartbare Beachtung und wahrscheinlich auch zusétzliche Kdufer(innen). Doch eine erneute De-
batte loste auch er nicht aus. Was die ,,tageszeitung™ (taz) in den folgenden Wochen so nannte, war
eine Reihe von im Wochenabstand wohldosierten Beitrdgen, denen das Skandalon fehlte. Die aus-
gerufene Kernfrage ,,Muss, wer Rudi Dutschke sagt, auch Gewalt sagen?’ war in ihrer vorgebli-
chen Brisanz allzu durchschaubar und wurde in den Beitrdgen immer mehr als Frage nach der Be-

4 charakteri-

deutung von ,,’68* aufgefasst. Als ,,Jlangen Marsch durch die Deutungen einer Revolte
sierte die Redaktion etwas bemiiht pointiert diesen Vorgang. Der Marsch dauert an, und es ist er-
freulich, dass auch Historiker(innen) mit zu den Marschierern stolen und den ,,bombastischen
Selbstdeutungen® ihre methodisch kontrollierten Zugédnge an die Seite stellen, wie zuletzt Claus
Leggewie in seinem Beitrag bemerkte.” Doch der ,,erfrischende Positivismus®, den er darin aus-
macht, taugt eben kaum zum feuilletonistischen Showdown. Das Ende der Nicht-Debatte wurde
dann im redaktionellen Untertitel zu Leggewies Beitrag auch durchaus treffend kommentiert: ,,puh!

Schluss*.®

Mit dem mediendffentlichen Interesse an der Ausstellung selbst war schon kurz nach deren Eroftf-
nung wieder Schluss. Denn hier lag der Skandal bereits mehr als ein Jahr zuriick. Die daraus her-
vorgegangenen Argumentationsstrategien der Kuratoren wurden nun bereitwillig {ibernommen:
»Die beruhigende Versicherung [...], die Ausstellung beschéftige sich gar nicht mit der RAF, son-
dern mit Medien und Kunst, entspricht durchaus der Realitdt”, schrieb Mark Siemons zur Er6ffnung
in der ,,FAZ“ Diese Relativierung des Anspruchs ldsst den Streit von 2003 riickblickend wenn
nicht als unnétig, dann jedenfalls als iibertrieben erscheinen. Vor allem ermoglicht sie business as

usual: die routinierte feuilletonistische Zuwendung zu einigen der gezeigten Kunstwerke.

Die Kunst ist kein Skandal. Das zeigte das Ende der Debatte 2003, das zeigt sich in der Berichter-

stattung zur Er6ffnung der Ausstellung. Der Bezug auf Kunst entskandalisiert die Kommunikation,

* Wolfgang Kraushaar/Jan-Philipp Reemtsma/Karin Wieland, Rudi Dutschke, Andreas Baader und die RAF, Hamburg
2005.

? So zuerst in der Erlduterung zum Artikel von Klaus Meschkat, Fantasievolle Uberraschungen, in: fageszeitung,
1.3.2005, S. 15.

* Ebd.

> Claus Leggewie, Entmystifiziert euch!, in: tageszeitung, 3.5.2005, S. 15. Damit greift er indirekt die Einschitzung
von Dirk Knipphals auf, die am Anfang der Beitragsreihe stand. Knipphals machte bei Wolfgang Kraushaar eine
gelassene Souverdnitit im Umgang mit Dutschke aus, die ,.einen klaren Blick auf die Phdnomene kriegen* wolle (Dirk
Knipphals, Nach den Projektionen, in: tageszeitung, 23.2.2005, S. 15). Dem ist grundsétzlich zuzustimmen, doch gilt es
auch hier, angesichts des Zeitpunktes der diskutierten Publikation die Selbstdefinition Kraushaars genau zu lesen: ,,Zu
den Aufgaben des Historikers gehort es jedenfalls nicht, die Resultate seiner Arbeit in einem funktionalistischen Sinne
als Beitrdge zu einer symbolischen Politik zu verstehen.“ (Wolfgang Kraushaar, Der Eskalationsstratege, in:
tageszeitung, 8.3.2005, S. 19) Die Souverénitit gegeniiber Funktionalisierungen verbindet sich auch bei Kraushaar mit
einem spezifischen politischen Ziel, das selbst nicht ganz unabhéngig von Themenkonjunkturen und dem Streit um
Deutungshoheiten sein kann: Seine Arbeit will ,,im Kern [...] Teil einer Selbstaufkldrung der Linken* sein (ebd.).

% Leggewie, Entmystifiziert euch! (Anm. 5).

" Mark Siemons, Die Eingeschlossenen, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 29.1.2005, S. 33.



weil in der Kunst spatmoderner demokratischer Gesellschaften alles erlaubt ist, solange es nur um
Kunst geht. Doch geht es den Organisatoren nur um Kunst? Sollte es ihnen nur um Kunst gehen?
Geht es den Besucher(inne)n nur um Kunst? Sollte es ihnen nur um Kunst gehen? Worum es den
Besucher(inne)n geht, 1dsst sich nicht beantworten, ohne sie zu fragen. An dieser Stelle kann ich
lediglich iiber meine eigenen Eindriicke sprechen. Fiir die Organisatoren spricht neben dem in Ber-

lin Gezeigten ihr Katalog.

Worum geht es also Klaus Biesenbach? Wie argumentiert er in seinem Text, der beide Katalogbén-
de erdffnet?® Der Titel ,Engel der Geschichte oder Den Schrecken anderer betrachten oder Bilder
in den Zeiten des Terrors™ verstdarkt zunidchst den Eindruck, den schon der Ausstellungstitel er-
weckte: dass sich das nur schwer sagen lasse. Biesenbach versucht es ausgehend von den Worten
anderer. Auf Walter Benjamins ,,Engel der Geschichte* folgt die Anspielung auf die deutschen Titel
von Susan Sontags ,,Regarding the Pain of Others* / ,,Das Leiden anderer betrachten” und Louis
Begleys ,,Wartime Lies* / ,,Liigen in Zeiten des Krieges*. Es geht um den Blick auf Geschichte, den
Umgang mit Schrecken, und dies anhand von Bildern in den Zeiten des Terrors. Folgt man der An-
spielung auf den Titel von Begley, so sind es Bilder, die liigen. Wihrend bei Begley die Liigen ge-
rade das Uberleben der jiidischen Protagonisten im Polen unter der NS-Herrschaft sichern, beruht
die assoziative Ubertragung auf einer medienkritischen Wendung: Die Liigen in den Zeiten des Ter-

rorismus sind die Bilder der Massenmedien.

Das ist bei allen Schwierigkeiten die klare und einfache medienkritische These, die sich durch Bie-
senbachs Argumentation zieht. Der Text beginnt (im ersten Band) mit dem Hinweis auf eine zu-
riickliegende Ausstellungsreihe in den Kunst-Werken zum Thema ,,Medienrealitdten®, deren zentra-
le These lautete, ,,dass Medien die Wahrnehmung der Realitit radikal beeinflussen und zu ersetzen
scheinen, dass die Bilder und die Sicht der Medien oft die Sicht auf die reale Welt verstellen und
verdriangen.” Und die Begriindung folgt sogleich: ,,Die Bilderflut der Medien entkoppelt Bilder
von ihrem historischen Hintergrund und entfremdet und mythologisiert diese Bilder oft bis zur Un-
kenntlichkeit.“'® Dieser Entfremdungsprozess wiederum wird mit der kommerziellen Struktur des
Massenmediensystems in Verbindung gebracht: ,,Die Bilder tauchen in den Medien zwischen Wer-
beblocken und sonstiger Unterhaltung auf, halten sich an Form und Layout des betreffenden Medi-
ums. Einzelne Bilder kristallisieren sich als besonders kompatibel heraus und vereinzeln sich zu
dem Bild einer Katastrophe. Diese besonders medientauglichen, extrem durchsetzungsfahigen, ge-

nau erinnerbaren Bilder konnen jedoch ebenso zu einer kitschigen Emotionalitdt zusammengekocht

¥ Die beiden Texte unterscheiden sich nur durch zwei einleitende Abschnitte, die im zweiten Band hinzugesetzt sind.
Biesenbach, Engel der Geschichte (Anm. 1), auch in Bd. 1, S. 9-13.

? Biesenbach, Engel der Geschichte (Anm. 1), S. 11.

" Ebd.



werden [...]. Eindriicke sind dann losgeldst von ihrem Ausgangspunkt zu einer eigenen Entitit und

Emotionalitit geworden und einer eigenen Wirkungs- und Vermarktungs-Geschichte freigesetzt.“''

Nun ist die Metapher der ,,Flut“ insgesamt wenig geeignet, differenzierte Analysen zu fordern.
Denn wo Uberschwemmung und Untergang drohen, sind SofortmaBnahmen zur Rettung geboten —
koste es, was es wolle. Die Uberlegungen zu den Verdichtungen bzw. ,,Kristallisationen* massen-
medialer Kommunikationsprozesse anhand von einzelnen Signaturbildern oder Chiffren — bildli-
chen wie sprachlichen, zu denen auch die Metapher der ,,Bilderflut® selbst zdhlt — sind aber im
Grunde zutreffend. Wenn man die Argumentation allerdings so ansetzt wie Biesenbach, kann diese
Analyse nur ein Zwischenschritt sein, um ,,die Komplexitit des in der Medienauslese verloren ge-
gangenen Gehaltes wieder herzustellen und dem Betrachter eine eigene Analyse, kritische Betrach-
tung und Erfahrbarkeit dieses traumatischen Kapitels deutscher Geschichte zu erlauben oder néher-
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zubringen®.

Das soll die Kunst leisten. Sie soll via Medienkritik die direkte Erfahrbarkeit der Geschichte wieder
herstellen. Hier liegen die Schwierigkeiten der einfachen medienkritischen These. Das zeigt sich
bereits an den verschiedenen Formulierungen fiir diesen Punkt. ,,Ist Kunst unmittelbarer, auch wenn
sie imagindrer/imaginierter ist, als der Versuch einer medialen Dokumentation und Reprisentati-
on?*, fragt auch Biesenbach. Ja, wenn sie gelungen ist, lautet die generelle Antwort — und sonst sei
sie auch keine Kunst." In Bezug auf den historischen Gegenstand der Ausstellung werden die For-
mulierungen allerdings vorsichtiger. Noch ziemlich direkt klingt der Anspruch, die Ausstellung ver-
suche ,,wieder eine erinnerbare Augenzeugenschaft fir den Ausstellungsbesucher anzubieten®."*
Doch etwas weiter oben heilit es, die Ausstellung wolle den medial erzeugten ,,Namen und Bil-
der[n] der Téter als einzelne[n] Chiffren* ,,wieder Bilder zuordnen, die eine Art erneute, wenn auch
ebenso indirekt vermittelte Zeugenschaft des Besuchers und deshalb eine differenzierte Sicht er-
méglichen“.]5 Was denn nun, ist man versucht zu fragen, direkt oder indirekt? Je verfremdeter, des-
to direkter, lautet diesmal die ebenso dsthetisch konsequente wie sachlich befremdliche Antwort.
Kiinstler ,vereinzeln’, sie ,,monumentalisieren, verfremden, iiberh6hen die Bilder, die uns alle um-
« 16

geben“.”” Was dem Entfremdungsprozess der Medien auf den ersten Blick zu entsprechen scheint,

soll als Kunst allerdings ganz andere Effekte haben: ,,In einem fordernden Arbeitsprozess der

""Ebd., S. 12 (Hervorhebung im Original).

" Ebd., S. 13.

13 Einerseits fiihren zu offensichtlich als pathetische oder ideologische Stellungnahme benutzte ,kiinstlerische’
Arbeiten, die eher als gestalterische Auftrags-Praxis denn als Kunst beschrieben werden sollten, oft zu peinlichen
Denkmélern fiir schmerzvolle Anlédsse. Andererseits kann eine gelungene kiinstlerische Arbeit eine ganz direkte
Konfrontation erreichen [...].” (Ebd., S. 12, meine Hervorhebungen.)

“Ebd., S. 13.

" Ebd., S. 12f.

'“Ebd., S. 12.



Formfindung und der letztendlichen Entscheidung iiber die Umsetzung eines Motivs innerhalb ei-
nes kiinstlerischen Werkes wird aus der uniiberschaubar vorkommenden Masse an 6ffentlichen Bil-
dern eine Auswahl vorgenommen und wird zum Gegenstand des aktiven kiinstlerischen Interesses.
Es handelt sich also fast um die gegenteilige Richtung der Medienverbreiterung eines Vorkom-

mens w17

Entfremdung und Vermassung auf der einen, Verfremdung und Vereinzelung auf der anderen Seite.
Auch wenn mir der tendenziell elitire Kunstbegriff nicht sonderlich behagt, der hier durchscheint,
und das Verhéltnis von Bildermassen zu vielfach wiederholten Verwendungen von wenigen Signa-
turbildern genauer gefasst werden miisste, so scheint mir ein anderer Punkt fiir die Beurteilung des
Ausstellungsprojekts entscheidender zu sein. Denn was die gegenteiligen Effekte der in vielem ver-
gleichbaren Prozesse der medialen und kiinstlerischen Bildverarbeitung garantiert, sind nicht die

Bilder selbst, sondern die Kontexte — und diese Kontexte sind unterschiedlich.

Johannes Kahrs, Meinhof, 2001
Pastell auf Papier, 156,5 x 129 cm (gerahmt: 162,3 x 123,3 x 3,5 cm)
Sammlung Frac des Pays de la Loire, Carquefou

Die gezeigten Kunstwerke stehen dabei im Zusammenhang von Kunstwerken mit anderen themati-
schen Beziigen, gegeniiber denen sich ihre ,,Gelungenheit bemisst. Dieser Zusammenhang muss
bekannt sein, damit die Art, wie sie sich auf ,,Vorstellungen des Terrors* beziehen, nachvollziehbar

und ihrerseits kritisierbar wird. Als einzelne Objekte erscheinen viele Werke hermetisch, andere

17 Ebd.



Llappisch“'®. Hermetisch bleibt Johannes Kahrs’ Gemilde nach einem Foto von Ulrike Meinhof
beim Hofgang im Gefingnis."” Warum malt jemand dieses Motiv im Jahr 2001 in dieser Weise?
Hermetisch bleiben auch die ,,Nibelungen* von Lutz Dammbeck aus den 1980er- Jahren. Er verniht
grobgerasterte Fotos der Gesichter von Gudrun Ensslin und Andreas Baader mit Bildern von heroi-
schen Statuen, von denen man jedenfalls wissen muss bzw. nur wissend sehen kann, dass sie vom
,»NS-Bildhauer* Arno Breker stammen und so einen bestimmten Assoziationszusammenhang von

Wiederholungen deutscher Geschichten aufrufen.”

Lutz Dammbeck, Nibelungen, 1986/88
Fotomontage, 140 x 100cm, gerahmt (Fotoleinen, Erde, Hanf, Tempera)
im Besitz des Kiinstlers

Ohne Wissen iiber den Entstehungszusammenhang vollends hermetisch bleibt Ulrich Bernhardts

Wandplastik ,,Nationalésthetik* von 1977. Sie zeigt eine Filmdose mit der Aufschrift ,,National®,

' Henryk M. Broder, Wer nix zu sagen hat, sagt es moglichst kompliziert, online unter URL:
<http://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/0,1518.339338,00.html> (kostenpflichtig). In dieser Hinsicht negativ
aufgefallen ist mir besonders Theo Ligtharts Arbeit ,,Avantgarde” (Biesenbach, Zur Vorstellung [Anm. 1], S. 66ff.).
Die GroBe der vier Bildtafeln, von denen zwei Textausschnitte mit dem Wort ,, Avantgarde® aus dem ,,Konzept
Stadtguerilla“ zeigen und zwei Detailansichten aus einer Werbekampagne von DaimlerChrysler fiir eine
Ausstattungslinie gleichen Namens, kontrastiert mit der letztlich banalen Aussage, dass die Bedeutung von Wortern
kontextabhingig ist — auch von solchen, die radikale politische und kiinstlerische Bewegungen zur Selbstbezeichnung
verwenden. Die Aussage wird auch nicht viel komplexer, wenn man fragt, welche Assoziationen die Verwendungen im
einem wie im anderen Kontext verbinden.

19 Biesenbach, Zur Vorstellung (Anm. 1), S. 115, S. 118.

*Ebd., S. 119-122.




die in eine Ausgabe von Hegels ,,Asthetik* eingelassen ist, die wiederum auf dem Zifferblatt einer
Uhr befestigt ist. Assoziationen vom Ende der Kunst und dem Ende des Gutenberg-Zeitalters durch
das Aufkommen neuer Bildmedien bestimmten die Rezeption, wie der Katalog informiert.>' Nun
ist aber entscheidend, dass sich in der Filmdose ein Band befindet, das Bernhardt bei der Beerdi-
gung von Andreas Baader, Gudrun Ensslin und Jan-Carl Raspe im Oktober 1977 gedreht hat und im
Buch aus Angst vor Razzien der Polizei versteckte. Es sind also ebenso kiinstlerische Zusammen-
hiange wie die Geschichte des gezeigten Objekts und ihre Verwobenheit mit den Ereignissen, Erfah-

rungen und Emotionen im Herbst 1977, die fiir ein Verstdndnis entscheidend sind.

In den genannten Objekten spielen ,,die Medien® eine wahrnehmbare Rolle, indem verfiigbares
journalistisches Bildmaterial adaptiert bzw. eine Filmrolle als Spur alternativer dokumentarischer
Tatigkeit gezeigt (und verborgen) wird. Anders verhélt es sich bei der gendhten Bilderserie ,,Trian-
gel“ von Michaela Melian (2002).* Sie wihlt einen Teil des historischen Zusammenhangs als
Thema, der jenseits der massenmedialen Darstellungen von RAF/Terror liegt. Um die Bilder ein-
ordnen zu kdnnen, muss man zumindest wissen, dass Triangel das Gut ist, auf dem Bernward Ves-
per als Sohn des im Nationalsozialismus anerkannten Dichters Will Vesper aufgewachsen ist. Mit
Bernward Vesper war Gudrun Ensslin verlobt, bevor sie gemeinsam mit Andreas Baader zu dem
Paar der RAF wurde. Uber diese Beziehung wurde viel geschrieben — in den Medienberichten der
Zeit und jiingst auf erweiterter Quellenbasis von Gerd Koenen, der sich dabei allerdings — for better
or worse — der mythosaffinen Begriffe des ,,Urpaars® und und der ,,Urszene* bedient.”® Kennt man
die Geschichten nicht, bleibt das Kunstwerk verschlossen; kennt man sie hingegen, stellt sich die
Frage, wo die Kunst hinsichtlich von ,,Vorstellungen des Terrors* noch wichtige Aspekte neuer
Zeitzeugenschaft eroffnet, die eine zeithistorische Darstellung nicht bietet. Und was heif3it das fiir

die Gelungenheit der Kunst hinsichtlich Form und Inhalt?

Fiir die Medienbilder, die Gegenstand der kiinstlerischen Kritik sein sollen, stellt sich das Problem
des Kontextes in dhnlicher Weise — und zugleich doch anders. Denn durch die Beschrankung auf
die Prisentation von ausgewdhlten Zeitungen, Zeitschriften und Fernsehbeitrdgen entlang einer
Zeitleiste wird das Material zu seinem eigenen historischen Kontext. Dass die notwendige Auswahl
der Ereignisse und die Beschriankung auf einzelne Stichtage dabei gewisse Zufilligkeiten erzeugen,
lasst sich nicht vermeiden. Sie treten aber verschérft hervor, weil ganz auf Erklarungen verzichtet
wird. So hédngt die Entfiihrung von Peter Lorenz durch die ,,Bewegung 2. Juni* (1975) unterschieds-

los neben den Aktionen der RAF, obwohl es bei allen Gemeinsamkeiten und Beziehungen zwischen

' Ebd., S. 186f.

> Ebd., S. 97ff.

2 Gerd Koenen, Vesper, Ensslin, Baader. Urszenen des deutschen Terrorismus, Kdln 2003 (siehe dazu meine
Rezension: <http://hsozkult.geschichte.hu-berlin.de/rezensionen/2004-1-076>).




beiden Gruppen gerade die Unterschiede im Selbstverstindnis der Akteure, in der Durchfiihrung
threr Aktionen und auch in den Reaktionen darauf sind, die fiir eine Wiederherstellung der ,,Kom-
plexitit des in der Medienauslese verlorengegangenen Gehaltes™ (Biesenbach) interessant wéren.
Eine vergleichende Analyse, die auf Unterschiede in der Bewertung und Emotionalisierung von
wiederkehrenden Darstellungsmustern abhebt, wiare am Gezeigten immerhin in Ansédtzen moglich.
Sie von Besuchern zu erwarten ist aber illusorisch — besonders dann, wenn man wie Biesenbach
unterstellt, dass ,,fiir viele einer nachgewachsenen jiingeren Generation* die Terrorakte nur in Ges-
talt der kritisierten medialen Chiffren verfligbar sind. Das Interesse an der Mediendokumentation
als Quelle der Information war nach meiner Beobachtung in der Ausstellung allerdings grof3. Vor
den dichtbehidngten Zeitungswénden dringten sich die Besucherinnen und nahmen sich Zeit, die
Ereignisse durchzugehen. Demgegeniiber wirkten die Blicke auf die zeitlich parallele Reihe der
»loten von Hans-Peter Feldmann eher fliichtig. Das Arrangement triagt seinen Teil dazu bei. Die
Arbeit von Feldmann — ,,vereinzelte* Zeitungsbilder mit Namen und Todesdatum als Unterschrift —
befindet sich in einem Kubus, einem Raum innerhalb des Raumes, an dessen Aullenwinden die
Zeitungsseiten aufgehingt sind. Die fordernde Frage nach der Gleichheit und Ungleichheit der To-
ten auf allen Seiten verliert in der reduzierten Form ihrer Prasentation den Kampf um die Aufmerk-

samkeit (erneut) gegen die Uberfiille der Titelseiten.

Das fiihrt zuriick zur Latenz der Medien und dem performativen Widerspruch der Medienkritik.
Denn wihrend die Kunst ohne Kontextwissen vielfach hermetisch bleibt, sind die Mediendokumen-
te zuginglich. Die Présentation setzt zudem darauf, dass sie informativ sind, dass sie anzeigen, was
gewesen ist, und die Zusammenstellung von Kunstwerken so erst verstandlich machen. Zugleich
sollen sie aber den Eindruck hinterlassen, dass es so, wie sie es darstellen, nicht gewesen sein kann.
Hier liegt das Problem der Ausstellung. Sie weckt — neben der kritischen Reflexion von Darstel-
lungsweisen, zu der einzelne Exponate zweifellos anregen — ein Bediirfnis nach historischer Infor-
mation, dass sie dann aber nur durch die kritisierten Medien selbst befriedigt. Die Form der isolier-
ten Wandzeitung verwendet das Material zur Dokumentation der Ereignisse und zur Dokumentati-
on seiner selbst. Die Medienkritik reproduziert so paradoxe Latenzeffekte. Die kritisierten Medien-

produkte werden praktisch als Informationsquellen in Anspruch genommen.

Dieser Befund kann aber selbst nur zu Vorsicht bei der eigenen Kritik mahnen. Die Thematisierung
der Medien erweist sich auch jenseits der Kunst als vertrackte Sache. Sie ist notwendig zum Ver-
standnis des ,,Terrors® in der Bundesrepublik, den es ohne Massenmedien als gesellschaftliches
Phianomen nicht gegeben hitte. Vorstellungen von Bedrohung und Sicherheit, von ,,wahnsinnigen*
Tétern und biirgerlicher Normalitét spielen dabei eine wichtige Rolle. Das Bildprogramm von Jour-

nalisten und Fahndungsbehorden erzeugt Wahrnehmungen und Deutungen jedoch nie vollig ent-
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koppelt, sondern immer im Zusammenspiel mit Zuschreibungen, die von verschiedenen Seiten, mit
verschiedenen Akzenten, innerhalb und aullerhalb der Massenmedien artikuliert werden. Und nicht
zuletzt gehorte das Erreichen massenmedialer Aufmerksamkeit zum strategischen Kalkiil der Ak-
teure der RAF. Eine medienbezogene Analyse der ,,Vorstellungen des Terrors* oder des ,,Terroris-
mus®, wie die klarer stigmatisierende Bezeichnungsvariante der 6ffentlichen Diskussionen lautet,
ist als ein Zugang zur Geschichte neben anderen unverzichtbar, ist selbst aber gerade keine Ge-
schichte der RAF. Denn die Motivationen der Akteure und die Dynamik ihrer Aktionen sowie die
Dynamik der staatlichen Reaktionen gehen darin keineswegs auf. Es sollte jedoch auch nicht ver-
sucht werden, eine wahre Geschichte von der verfdlschenden Last der Mediendarstellungen befrei-
en zu wollen. Es kommt vielmehr darauf an, den Ort der Medien im historischen Zusammenhang
genauer zu bestimmen als in der Ausstellung. Denn fiir den angemessenen Umgang mit einer immer

schon medienbelasteten Geschichte miisste die Wiederherstellung von Komplexitét das Ziel sein.
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