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1.
Einleitung: Terrorismus als Gegenstand von
Literatur- und Kulturwissenschaft

Wer uber die RAF schreibt, schreibt im-
mer mit und gegen andere Schreibweisen
uber die RAF, zitiert oder korrigiert ab-
sichtlich oder unabsichtlich immer schon
frithere Schablonen der Wahrnehmung.
Und deswegen liest mancher Leser in die
Texte tiber die RAF immer nur frihere
Texte von und uber die RAF hinein.
(Carolin Emcke)

Willi Winkler beginnt seine Geschichte der RAF (2007) mit einem
auflerst denkwiirdigen Prolog: Die Frau auf dem Dachboden. Ob-
wohl schon lange tot, 1976 in Stammheim erhingt, geht sie noch
immer um, die »Untote«,! die »Drohung«,> das »Gespenst«.® Sie ist
ein »Familiengeheimnis«,* eine Verwandte, die »man nicht vorzeigen
kann. [...] Sie geht oben um, sie gehort zum Hausstand, aber sie darf
um Gottes willen nicht in Erscheinung treten, weil sie den Familien-
frieden durch die Erinnerung an einen vor Zeiten begangenen Frevel
weckte. Ulrike Meinhof hat etwas von dieser verborgenen Frau, und
die RAF ist dieser alte unvergangliche Frevel.«° Mit seiner Charakteri-
sierung von Ulrike Meinhof als Untote und der Roten Armee Fraktion
(RAF) als Gespenst greift Winkler einen Topos auf, der im Sprechen iiber
die RAF immer wieder zu horen ist. So ist bei Wolfgang Kraushaar vom
Phantomschmerz RAF® und von der RAF als der Untoten der Bonner

Willi Winkler, Die Geschichte der RAF, Berlin 2007, 9.
Ebd., 13.

P S
ez
8
a.

Ebd.
Wolfgang Kraushaar, »Phantomschmerz RAF«, in: taz, 18.11.1997.
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Republik” die Rede. Und Cristina Nord schreibt: »31 Jahre nach dem
Deutschen Herbst gibt es etwas, was uns in regelmafSigen Abstinden
heimsucht — eine Art Spuk, eine Unruhe, ein Erregungszustand.«?
Diese wiederholte Geisterbeschworung angesichts des westdeutschen
Linksterrorismus ist kein Zufall. Denn die Rede von der RAF als
Gespenst und Phantom, als Wiedergdngerin und Untote ist nicht nur
besonders eingidngig, sondern sie macht auch sehr viel Sinn. Und zwar
ganz ausdriicklich nicht, weil damit Verschworungstheorien das Wort
geredet werden soll, wie sie Anfang der 1990er Jahre unter Hinweis
auf Das RAF-Phantom kursierten,” sondern weil der westdeutsche
Linksterrorismus fur eine bestimmte Vorstellung von Geschichte und
Erinnerung steht, als deren genuine Ausdrucksform das Gespenst ver-
standen werden kann.

Dabei geht es den meisten Autor/innen mit ihrer Rede vom Ge-
spenst zunachst einmal um die vom Gespenst angezeigte Bewegung der
Wiederkehr. Im Volksglauben ist das Gespenst die Gestalt, mit der die
Toten wiederkehren und die Lebenden heimsuchen. Es macht darauf
aufmerksam, dass es etwas gibt, was nicht erledigt oder noch zu ver-
stehen ist. Und solange dieses Etwas nicht erfasst ist, konnen die Toten
keinen Frieden finden. Sie miissen umhergehen und Unruhe stiften. Das
Gespenst ist also sowohl eine Figur des unheimlichen Nachlebens als
auch eine Form des ungewollten Weiterlebens. Im Hinblick auf die RAF
zeigt sein Geistern an, dass vom Linksterrorismus noch immer nicht
als Geschichte gesprochen werden kann. Denn obwohl das Gespenst
stetig wiederkehrt, seit uber vierzig Jahren also eigentlich standig da ist,
kann man seiner nicht habhaft werden. Einerseits drangt es sich auf,
andererseits entzieht es sich dem Verstehen. Es ist ein Ratsel, das nach
Losung verlangt. Damit steht es fiir ein Zusammenspiel von Wiederkehr
und Bedeutungsflucht, das darauf hindeutet, dass die Beschiftigung mit
der RAF eine Beschiftigung der bundesdeutschen Gesellschaft mit sich
selbst sein konnte und dass es etwas an diesem Selbstgespriach gibt,
das man versuchen sollte zu verstehen.

7 Wolfgang Kraushaar, »Vermichtnis der RAF. Die Untoten der Bonner Republik«,
in: Spiegel-Online, 05.09.2007. URL: http://www.spiegel.de/panorama/zeitgeschich-
te/0,1518,503966,00.htm! (letzter Zugriff am 22.04.2013).

8 Cristina Nord, »Der Spuk geht weiter«, in: taz, 20.09.2008.

> Vgl. Gerhard Wisnewski, Wolfgang Landgraeber, Ekkehard Sicker, Das RAF-Phantom.
Wozu Politik und Wirtschaft Terroristen brauchen. Aktualisierte und erweiterte Neuauf-
lage, Miinchen 1997. Dennis Gansels Thriller Das Phantom (2005) ist eine fiktionale
Verfilmung eben dieser Verschworungstheorie.
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Mein Ansatz, um diesem Selbstgespriach zuzuhoren, einzelne Ge-
sprachsfetzen aufzuschnappen, in ihnen Muster zu erkennen und so zur
weiteren Konturierung des RAF-Gespenstes beizutragen, besteht in einer
Betrachtung der RAF im Spannungsfeld von Kunst und Erinnerung.
Mein Interesse richtet sich also primdr auf den Linksterrorismus als
ein Thema der Kiinste. Dabei gehe ich von der Beobachtung aus, dass
sich so gut wie alle namhaften (bundes-)deutschen Schriftsteller/innen,
Filmemacher/innen, bildende Kunstler/innen und Intellektuelle frither
oder spater mit der RAF beschiftigt haben: Heinrich Boll, Rainer Wer-
ner Fassbinder, Alexander Kluge, Helke Sander, Margarethe von Trot-
ta, Heiner Miller, Gerhard Richter, Klaus Wagenbach, Joseph Beuys,
Katharina Sieverding, Hans Magnus Enzensberger, Peter Schneider,
Friedrich Christian Delius, Volker Schlondorff, Rainald Goetz, Tho-
mas Demand - die Liste ist lang und wire leicht um ein Vielfaches zu
erganzen. Thre prominente Besetzung macht deutlich, dass der Links-
terrorismus eine bedeutende Rolle in der deutschen Kulturgeschichte
nach 1945 spielt und dass sich die RAF daher nicht nur als politisches,
sondern auch als kulturgeschichtliches Phanomen verstehen lasst. Denn
wie die Vielzahl an Beitragen deutlich macht, ist der Linksterrorismus
eines der groflen zeitgeschichtlichen Themen, das Kunst und Kultur in
den letzten vierzig Jahren beschiftigt hat.

Kunst als Reflexionsmedium:
Zum Verhiltnis von Kunst und Terrorismus

Einer der bekanntesten und am meisten zitierten Texte zur Bestimmung
des Verhiltnisses von Terrorismus und Kunst ist Don DeLillos Roman
Mao II (1991). Darin erprobt DeLillo die These, dass die Literatur im
Angesicht des Terrors ihre Bedeutung verloren habe. So ldsst er seinen
Protagonisten, den Schriftsteller Bill Gray, mehrmals an der Nutzlichkeit
des eigenen Schreibens zweifeln. Innerhalb des Romans vertritt er die
Stimme desjenigen, der davon tiberzeugt ist, dass die Kiinste irrelevant
geworden seien. Fur ihn war Samuel Beckett »the last writer to shape
the way we think and see. After him, the major work involves midair
explosions and crumbled buildings. This is the new tragic narrative.«'°
Im Angesicht des Terrors zahlt die Kunst demzufolge nicht mehr. Was

10 Don DeLillo, Mao I, London 1992 [1991], 157.
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die Menschen bewegt, sind Attentate und Explosionen; die Literatur
hingegen kann zu ihnen nicht mehr durchdringen. »In societies redu-
ced to blur and glut, terror is the only meaningful act.«!' Derjenige,
der diesen Bedeutungsverlust beklagt, ist selbst Schriftsteller. Er sieht
den Terroristen als Konkurrenten, der seinen angestammten Platz ein-
genommen und ihn in seiner Funktion als radikale Gegenstimme zur
offentlichen Meinung ersetzt hat. In diesem Sinne sagt er: »For some
time now I’ve had the feeling that novelists and terrorists are playing
a zero-sum game. [...] What terrorists gain, novelists lose. The degree
to which they influence mass consciousness is the extent of our de-
cline as shapers of sensibility and thought. The danger they represent
equals our own failure to be dangerous.«!'? Die Angst vor dem eigenen
Bedeutungsverlust kntipft sich also an die Angst, nicht so radikal sein
und handeln zu kénnen wie die Terrorist/innen. Sie sind nach Meinung
von Bill Gray die Einzigen, die noch aufSerhalb des Systems stehen;
alle anderen Formen von Kritik und abweichendem Verhalten sind
hingegen integrierbar geworden, womit sie ihre schockierende Wirkung
verloren haben. Der Terrorismus fasziniert die Literatur aufgrund seiner
Radikalitit und Randstiandigkeit: »Who do we take seriously? Only
the lethal believer, the person who kills and dies for faith. Everything
else is absorbed. The artist is absorbed, the madman in the street is
absorbed and processed and incorporated. Give him a dollar, put him
in a TV commercial. Only the terrorist stands outside. The culture
hasn’t figured out how to assimilate him.«!3

Dass auch der protagonistische Schriftsteller gerne eine solche
Randzone der Radikalitit bewohnen wiirde, steht aufSer Frage. So
werden seine selbstgewihlte Isolation und sein Versteck irgendwo im
Nirgendwo der amerikanischen Countryside mehr als einmal mit dem
Versteck eines Terroristen im Untergrund verglichen. Die Fotografin
auf dem Weg zu ihm fiihlt sich »as if 'm being taken to see some

1 Ebd.

12 Ebd., 156f.

3 Ebd., 157. Zehn Jahre vor 9/11 nimmt DeLillo hier eine Konstellation vorweg, die Jean
Baudrillard in Anbetracht der Selbstmordanschlige von 2001 als den unmaglichen Tausch
des Terrorismus analysieren wird. Bei Baudrillard heifSt es: »Der Terrorismus ist der Akt,
der inmitten des allgemeinen Tauschsystems wieder eine Singularitit entstehen ldsst, das
heifst etwas, dessen Tausch unmdoglich ist. [...] Die geheime Botschaft ist ganz einfach
der Selbstmord, der unmogliche Tausch des Todes, die Herausforderung an das System
durch die symbolische Gabe des Todes.« (Jean Baudrillard, Der Geist des Terrorismus,
Wien 2002, 57ff.)



EINLEITUNG 15

terrorist chief at his secret retreat in the mountain«.'* Ebenso wird im
Gesprach mit seinem Lektor deutlich, dass der Schriftsteller am liebsten
so gefahrlich und so unfassbar wire wie ein Terrorist:

»You have a twisted sense of the writer’s place in society. You think the
writer belongs at the far margin, doing dangerous things. In Central Ame-
rica, writers carry guns. They have to. And this has always been your idea
of the way it ought to be. The state should want to kill all writers. Every
government, every group that holds power or aspires to power should feel
so threatened by writers that they hunt them down, everywhere.«

»I’ve done no dangerous things.«

»No. But you’ve lived out the vision anyway.«

»So my life is a kind of simulation.«

»Not exactly. There’s nothing false about it. You’ve actually become a
hunted man.«*

Die Grenze zwischen Terrorismus und Literatur ist also doch nicht
so hermetisch abgeriegelt, wie es die Rede vom Bedeutungsverlust
der Literatur im Angesicht des Terrors zundchst hat vermuten lassen.
Anstatt fur einen Unterschied zwischen Literatur und Terrorismus zu
pladieren, geht es DeLillo ndmlich vielmehr um den »curious knot
that binds novelists and terrorists«.'® Innerhalb des Romans wird diese
Verbindung vonseiten derjenigen betont, die mit den in der zweiten
Halfte der Handlung auftretenden Terroristen in Verbindung stehen.
Von ihnen stammt eine Reihe von Aussagen iiber den Schriftsteller
und seine Nahe zur terroristischen Sensibilitit. So ist etwa zu horen:
»And isn’t it the novelist [...] who understands this rage, who knows
in his soul what the terrorist thinks and feels? Through history it’s
the novelist who has felt affinity for the violent man who lives in the
dark.«'” Und spater noch einmal: »It’s the novelist who understands
the secret life, the rage that underlies all obscurity and neglect. You’re
half murderers, most of you.«'®

Es ist nicht allzu erstaunlich, dass DeLillos Mao II zu einem der
Referenztexte fur die Bestimmung des Verhiltnisses von Literatur und
Terrorismus geworden ist. Denn mit seinem Verweis auf den Bedeu-

4 DeLillo, Mao 11, 27.

15 Ebd., 97.

16 Ebd., 41. Das vollstindige Zitat lautet: »There’s a curious knot that binds novelists and
terrorists. [...] Years ago I used to think it was possible for a novelist to alter the inner
life of the culture. Now bomb-makers and gunmen have taken that territory. They make
raids on human consciousness. What writers used to do before we were all incorporated. «

7 Ebd., 130.

5 Ebd., 158.
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tungsverlust der Literatur im Angesicht des Terrorismus einerseits und
seinem Beharren auf ihre innige Ndhe und Verbundenheit andererseits,
hat DeLillo in seinem Roman schon frith Grundlegendes formuliert.” So
hat etwa Klaus Theweleit in seinen Bemerkungen zum RAF-Gespenst
(1997) indirekt die These DeLillos aufgegriffen, wonach die Kunste
am liebsten auch als so radikal wahrgenommen werden wiirden wie
der Terrorismus. Sie wenden sich dem Terrorismus zu, um den eigenen
Bedeutungsverlust und das eigene radikale Ungeniigen zu kompensieren.
Theweleit bezeichnet diese Tendenz als abstrakten Radikalismus in der
Kunst. Er erldutert: »Mit dem Sujet RAF hat man das grofSe Thema, hat
man >die Zeit< sozusagen auf der Palette, und damit Kontakt zu diesem
Syndrom, das ich jetzt mit einem Stichwort nur als >Fithrungsanspruch
der Kunst« umreifle: dem Wirklichen auf der Spur sein, da wo es am
heifSesten staubt, und die Wege aus den Staubwolken zeigen.«** Mogen
die Kunste das Spiel um die 6ffentliche Aufmerksamkeit auch verloren
haben, so konnen sie sich doch einen Schuss Relevanz und Radikalitit
borgen, indem sie sich den Terrorismus zum Thema machen. Auch wenn
ich Theweleits These vom abstrakten Radikalismus in der Kunst eher
skeptisch gegeniiberstehe — warum das so ist, werde ich ausfiihrlich im
Spotlight II diskutieren —, zeigt sich in ihr doch ein dhnliches Verhiltnis
von Terrorismus und Kunst, wie es auch DeLillo in Mao II entwirft.
Das bestimmende Zeichen der Beziehung zwischen den beiden wire
demnach die Konkurrenz beziehungsweise das radikale Ungentigen,
das die Kunst dem Terrorismus gegeniiber empfindet.

¥ Dieser Bedeutung entsprechend, ist DeLillos Roman nicht nur zu einem Referenztext der

Theorie, sondern auch der Kunst geworden. So sind als voice-over von Johan Grimonprez’
Videoarbeit Dial H-I-S-T-O-R-Y (1997) Passagen des Romans zu héren; und auch Erin
Cosgrove greift in ihrem konzeptionellen Groschenroman The Baader Meinhof Affair
(2002) die Uberlegungen DeLillos als These und Antithese auf. So lisst sie einerseits ihren
Protagonisten James die Behauptung aufstellen, dass die eigentlich Radikalen die Kiinstler
und nicht die Terroristen sind. Er sagt: »But most terrorists are artists wannabees. They
wanna change the way people think, but they’re too lazy to do something cool about it
like, say, make a sculpture, paint a picture, or whatever, so they resort to violence. I mean,
violence does change thinking, but never for the better. If you think of the most radical
stuff in Germany in the seventies, you don’t think of the Baader-Meinhof Gang. You think
of Fassbinder or early Kiefer. The Baader-Meinhof Gang wasn’t so great because of their
activism — they were total losers on that front.« (Erin Cosgrove, The Baader-Meinhof
Affair, New York 2002, 170.) Die Erzdhlerin allerdings entgegnet dieser Behauptung mit
einer an DeLillo angelehnten Setzung: »James’s claim that terrorists are artist wannabes
is absurd. If anything artists are terrorist wannabes. They just wish anything they did
had as much impact as a rag, lighter fluid, and an empty Coke bottle.« (Ebd., 172.)
Klaus Theweleit, »Bemerkungen zum RAF-Gespenst. >Abstrakter Radikalismus< und
Kunst«, in: Klaus Theweleit, Ghosts. Drei leicht inkorrekte Vortrige, Frankfurt am Main,
Basel 1998, 69f.

20
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Eine dhnliche Argumentation verfolgt auch Boris Groys in seinen
Essays Das Schicksal der Kunst im Zeitalter des Terrors (2005) und
Die Korper von Abu Ghraib (2005), wobei er als drittes Element in
die Gleichung von Terrorismus und Kunst noch die modernen Mas-
senmedien einbringt. Dabei geht Groys davon aus, dass die Medien
inzwischen einen GrofSteil der Aufgaben tibernommen haben, die frither
der Kunst zugekommen seien. Der Terrorismus braucht demnach die
Kunst weder zur Informationsvermittlung noch zur Erhohung, da die
Medien diese Aufgaben sehr viel besser und effizienter erfiillen. Groys
fithrt aus:

Der zeitgenossische Krieger braucht keinen Kiinstler mehr, um Ruhm zu
erlangen und seine Tat in das universelle Gedachtnis einzuschreiben. Fir
diesen Zweck stehen dem zeitgenossischen Krieger die zeitgendssischen
Medien zur sofortigen Verfiigung. Jeder Akt des Terrors, jeder Akt des
Krieges wird sofort von den Medien registriert, reprisentiert, beschrie-
ben, abgebildet, erzdhlt und interpretiert. Die Maschinerie der medialen
Berichterstattung arbeitet fast automatisch. Sie benotigt keine individuelle
kiinstlerische Intervention, keine individuelle kiinstlerische Entscheidung, um
sich in Bewegung zu setzen. Wenn der zeitgenossische Krieger oder Terrorist
den Knopf driickt, der die Bombe ziindet, driickt er damit den Knopf, der
die Medienmaschine startet.?!

Die Kommunikationsstruktur des Terrorismus wird in der Moderne
also nicht mehr durch die Kunst, sondern durch die Medien garantiert.
Entsprechend hat sich der Terrorismus im Verlauf seiner Entwicklung
stets an den jeweiligen medialen Paradigmen seiner Zeit ausgerichtet.
Terrorist/innen setzen nicht selten die neuesten Errungenschaften der
Kommunikationselektronik ein und treiben so bisweilen deren Entwick-
lung mit voran. Dieser Umstand ist gerade im Zusammenhang mit der
RAF stets betont worden. Als Beleg fiir die mediale Innovationskraft
der Gruppe diente insbesondere deren Verwendung von Polaroid und
Video;* in der heutigen Spielart des Terrorismus sind es zumeist Foto

21 Boris Groys, »Das Schicksal der Kunst im Zeitalter des Terrors«, in: Boris Groys, Die
Kunst des Denkens, Hamburg 2008, 50.

22 Vgl. u.a. Andreas Elter, der schreibt: »Mehrere Mitglieder der Gruppe hatten als Studenten
der Berliner Hochschule fiir Film und Fernsehen bereits vor dem Gang in den Untergrund
Erfahrungen mit der damals noch innovativen Videotechnik gemacht. Auch der Einsatz von
Polaroids zeigt, dafy die Terroristen technisch auf dem aktuellsten Stand waren. Obwohl
das Sofortbildverfahren in den USA bereits in den vierziger Jahren von der Firma Polaroid
erprobt worden war, wurde das >Sofortbild fiir jedermannc< erst in den siebziger Jahren
flachendeckend eingefithrt. Das dafiir notwendige System SX 70 kam zur Jahreswende
1972/73 auf dem [sic!] amerikanischen und 1974 auf den europdischen Markt. Sofortbild
und Video wurden 1977 zwar auch schon von normalen Konsumenten genutzt, allerdings
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und Video, die in ihren digitalen Formaten ins Internet eingespeist
werden und so eine Zirkulation im globalen MafSstab erreichen.

Fur die Kunst bedeutet diese mediale Affinitit des Terrorismus
einen weiteren Bedeutungsverlust. Denn nicht nur lehnt sich der Ter-
rorismus in seinem Mediengebrauch an die Paradigmen seiner Zeit an
und sucht sich damit Ausdrucksweisen, die von den Massenmedien
leicht integriert werden konnen, sondern seine medialen Priaferenzen
uberschneiden sich auch mit denen der Kunst. »Der zeitgenossische
Kiinstler benutzt namlich dieselben Medien wie der Terrorist: Foto-
grafie, Video und Film.«** Und genau aus dieser Nihe ergibt sich das
eigentliche Problem. Denn auch wenn sich Kunst und Terrorismus der
gleichen Ausdrucksformen bedienen und dabei manchmal sehr dhnliche
Bilder hervorbringen, ist doch klar, »dass der Kunstler nicht weiter
gehen kann als der Terrorist, dass der Kuinstler gegen den Terroristen
im Wettbewerb auf dem Gebiet der radikalen Gesten nicht bestehen
kann«.?* Und deshalb befindet »sich die Kunst im Wettkampf um
die Radikalititen von Zerstorung und Selbstzerstorung offensichtlich
auf der Verliererseite«.” In diesem Punkt stimmt Groys mit DeLillos
schriftstellerischem Protagonisten tberein. Der Kiinstler wire gerne
so radikal wie der Terrorist, doch kann er es nicht sein. Obwohl sie
ebenfalls in Ausbruchsfantasien und Grenziiberschreitungen investiert
ist, bewegt sich die Kunst innerhalb eines moralischen Wertesystems,
dessen Gultigkeit der Terrorismus fiir sich nicht anerkennt. Und damit
kann der Terrorismus so radikal sein, wie es auch die Kunst gerne
wire. Er ist es, der die Bilder schafft, die den Menschen in Erinnerung
bleiben, sie traumatisieren und heimsuchen — nicht die Kunst. »Diese
Eliminierung des Kunstlers aus der Praxis der Bildproduktion ist beson-
ders schmerzhaft fir das Kunstsystem, da mindestens seit dem Beginn
der Moderne die Kunstler radikal, wagemutig und alle Tabus brechend
samtliche Einschrankungen und Grenzen tiberschreiten wollten.«?® Das
gilt insbesondere fur die Kunst in der Tradition der Avantgarde, die
sich in ihrer manifestartigen Metaphorik und versuchten Umwilzung
des Kunstsystems eng an das Vokabular von Krieg und Revolution

hatten sich die technischen Systeme noch nicht massenhaft durchgesetzt.« (Andreas Elter,
Propaganda der Tat. Die RAF und die Medien, Frankfurt am Main 2008, 170.)

23 Groys, »Das Schicksal der Kunst im Zeitalter des Terrors«, 55.

24 Ebd., 55f.

25 Ebd., 56.

26 Ebd., 52f.
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angelehnt hat und so im symbolischen Register gewissermafSen selbst
Krieg gefiihrt hat.?”

Groys entwirft diese Uberlegungen nicht vor dem Hintergrund des
Linksterrorismus der 1970er Jahre, sondern er reagiert damit auf die
Situation seit den Terroranschldgen vom 11. September 2001 und dem
anschlieflenden war on terror. Seine zwei wichtigsten Referenzpunkte
zur Auslotung des Verhiltnisses von Terrorismus und Kunst sind die
Aussage des Komponisten Karlheinz Stockhausen, der in Anbetracht der
in sich zusammensturzenden Twin Towers vom »grofSte[n] Kunstwerk,
was es je gegeben hat«?® gesprochen hat, sowie die Aufnahmen von
Folterszenen aus dem Gefiangnis in Abu Ghraib. In der Zusammenschau
lassen diese beiden Momente das Verhaltnis von Terrorismus und Kunst
als in sich komplexe und durchaus nicht widerspruchsfreie Reziprozi-
tat sichtbar werden. Die Aussage Stockhausens steht innerhalb dieser
Dynamik fiir den Wunsch des Kinstlers nach einer Radikalitit, wie
sie sich in der terroristischen Tat manifestiert. Ahnlich wie DeLillos
Protagonist den Bedeutungsverlust der Literatur beklagt, vergleicht auch
Stockhausen den Anschlag vom 11. September mit einem Konzert, das
etwas vollbracht habe, was ihm nicht moglich sei. Fiir ihn haben die
Attentater etwas getan, »was wir in der Musik nie traumen konnten,
dafS Leute zehn Jahre tiben wie verriickt, total fanatisch, fiir ein Konzert.
Und dann sterben. [Zogert.] Und das ist das grofSte Kunstwerk, das
es tiberhaupt gibt fur den ganzen Kosmos. [...] Das konnte ich nicht.
Dagegen sind wir gar nichts, also als Komponisten. «*

27 Groys schreibt hierzu: »Der Kunstdiskurs der Avantgarde gebraucht viele Konzepte aus

dem Militdrischen, den Begriff der Avantgarde selbst eingeschlossen. Es ist die Rede davon,
Normen zu sprengen, Traditionen zu zerstoren, Tabus zu verletzen, gewisse kiinstlerische
Strategien anzuwenden oder existierende Institutionen anzugreifen. Daran kann man
sehen, dass die moderne Kunst nicht nur fortfihrt, wie frither den Krieg zu illustrieren,
zu lobpreisen oder zu kritisieren, sondern selbst Krieg fithrt.« (Ebd., 53.)

28 Karlheinz Stockhausen zitiert nach: »Huuuh!< Das Pressegesprich am 16. September
2001 im Senatszimmer des Hotel Atlantic in Hamburg mit Karlheinz Stockhausen«, in:
MusikTexte 91, 76-77. URL: http://stockhausen.org/hamburg.pdf (letzter Zugriff am
22.04.2013). In dhnlicher Weise hat sich auch Damien Hirst geduflert, doch hat seine
Auflerung weniger Aufruhr verursacht als die von Stockhausen. Wahrscheinlich auch,
weil er sie nicht unter dem unmittelbaren Eindruck der Ereignisse gemacht hat, sondern
ein Jahr spiter. Zu diesem Zeitpunkt hatte bereits ein Sprechen iiber 9/11 eingesetzt,
das die Choreographie des Anschlags in ihrer medialen und kiinstlerischen Dimension
verortete. Hirst hat gesagt: »The thing about 9/11 is that it’s kind of an artwork in its
own right. It was wicked, but it was devised in this way for this kind of impact. It was
devised visually.« (Damien Hirst zitiert nach: Manon Slome, »The Aesthetics of Terror«,
in: Manon Slome, Joshua Simon [Hgg.], The Aesthetics of Terror, Mailand 2009, 10.)

2% Stockhausen zitiert nach »Huuh!«, 77.



20 EINLEITUNG

Schnittstelle zwischen Terrorismus und Kunst ist fiir Stockhausen die
Grenziiberschreitung in Form der Gewalt, die (alle) Sicherheiten infrage
stellt. Vor dem Hintergrund dieser Setzung kann er die Anschlige auf
das World Trade Center einerseits als Verbrechen ablehnen und sich
andererseits von ihnen als Kunst angesprochen und herausgefordert
fithlen. SchlieSlich beabsichtigt seine Charakterisierung des Anschlags
als Kunst keineswegs eine Verharmlosung des Ereignisses, sondern er
mochte vielmehr dessen radikales Potential noch unterstreichen. Denn
in seinem radikalen Anspruch und in der von ihm verursachten Verun-
sicherung liegt fiir Stockhausen die eigentliche Nihe des Terrorismus
zur Kunst. Er betont, dass auch »manche Kunstler versuchen |...],
uber die Grenze des iiberhaupt Denkbaren und Moglichen zu gehen,
damit wir fiir eine andere Welt uns 6ffnen«.’® Denn Kunst findet seiner
Meinung nach nur dort statt, wo »dieser Sprung aus der Sicherheit,
aus dem Selbstverstindlichen, aus dem Leben«*' passiert. Ohne ihn,
so Stockhausen, ist Kunst nichts.

Was sich in Stockhausens Aussage zu Wort meldet, ist also kei-
neswegs eine Legitimation oder Verherrlichung des terroristischen
Anschlags, sondern vielmehr Ausdruck der kiinstlerischen Sehnsucht
nach Radikalitit und Grenzuberschreitung, wie sie das Programm der
kiinstlerischen Avantgarde ausmacht. In eben diesem Diskurs verortet
Groys denn auch das Statement des Komponisten, wenn er schreibt:
»Indem Stockhausen sein kuinstlerisches Unvermogen gesteht, posi-
tioniert er sich in der Nachfolge der klassischen Avantgarde — denn
jeder Avantgardekiinstler beginnt sein Werk mit dem Eingestdandnis des
Unvermogens, ein Werk zu vollbringen. «*> Worum es in der Rede von
9/11 als grofstem Kunstwerk aller Zeiten geht, ist also nicht die Glo-
rifizierung des Terrorismus, sondern das Unvermogen und Ungentigen
der Kunst. In Stockhausens missverstandener Aussage artikuliert sich
fir Groys die lang tradierte »tiefe innere Komplizenschaft zwischen
moderner Kunst, moderner Revolution und individueller Gewalt«.33
Die Kunst blickt dabei auf den Terrorismus und was sie sieht, ist der
eigene Mangel an Radikalitit und Transgression.

30 Ebd.

3t Ebd.

32 Boris Groys, »Die Korper von Abu Ghraib«, in: Boris Groys, Die Kunst des Denkens,
Hamburg 2008, 75.

3 Groys, »Das Schicksal der Kunst im Zeitalter des Terrors«, 54.



EINLEITUNG 21

Die Fotos und Videos aus Abu Ghraib bilden die notwendige Er-
ganzung zu diesen kiinstlerischen Sichtweisen auf den Terrorismus.
Das bekannteste Foto ist der Hooded Man. Es zeigt einen Gefangenen,
der mit einer Decke iiber seinem Kopf und Oberkorper auf einer Kiste
balanciert, die Arme ausgebreitet, Hinde und Genitalien mit strom-
fithrenden Drihten verkabelt. Sein Bild steht neben anderen Motiven,
die unter anderem Gefangene beim erzwungenen Oralsex zeigen, als
Pyramide nackter Korper oder als menschlicher Hund an einer Leine.
Oft sind auch die amerikanischen Soldat/innen im Bild zu sehen. Sie
posieren neben den von ihnen Gequilten und Getoteten mit einem
breiten Lacheln, den Daumen triumphierend nach oben gestreckt. Die
beiden Referenzfelder, in die diese Fotos sofort eingeordnet wurden,
waren Kunst und Pornografie.? So berichtet beispielsweise Slavoj Zizek
uber seine erste Reaktion:

When I saw the well-known photo of a naked prisoner with a black hood
covering his head, electric cables attached to his limbs, standing on a chair in
a ridiculous theatrical pose, my first reaction was that this was a shot from
the latest performance-art show in Lower Manhattan. The very positions
and costumes of the prisoners suggest a theatrical staging, a kind of tableau
vivant, which cannot but bring to mind the whole spectrum of American
performance art and »theatre of cruelty« — the photos of Mapplethorp, the
weird scenes in David Lynch’s films, to name but two.?

Ahnlich argumentiert auch Groys. Fiir ihn stammen die kunsthistori-
schen Vorlagen der Bilder aus der europdischen Neo-Avantgarde der
1960er und 70er Jahre mit ihrer radikalen Ausstellung und Fragmen-
tierung des Korpers. Er schreibt: »Vom Wiener Aktionismus bis zu
Pasolini kennen wir diese Bilder, welche die Wahrheit des Menschen als
eines azephalen, begehrenden, verangstigenden Korpers manifestieren,
der in sadomasochistische Spiele involviert ist. Mit diesen Bildern ist
die Generation der sechziger und siebziger Jahre aufgewachsen.«* In
dem Verweis auf kiinstlerische Vorlagen findet der Blick der Kunst auf

3 Vgl. u.a. Stephen Eisenman, The Abu Ghraib Effect, London 2007. W.].T. Mitchell,
»Echoes of a Christian Symbol (on the Abu Ghraib torture photographs)«, in: Chicago
Tribune, 27.06.2004. W.].T. Mitchell, »Cloning Terror. The War of Images 2001-04«,
in: Diarmuid Costello, Dominic Willsdon (Hgg.), The Life and Death of Images. Ethics
and Aesthetics, Ithaca (NY) 2008, 179-207. W.].T. Mitchell, Cloning Terror. The War
of Images. 9/11 to the Present, Chicago, London 2011. Susan Sontag, »Regarding the
Torture of Others«, in: The New York Times, 23.05.2004. URL: http://www.nytimes.
com/2004/05/23/magazine/23PRISONS.html?pagewanted (letzter Zugriff am 22.04.2013).

35 Slavoj Zizek, Violence. Six Sideways Reflections, New York 2008, 172.

% Groys, »Die Korper von Abu Ghraib«, 82.
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das radikale Potential des Terrorismus sein unvermeidliches Gegenstiick.
Denn indem die fotografierten Motive kunsthistorische Assoziationen
auslosten und entsprechend kontextualisiert und interpretiert wurden,
machten sie darauf aufmerksam, dass auch die Kunst als radikale
Vorlage und Bedeutungsraster fur die Gewalt dienen kann und nicht
nur umgekehrt.’”

Wirft man einen Blick auf die Geschichte der RAF, so lassen sich
eine Reihe solcher Referenzen an Kunst und Kultur ausmachen. Das
beginnt bereits bei der Vorgeschichte der Gruppe, ohne die es nie zur
gewaltsamen Befreiung von Andreas Baader aus der Haft und damit
zum Beginn der RAF gekommen wire.*® Gemeint sind die Brandan-
schldge auf zwei Frankfurter Kaufhduser im April 1968, veriibt von den
spateren RAF-Mitgliedern Gudrun Ensslin und Andreas Baader sowie
von Thorwald Proll und Horst Sohnlein. Vor Gericht prasentierten
sie sich in einer Mischung aus Brecht, Mao und Nouvelle Vague und
liefSen ihren Anwalt Horst Mahler Herman Hesses Steppenwolf (1927)
und Max Frischs Biedermann und die Brandstifter (1958) zitieren.®
»Betrachtet man die Bilder der Angeklagten auf der Bank, wie sie im
Blitzlichtgewitter Castro-Zigarren rauchen, das rote Buch schwenken,
sich kiissen oder uiber die Banke hechten, fuhlt man sich wie in einem
Film.«* Doch ihre eigentliche kiinstlerische Referenz erhielt die Ge-
richtsverhandlung aufgrund dessen, was ihr ein Jahr zuvor vorausgegan-
gen war. Denn wahrend die Gruppe um Ensslin und Baader tatsachlich
Feuer in zwei Kaufhiusern legte, hatte die Kommune I in einer Serie
von Flugblittern vermeintlich dazu aufgerufen. Im Mai 1967 hatten
die Kommunarden vier Flugblatter in West-Berlin verbreitet, in denen
sie in Reaktion auf einen Bericht der Bild-Zeitung den Brand in einem

Allerdings darf man, so Groys, wenn man die Fotos mit kunsthistorisch geschultem Blick
betrachtet und einordnet, »nicht vergessen, dass die Folterungen im Gefingnis von Abu
Ghraib auch wirklich stattfanden. Extrem eigenartig ist aber, dass die meisten der an-
geblichen sexuellen Ausschweifungen extra fiir die Foto- oder Videoaufnahmen inszeniert
wurden. Es ging hier also in erster Linie um Kunst — eben um typische Gegenwartskunst. «
(Ebd.) Und das bedeutet: Die Gestaltung der Folterszenen ist ebenso an der Kunst orientiert
wie sie selbst Kunst ist und wiederum von der Kunst aufgegriffen wird.

Damit soll nicht behauptet werden, dass es ohne die Frankfurter Brandstiftung und den
erfolgten Richterspruch von drei Jahren Gefingnis nicht zur Bildung der RAF gekommen
wire. Denn sicherlich hitte sich auch ein anderer Anlass gefunden, so wie sich ja auch die
anderen linksterroristischen Gruppen wie die Tupamaros West-Berlin und die Bewegung
2. Juni nicht mit einer Gefangenenbefreiung griindeten.

% Vgl. Winkler, Die Geschichte der RAF, 125f.

40 Gerd Koenen, Das rote Jabrzebnt. Unsere kleine deutsche Kulturrevolution 1967-1977,
Frankfurt am Main 2004 [2001], 360.
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Brisseler Kaufhaus zum Happening und Beispiel neuer Protestformen
erklarten und empfahlen, dhnliche Methoden zukiinftig auch in Berlin
anzuwenden: »Keiner von uns braucht mehr Trinen tiber das arme
vietnamesische Volk beim Frithstiick zu vergiefSen. Ab heute geht er in
die Konfektionsabteilung von KaDeWe, Hertie, Woolworth, Bilka oder
Neckermann und ziindet sich diskret eine Zigarette in der Ankleidekabi-
ne an.«* Fir Sitze wie diese wurden Fritz Teufel und Rainer Langhans
»wegen des Verdachts der Aufforderung zu menschengefihrdender
Brandstiftung«** angeklagt.

Zu ihrer Verteidigung war eine Reihe namhafter Wissenschaftler
bestellt worden, die bescheinigten, dass die Flugschriften Elemente von
Dadaismus, Surrealismus, Fluxus, Pop und Happening enthielten.*
Auf der Grundlage ihrer Gutachten erfolgte am 22. Mirz 1968 der
Freispruch, denn laut Kommune I war nachgewiesen worden, »daf§ wir
alles gar nicht so meinten, dafs das eigentlich unverbindliche Literatur
sei und tberhaupt ziemlich schlecht gemacht, aufSerdem sei das alles
schon dagewesen (aber besser!)«.** Der Kunstkontext — so zutreffend
er fur den Gestus der Flugblitter auch sein mochte — war also im
deutlichen Widerspruch zum politischen Anspruch der Avantgarde
bemuht worden, um die Aktion zu entschiarfen und zu erkliren, die
Flugschriften seien deshalb ungefahrlich, weil es sich bei ihnen >nur<

4 Flugblatt 8 der Kommune I vom 24.5.1967. Zitiert nach: Kommune 1, Gesammelte Wer-
ke gegen uns, Berlin 1967, ohne Seitenzahlen. Vgl. auch Rainer Langhans, Fritz Teufel,
Klau mich, Frankfurt am Main, Berlin 1968. Eine ausfiihrliche Schilderung der Ereignisse
tindet sich u.a. in Ulrich Enzensberger, Die Jahre der Kommune I. Berlin 1967-1969,
Miinchen 2006 [2004], 135-1435. Eine literaturwissenschaftliche Analyse der Flugblitter
mit Rekurs auf die Avantgarde-Tradition findet sich in Sara Hakemi, »Terrorismus und
Avantgarde«, in: Wolfgang Kraushaar (Hg.), Die RAF und der linke Terrorismus, Bd.
1, Hamburg 2006, 604-619. Sara Hakemi, Anschlag und Spektakel. Flugblitter der
Kommune 1. Erklirungen von Ensslin/Baader und der friihen RAF, Bochum 2008.

Aus dem Brief des Generalstaatsanwalts beim Landgericht Berlin an Rainer Langhans:
»Ich fihre gegen Sie ein Ermittlungsverfahren wegen des Verdachts der Aufforderung zu
menschengefihrdender Brandstiftung (§111 Abs., § 306 Nr. 3 StGB). Anlaf§ dazu haben
die am 24. Mai 1967 vor der Mensa der Freien Universitit in Berlin-Dahlem verteilten
Flugblitter gegeben, die vom 24. Mai 1967 datiert sind. Die Flugblitter wiesen die
>Kommune I« als Urheber und Herkunftsbezeichnung aus. Der Inhalt der mit den Zahlen
6-9 versehenen Flugblitter ist Thnen bekannt.« (Kommune I, Gesammelte Werke gegen
uns, 17.)

4 Vgl. u.a. Enzensberger, Die Jabre der Kommune I, 183. Hakemi, Anschlag und Spekta-
kel, 59ff. Richard Langston, Visions of Violence. German Avant-Gardes after Fascism,
Evanston (IL) 2008, 133. Laut Hakemi liegen Gutachten von Eberhard, Frank, Limmert,
Landmann, Nichols, Szondi, Taubes, Wapnewski sowie von den Schriftstellern Baumgart
und Kluge vor. Grass, Hans Werner Richter und Adorno lehnten es hingegen ab, Gutachten
zu verfassen. (Vgl. Hakemi, Anschlag und Spektakel, 591.)

Kommune 1, Gesammelte Werke gegen uns, 41.

42

44
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um Kunst handele. In einer durchaus ironischen Wendung war die
Aktion der Kommune I so zwar entpolitisiert worden, doch zugleich
bildete der Prozess »einen wichtigen Moment in der bundesdeutschen
Wiederentdeckung jener historischen Avantgarden, die es sich zum Ziel
gesetzt hatten, die Kunst ins revoltierende Leben zu uberfihren«.*
Im Hinblick auf den Linksterrorismus bilden die Flugblatter der
Kommune I eine wichtige Basis fiir die Rezeption der RAF im Bedeu-
tungsfeld Kunst. Aspekte dieser Beziehung, die Gerrit-Jan Berendse
zunichst als Bedingungsverhiltnis und spater als Wechselseitigkeit
bestimmt hat,* beinhalten sowohl die Selbstauslegung der Gruppe auf
Grundlage der Literatur — Herman Melvilles Moby Dick (1851) und
Bertolt Brechts Die MafSnabme (1930) dienten als Standardtexte und
»Handbticher fiir korrektes Benechmen im Kollektiv«*” — als auch die
zum Teil eher zufillige Nutzbarmachung von Kunst und kiinstlerischem
Umfeld. So wandte sich die Gruppe Ende 1971 an den Metallbildner
Dierk Hoff unter dem Vorwand, Requisiten fiir einen Revolutionsfilm zu
benotigen. Fur das von Holger Meins als »eine Art Revolutionsfiktion «*3
charakterisierte Projekt stellte er eine Reihe von Handgranaten, zu
Maschinengewehren umgebaute Schrotflinten sowie einen Prototyp der
bertichtigten Babybombe her, bis ihm der Verdacht kam, dass er nicht

4 Thomas Hecken, »Kommune I und populidre Kultur. Nachwort«, in: Sara Hakemi, A#n-

schlag und Spektakel. Flugblitter der Kommune I. Erklarungen von Ensslin/Baader und

der friihen RAF, Bochum 2008, 201. Zum Kontext von Kommune I, RAF und Avantgarde

vgl. auch Thomas Hecken, Avantgarde und Terrorismus. Rhetorik der Intensitit und

Programme der Revolte von den Futuristen bis zur RAF, Bielefeld 2006.

Vgl. Gerrit-Jan Berendse, Schreiben im Terrordrom. Gewaltcodierung, kulturelle Erinne-

rung und das Bedingungsverhdltnis zwischen Literatur und RAF-Terrorismus, Minchen

2005. Gerrit-Jan Berendse, »Die Wunde RAF. Zur Reziprozitit von Fiktion und Ter-

rorismus im Spiegel der neuesten Sekundirliteratur«, in: Seminar 47.1, Februar 2011,

10-26. Als Erklirung fiir seine leichte Kurskorrektur schreibt er: »Was das Verhiltnis

zwischen Asthetik und Terrorismus angeht, will ich meine 2005 eingenommene Position

korrigieren, da sich diese zu sehr an bestimmten Formulierungen von Karl Heinz Bohrer
orientierte, will somit Abstand von seinem Konzept des Bedingungsverhiltnisses nehmen:

Stattdessen soll die Wechselseitigkeit der Beziehungen zwischen politischer Gewalt und

Asthetik hervorgehoben werden.« (Berendse, »Die Wunde RAF«, 11.)

47 Ebd. Fiir eine ausfiihrliche Analyse zur Art und Weise, wie die RAF die Texte von Brecht
und Melville in der Haft einsetzte und inwiefern sich die Texte als literarische Schliissel
fir ein Verstandnis der Gruppe anbieten, siehe u.a. Gerrit-Jan Berendse, »Aesthetics of
(Self-)Destruction. Melville’s Moby Dick, Brecht’s The Measures Taken and the Red
Army Faction«, in: Steve Giles, Maike Oergel (Hgg.), Counter-Cultures in Germany and
Central Europe. From Sturm und Drang to Baader-Meinhof, Frankfurt am Main, New
York 2003, 333-351. Siche auch die Kapitel Literarische Reprisentationen des Terrors.
Zwischen Korperkultur und Korperpolitik sowie Melville, Brecht und Baader-Meinbofs
Uber-Leib in Berendse, Schreiben im Terrordrom.

4 Stefan Aust, Der Baader Meinhof Komplex, Hamburg 2008, 312.
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fur linke Filmemacher, sondern fur die RAF arbeitete.* Eine weitere
Situation ergab sich Ende August 1977, als sich die RAF unter falschem
Namen beim Kinstlerehepaar Sand in Karlsruhe anmeldete. Sie gaben
vor, am Ankauf eines Bildes von Theo Sand interessiert zu sein, waren
aber eigentlich auf die Lage des Kunstlerateliers vis-a-vis der Bundes-
anwaltschaft aus. Von hier aus wollten sie die Bundesanwaltschaft mit
einem Raketenwerfer beschiefSen. Die Maschine funktionierte allerdings
nicht, sodass am Ende eine Art Skulptur zuriickblieb, deren raumliche
Wirkung das Kunstlerduo Andree Korpys und Markus Loffler dazu
veranlasst hat, das Attentat als »skulpturale Absichtserklarung«*® zu
bezeichnen, in der ein »situationistische[r] Ansatz«’! zu erkennen sei.

In der Einschitzung von Korpys/Loffler klingt bereits an, was fur
das Verhiltnis von RAF und Kunst wesentlich ist. Denn auch wenn
gerade fiir einen kulturwissenschaftlich geschulten Blick jene Momente
von besonderem Interesse sind, in denen sich die RAF direkt an die
Kunst wandte und ihr eigenes Tun in einen unmittelbaren kiinstleri-
schen Kontext stellte, geht es doch eher um die Wahrnehmung ihrer
Existenz und ihrer Aktionen als Kunst. Oder anders formuliert: Es geht
darum, inwiefern das Bedeutungsfeld Kunst aufgerufen wird, um die
RAF als kulturelles Phinomen zu interpretieren. Eine solche Sichtwei-
se findet sich beispielsweise bei Thomas Elsaesser, der die RAF in die
unterschiedlichen Stromungen der zeitgendssischen Gegenwartskunst
und des Films einordnet, wenn er schreibt:

Baader, Meinhof, Ensslin und Raspe beschworten weniger das romanti-
sche Hollywood-Klischee der Gesetzlosen auf der Flucht, als dass sie die
Happening-Kultur, die Graffiti-Kiinstler und die Fluxus-Bewegung, das Stra-
Bentheater und das Living Theatre zitierten: Als ob sie deren symbolischer
Energie noch eins draufsetzten und sie radikal verdufSerten, erschien die
RAF wie eine weitere Stufe in der wilden Eskalation vom Baudelaire’schen
Flaneur uber die Pariser Situationisten zur Stadtguerilla.>?

Und wenig spater schliefdt er an:

4 Fiir den Hergang der Ereignisse vgl. ebd., 310-322.

»Andree Korpys und Markus Loffler im Gespriach mit André Rottmann«, in: Yilmaz
Dziewior (Hg.), Wessen Geschichte. Vergangenheit in der Kunst der Gegenwart, Jahresring
56, Jahrbuch fiir moderne Kunst 2009, 110.

S1 Ebd., 109. Ich werde auf den versuchten Anschlag und seine kiinstlerische Rahmung
ausfiihrlich in Kapitel 8 Das fotografische Archiv der RAF: Thomas Demands Attempt
(2005) oder Die Stalinorgel von Karlsrube als Nebenschauplatz des Deutschen Herbstes
eingehen.

Thomas Elsaesser, Terror und Trauma. Zur Gewalt des Vergangenen in der BRD, Berlin
2006/07, 83.
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Einige Tollkithnheiten der RAF erinnerten in der Tat unheimlich an Film-
szenen — nicht notwendigerweise aus Hollywood-Filmen: Der Kinderwagen,
der Schleyers Fahrer zum Halten zwang, scheint von Eisenstein entliehen;
andere spektakuldare Aktionen wie Bankiiberfille oder Autojagden waren
wie nachgespielte Szenen aus Godards Band a part oder Weekend. |...] Durch
das Rollenspiel und die Filmverweise entstand eine doppelte Codierung.>

Auch Elsaesser denkt im Hinblick auf die RAF also vor allem an
Beispiele aus den Traditionen von Avantgarde und Neo-Avantgarde.
Fluxus und Surrealismus werden ihm ebenso zu Vorbildern des Links-
terrorismus wie Eisenstein und Godard. Ob bewusst oder nicht, zitiert
die RAF demnach die Kunst und diese greift die terroristischen Zitate
wiederum auf und macht aus ihnen erneut Kunst. Es handelt sich also
um eine Wechselseitigkeit, bei der es aus Sicht von Kunst und Kritik
zunichst einmal egal ist, ob die kiinstlerischen Zitate auch wirklich
so gemeint waren oder ob es sich lediglich um freie Assoziationen der
Betrachter/innen handelt. Wichtig ist vielmehr, dass sich die entspre-
chenden Assoziationen eingestellt haben, die es moglich machen, den
Linksterrorismus in Analogie zu kiinstlerischen Artikulationen zu setzen
und damit Gbereinstimmend zu interpretieren.

Eine der Folgen eines solchen Ansatzes besteht darin, dass »die
politische Erscheinung RAF (zumindest der ersten Generation) schon
mit ihrer Entstehung in eine kulturelle Erscheinung transformiert«®*
wurde und die RAF in Kunst- und Kulturwissenschaft bisweilen nicht
nur in Analogie zur Kunst, sondern dartiber hinaus auch selbst als
Kunst gesehen wird. Gehen Berendse und Ingo Cornils noch davon
aus, dass zwischen Kunst und Linksterrorismus eine besonders enge
Bindung bestehe, weshalb sich die RAF als exemplarisches Fallbeispiel
anbiete, um das komplexe Verhiltnis von Kunst und Terrorismus zu
betrachten,’® sicht Klaus Biesenbach die Kunst bereits als die eigentliche

53 Ebd., 83f.

5+ Hanno Balz, »Mythos Medien«. Die RAF-Ausstellung und ihre Ikonographie der Ab-
lenkung«, in: Jiirgen Danyel (Hg.), Die RAF als Kunst-Werk. Pressestimmen, Texte und
Materialien zur Ausstellung »Zur Vorstellung des Terrors. Die RAF-Ausstellung« in
den Kunst-Werken Berlin, in: Zeitgeschichte-online, Februar 2005, 2. URL: http://www.
zeitgeschichte-online.de/thema/mythos-medien (letzter Zugriff am 04.04.2013).
Berendse und Cornils schreiben: »Cultural memory of the RAF is a useful device to
disentangle the complex relationship between terror and the arts. [...] We argue that the
links between culture and political violence are particularly strong when investigating the
West German scene of the 1970s.« (Gerrit-Jan Berendse, Ingo Cornils, »Introduction. The
Long Shadow of Terrorisme«, in: Gerrit-Jan Berendse, Ingo Cornils [Hgg.|, Baader-Meinhof
Returns. History and Cultural Memory of German Left-Wing Terrorism, Amsterdam
2008, 11.)
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Adressatin des Linksterrorismus. Seiner Meinung nach hat »die erste
Generation der RAF eine Gewalt kondensiert, die vor allem die Kunst
zwischen Asthetik und Politik herausfordert«.’® Und Elsaesser geht
sogar so weit zu fragen, ob die RAF am Ende nicht vielleicht versucht
habe, eine besonders extreme Form von Konzeptkunst zu entwickeln.
»Vielleicht hat die RAF versucht, eine andere Art von >Kunst< zu
erzeugen: nicht spektakulir, sondern >konzeptuellc, indem sie tiefere,
unversohnliche Widerspriiche sichtbar machte, dadurch, dass sie eine
Reihe von >Sackgassen< im Staat, im Gefiige der Demokratie selbst
artikuliert hat?«*” Nach kurzem Nachdenken kommt er allerdings zu
einer negativen Antwort: »Also doppeltes Versagen, als Kunstler wie
als politische Aktivisten.«*$

Doch auch wenn die RAF selbst als Kunst gescheitert sein mag,
ist doch kaum zu iibersehen, dass sie die Kiinste seit inzwischen vier
Jahrzehnten beschiftigt hilt und dass eine ganze Reihe von Arbeiten
in den unterschiedlichen Medien und Gattungen aus der intensiven
Beschiftigung mit dem Linksterrorismus hervorgegangen ist. Es muss
also etwas an der RAF geben, wovon sich die Kiinste angesprochen und
herausgefordert fuhlen. »Mein Leitz-Ordner, den ich mit >Kunstlerischer
Nachhall«< beschriftet habe, quillt tiber von Verweisen auf Romane und
Erzahlungen, Theaterstiicke, Spiel- und Dokumentarfilme, Fotobande,
Rocksongs, Orchesterstiicke, ganze Repertoireopern sowie Objekte bil-
dender Kunst«,* schreibt etwa Gerd Koenen mit Blick auf das veritable
kulturelle Nachleben des westdeutschen Linksterrorismus. Und ohne
Frage stimmt es, dass in den letzten Jahrzehnten ein umfangreicher
Korpus an Texten, Bildern und Tonen entstanden ist, von dem auch die
vorliegenden Uberlegungen ausgehen. Gibt es doch kaum ein anderes
zeithistorisches Thema, das die westdeutschen Kiinste in der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts tiber die unterschiedlichen Gattungen

Klaus Biesenbach, »Engel der Geschichte oder Den Schrecken anderer betrachten oder
Bilder in den Zeiten des Terrors«, in: Klaus Biesenbach (Hg.), Zur Vorstellung des Terrors.
Die RAF, Bd. 1, Gottingen 2005, 12.

7 Elsaesser, Terror und Trauma, 100. In dhnlicher Weise fragt auch Hakemi: »Hitte die RAF
sich unter anderen Bedingungen womdglich zu einer radikalen Kiinstlergruppe entwickeln
koénnen statt zur Stadtguerilla?« (Hakemi, » Terrorismus und Avantgarde«, 605.)
Elsaesser, Terror und Trauma, 101.

% Gerd Koenen, »Black Box RAF«, in: Zeitgeschichte-online, Februar 2005. URL: http://
www.zeitgeschichte-online.de/thema/black-box-raf (letzter Zugriff am 22.04.2013).
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hinweg ebenso zahlreich und vehement wie zeitnah behandelt haben
wie den Linksterrorismus.®

Obwohl also alles fiir eine duferste Affinitit von Kunst und Ter-
rorismus spricht, mochte ich zum Abschluss dieser einleitenden Uber-
legungen zum Verhiltnis von Kunst und Terrorismus noch einmal auf
Groys und seine Ausfithrungen zum Schicksal der Kunst im Zeitalter des
Terrors zurickkommen. Denn es kann ja keineswegs die Rede davon
sein, dass Kunst und Terrorismus sich in einem Abbildverhiltnis zuei-
nander befinden oder dass sie das Gleiche tun und meinen wiirden.®!
Vielmehr sind ihnen durchaus Unterschiede zu eigen, die gerade fiir
eine kulturwissenschaftliche Analyse von Bedeutung sind. Die Frage
muss daher lauten: Was kann die Kunst, was der Terrorismus nicht
kann? Groys gibt hierauf eine Antwort, die mit dem unterschiedlichen
Verhiltnis von Kunst und Terrorismus dem Bild gegeniiber zu tun hat.
Denn auch wenn er seine Argumentation polemisch damit er6ffnet, in
der Tradition von DeLillos Mao II den Bedeutungsverlust der Kunst
angesichts des Terrors zu beklagen, ist Groys doch weit davon entfernt,
den Glauben an die Kunst zu verlieren und diese in die Irrelevanz zu
verabschieden. Vielmehr laufen seine Uberlegungen darauf hinaus, das
spezifische Potential der Kunst zu betonen und zu behaupten, dass es
die Kunst vor allen anderen Mitteln und Wegen sei, die dem Terroris-
mus etwas entgegenzusetzen habe. Mit ihr kann man »den Potlatsch
des Terrorismus |[...] erwidern — indem man namlich eine zusitzliche
Ressource fiir diesen Potlatsch findet, tiber die der Gegner nicht ver-
fugt. Diese Ressource ist die westliche moderne Kunst — und speziell
die Gegenwartskunst.«*?

Was kann also die Gegenwartskunst, was der Terrorismus nicht
kann? Und was unterscheidet Kunst und Terrorismus voneinander, dass
die Kunst zu einer moglichen Antwort auf den Terrorismus wird? Die
Differenz, auf die Groys beharrt, hat mit dem terroristischen Glauben
an den Realititsgehalt des Bildes zu tun. Der Terrorismus muss am
Wahrheitsgehalt des Bildes festhalten, weil sonst sein kommunikatives
Kalkul nicht aufgeht. »Die Bildproduktion eines Terroristen [...] hat

%0 Das Verhiltnis des Linksterrorismus zu Nationalsozialismus und Holocaust — ohne Frage
die zeithistorische Aufgabe der deutschen Kunst des 20. Jahrhunderts — wird ausfiihr-
lich in Kapitel 5 Die Riickkebr der Geschichte aus der Notwendigkeit der Gegenwart:
Deutschland im Herbst (1978) behandelt.

Wer so denkt, argumentiert wie Lothar Ulsamer, Zeitgendssische deutsche Schriftsteller
als Wegbereiter fiir Anarchismus und Gewalt, Esslingen am Neckar 1987.

2 Groys, »Die Korper von Abu Ghraib«, 72f.
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das Ziel, starke Bilder zu produzieren — die Bilder, die wir tendenziell
als >wahr« akzeptieren.«® Und genau hierin unterscheidet er sich von
der Kunst. Denn das grundsitzliche Bildverstandnis des Terrorismus ist
nicht ikonoklastisch, sondern ikonophil. »Das bedeutet: Der Terrorist,
der Krieger ist radikal — aber er ist es nicht im gleichen Sinne, wie
der Kunstler radikal ist. Er praktiziert keinen Ikonoklasmus, sondern
mochte vielmehr den Glauben an Bilder, die ikonophile Verfithrung und
das ikonophile Begehren verstarken.«%* Wihrend Kunst Bilder befragen
und gegebenenfalls auch infrage stellen mochte, mochte Terrorismus
Bilder bestatigen. Sowohl Kunst als auch Terrorismus glauben also an
das Bild und an seine Kraft. Doch der Terrorist geht in seinem Glau-
ben noch einen Schritt weiter, indem er nicht nur das Bild, sondern
auch seinen Wahrheitsgehalt und seinen Bezug zur Realitdt absichern
mochte. Er stellt sich damit abseits der Reprisentationskritik. Und
deshalb kommt Groys zu dem Schluss: »Ich denke vielmehr, dass der
Terrorist [...] mit seiner eingebetteten Bildproduktionsmaschinerie ein
Gegner des modernen Kunstlers ist, weil er versucht, Bilder zu schaffen,
die den Anspruch erheben, wahr und wirklich zu sein — jenseits aller
Reprisentationskritik.«% Weitergedacht bedeutet das, dass es nicht
einfach allgemein »die westliche moderne Kunst — und speziell die
Gegenwartskunst« ist, die sich gegen die Bildmacht des Terrorismus
in Anschlag bringen lasst, sondern genauer deren Reprasentationskri-
tik und Tkonoklasmus. In dieser Funktion ermoglicht die Kunst eine
Befragung des Bildes und des vom ihm reprisentierten Ereignisses. Die
Kunst steht demnach gerade nicht in einem Verhiltnis der Abbildung
oder Darstellung zum Terrorismus, sondern in einer Beziehung der
Reflexion und Kontemplation. Sie fungiert als Reflexionsmedium des
Terrorismus.

Groys, »Das Schicksal der Kunst im Zeitalter des Terrors«, 56. Und er fiigt an, dass die
spektakuldren Inszenierungen des Terrors den durchaus unerwarteten Effekt haben, dass
wir »nach so vielen Jahrzehnten der Kritik der Reprisentation, die sich gegen den naiven
Glauben an fotografische und kinematografische Wirklichkeit richtete, [...] nun wieder
bereit [sind] zu akzeptieren, dass gewisse fotografische und gefilmte Bilder unbestreitbar
wahr sind.« (Ebd., 57.)

¢ Ebd.

6 Ebd., 59.
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Die Rote Armee Fraktion und das rote Jahrzehnt

Zwar geht Groys in seinen Uberlegungen von der Situation nach
dem 11. September 2001 aus, doch konnen seine grundsitzlichen
Bestimmungen zum Verhiltnis von Kunst und Terrorismus auch auf
den Linksterrorismus tibertragen werden. Dabei bleibt allerdings zu
fragen: Wovon genau wird im Folgenden die Rede sein? Was ist das
zeitgeschichtliche Thema, das in Literatur, Film und bildender Kunst
nachverfolgt werden soll? Zwar wird nachstehend immer mal wieder
von Linksterrorismus und westdeutschem Terrorismus der 1970er Jabre
die Rede sein, doch sind diese Bezeichnungen nur bedingt korrekt. Denn
auch wenn die Kiinste nicht immer eindeutig zwischen den unterschied-
lichen Spielarten des Terrorismus unterscheiden, ist doch in den meisten
Beispielen, auf die ich mich im Rahmen meiner Analyse beziehe, so
gut wie immer eine Gruppierung gemeint, wenn von westdeutschem
Linksterrorismus die Rede ist. Und das ist die Rote Armee Fraktion,
kurz: RAF. Sie ist die bekannteste unter den radikalen Organisationen,
die sich Ende der 1960er Jahre zu formieren begannen, allerdings »geht
die Geschichte des deutschen Terrorismus nicht annihernd in der Ge-
schichte der RAF auf«.® Weitere Gruppierungen sind die aus Tupamaros
West-Berlin, Blues und Haschrebellen hervorgegangene Bewegung 2.
Juni sowie die Revolutioniren Zellen und die Rote Zora. Zudem schloss
sich eine Reihe von Linksterrorist/innen internationalen Verbanden an
oder kooperierte mit diesen.®” Es gibt also ein historisch schiefes Bild,
wenn man RAF und Linksterrorismus synonym verwendet. Und es ist
eine eigentlich unzulassige Verkiirzung, sich in der Betrachtung dieses
Phianomens nur auf die RAF zu beschranken. Dennoch wird beides im
Folgenden bis auf wenige Ausnahmen getan. Der Grund hierfir liegt im
untersuchten Material. Denn die meisten Beispiele, auf die ich mich be-
ziehe und mit denen ich mich intensiver auseinandersetze, haben etwas
mit der RAF zu tun. Mit diesem Fokus verweisen sie auf einen gangigen
Trend in der kinstlerischen Beschiftigung mit dem Linksterrorismus,
die dazu neigt, den terroristischen Gegenstand entweder nicht naher

% Gerd Koenen, Das rote Jahrzehnt, 365.

7 Zu den bekanntesten Beispielen fiir eine solche transnationale Zusammenarbeit zihlt die
Beteiligung von Brigitte Kuhlmann und Wilfried Bose an der PFLP-Flugzeugentfithrung
nach Entebbe 1976 sowie die Mitwirkung von Hans-Joachim Klein an dem von >Carlos«
initiierten Uberfall auf die OPEC-Konferenz 1975 in Wien. Alle drei waren Mitglieder
der Revolutiondren Zellen.
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zu definieren oder sich auf die RAF zu konzentrieren. Im Hinblick auf
die Kunst handelt es sich bei der Verkiirzung des Linksterrorismus auf
die RAF also um einen legitimen Vorgang.

Doch wihrend ich meine Analyse einerseits auf die RAF reduziere,
weite ich das terroristische Betrachtungsfeld andererseits aus, indem
ich auch auf die Geiselnahme des Schwarzen September bei den Olym-
pischen Spielen 1972 in Miinchen eingehe sowie die von al-Qaida
veriibten Anschlige auf das World Trade Center und das Pentagon am
11. September 2001 beachte. Die Berticksichtigung von Miinchen hat
damit zu tun, dass das medientheoretische Interesse am Terrorismus an
diesem FEreignis seinen Ausgang nimmt. So gut wie jede Uberblicksge-
schichte setzt den Beginn mit der Live-Ubertragung der Geiselnahme
per Satellitenfernsehen an, obwohl Terrorismus und Massenmedien
auch zuvor schon Hand in Hand gearbeitet haben. Doch erst mit der
Geiselnahme von Miinchen erweckte diese Zusammenarbeit verstarkt
das wissenschaftliche Interesse und fihrte zur Herausbildung eines
medientheoretischen Zweigs innerhalb der Terrorismusforschung. Aus
diesem Grund kann Miinchen 1972 als der Beginn eines medientheo-
retischen Sprechens tiber Terrorismus verstanden werden, das auch die
RAF-Rezeption nachhaltig geprdgt hat. Die Autorin Ulrike Draesner
hat in ihrem Roman Spiele (2005) von Miunchen als einem »Beginn«%
gesprochen; und Kurator Felix Hoffmann hat die Geiselnahme an den
Anfang seiner Ausstellung Unheimlich vertraut (2011) gestellt. Als ein
solch theoretischer Beginn fiir ein Nachdenken tiber Terrorismus soll
Miinchen 1972 auch in meinen Uberlegungen eine Rolle spielen. Die
Relevanz des Ereignisses liegt dabei in der von ihm sichtbar gemach-
ten Verbindung von Terrorismus und Medien, die wiederum einen
entscheidenden Einfluss auf die Gestalt des Terrorismus in Kunst und
Erinnerung hat.

Geht es bei der Bezugnahme auf Miinchen 1972 also vor allem um
eine ideengeschichtliche Einbettung der RAF, kann hiervon im Fall
von 9/11 kaum die Rede sein. Schliefflich kamen die Anschlige von
2001 nach der RAF; und al-Qaida und die RAF haben als terroristi-
sche Phinomene nur duflerst wenig miteinander gemeinsam. Dennoch
kann ein Sprechen tiber die RAF nach 9/11 nicht hinter diese Anschla-
ge zuriick und muss sie mitdenken. Denn seit 2001 ist Terrorismus
wieder ein hochst aktuelles Thema und hat in seiner tagespolitischen

8 Ulrike Draesner, Spiele, Miinchen 2005, 240.



32 EINLEITUNG

Prasenz einen Einfluss darauf, wie wir tber Terrorismus nachdenken
und sprechen, welchen Stellenwert wir ihm in unserem personlichen
sowie im gesellschaftlichen Gefiihlshaushalt einraumen und wie wir
infolgedessen auch vergangene Terrorismen in neuem Licht sehen. Oder
wie Wolfgang Kraushaar schreibt: »Der salte« Terrorismus gewinnt
sein Kontrastbild im Vergleich mit dem >neuen<.«* Bei der Erwahnung
von 9/11 geht es also weniger — wie im Fall von Miinchen 1972 — um
eine Auseinandersetzung mit dem Ereignis selbst. Vielmehr steht die
Frage im Mittelpunkt, inwiefern der 11. September nachtriglich die
Wahrnehmung der RAF verindert hat. Dabei hat sich das erneute
Sprechen uber Terrorismus seit 9/11 neben aller zwischenzeitlichen
Uniiberlegtheit und Aufgeregtheit als grofSes Potential erwiesen. Denn
in der Diskussion haben sich noch einmal ganz neue thematische und
theoretische Perspektiven eroffnet, um tiber das Verhaltnis von Kunst
und Terrorismus nachzudenken. Das haben bereits die vorstehenden
Uberlegungen von Groys deutlich gemacht. Anlisslich von 9/11 und
dem sukzessiven war on terror formuliert, lassen sich seine Erkennt-
nisse nachtraglich auf den Linksterrorismus anwenden. Diese Form der
theoretischen Ubertragung wird auch im Folgenden immer wieder eine
wichtige Rolle spielen und dazu beitragen, der mnemonisch-kiinstle-
rischen Gestalt der RAF im Angesicht des Terrorismus-Diskurses seit
2001 neue Konturen abzugewinnen.

Aber wann fangt die Geschichte der RAF eigentlich an? Oder ge-
nauer: Wo setze ich mit meiner Geschichte der RAF eigentlich an? Die
Frage ist keineswegs so rhetorisch gemeint, wie sie auf den ersten Blick
klingen mag. Denn auch wenn sich die Eckdaten der RAF vermeintlich
genau mit den Jahren 1970 bis 1998 benennen lassen, ist die histo-
rische Sachlage damit keineswegs geklart. Als Griindungsdatum der
RAF wird gemeinhin der 14. Mai 1970 angegeben. Es ist der Tag, an
dem sich eine Gruppe um Gudrun Ensslin dazu entschloss, Andreas
Baader aus der Haft zu befreien. Ulrike Meinhof hatte eigentlich nur
den >Lockvogel«spielen sollen, doch als sich die Ereignisse tiberschlugen
und ein Mann bei dem Befreiungsversuch lebensgefahrlich angeschossen
wurde, sprang auch sie aus dem Fenster und die gesamte Gruppe ging
in den Untergrund. Meinhofs Sprung aus dem Fenster gilt vielen als das
Symbol, mit dem sie und der Rest der Gruppe den Trennungsstrich voll-

69

Wolfgang Kraushaar, »Einleitung. Zur Topologie des RAF-Terrorismus«, in: Wolfgang
Kraushaar (Hg.), Die RAF und der linke Terrorismus, Bd. 1, Hamburg 2006, 13.
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zogen und vom legalen Widerstand in den illegalen Untergrundkampf
wechselten. Knapp drei Wochen spater erschien die erste Erklarung:
Die Rote Armee aufbauen. So die eine Grindungsgeschichte der RAF.

Sie hat eine Reihe von Vorgeschichten, die jeweils als der eigent-
liche Beginn des Linksterrorismus gelten. So setzt etwa Hans-Peter
Feldmann seine Fotoserie Die Toten (1997) mit dem Tod von Benno
Ohnesorg am 2. Juni 1967 an. Und auch fur Winkler beginnt »an
diesem 2. Juni 1967 die Spirale von Gewalt und Brutalitit, in der die
RAF entstand«.”® Fir andere fingt die RAF hingegen mit den bereits
erwihnten Brandanschlidgen auf zwei Frankfurter Kaufthduser im April
1968 an. An ihnen waren mit Baader und Ensslin immerhin zwei spatere
Mitglieder der Gruppe beteiligt. Zudem war die verhingte Haftstrafe
der Grund dafiir, dass Baader im Mai 1970 tberhaupt im Gefingnis
saf$ und befreit werden musste. Fiur Sara Hakemi ist die Sache denn
auch klar. Fir sie handelt es sich »bei dem Brand in dem Frankfurter
Warenhaus [...] um die erste terroristische Aktion der beiden spiteren
Grundungsmitglieder der Roten Armee Fraktion (RAF), die zwei Jah-
re danach [...] unter diesem Namen [...] an die Offentlichkeit treten
wird«.”" Und die Redaktion von Spiegel-Online geht sogar so weit, sich
fiir eine vermeintlich falsche Angabe zum linksterroristischen Auftakt
folgendermafden zu entschuldigen:

In einer fritheren Version des Artikels hiefS es, der Anschlag auf das judische
Gemeindezentrum in Berlin am 9. November 1969 sei »der Auftakt zum
deutschen Guerillakampf« gewesen. Tatsichlich begannen die Anschlige
der Linksextremisten mit den Brandstiftungen von 1968. Wir haben den
Fehler korrigiert und bitten, ihn zu entschuldigen.”

Doch ob der Hinweis auf die Bombe im Jidischen Gemeindehaus
ein »Fehler« war, ist keineswegs gesagt. So schreibt etwa Bommi
Baumann uber die Aktion am 9. November 1969, dass »genau diese
Bombe [...] der Beginn der Guerilla in Deutschland«”> war. Wann also
beginnt die Geschichte der RAF?7*

70 Winkler, Die Geschichte der RAF, 87.

7t Hakemi, Anschlag und Spektakel, 10.

72 Jan Fleischhauer, »S.P.O.N. Der Schwarze Kanal. Propaganda der Tat«, in: Spiegel-Online,
21.02.2013, URL: http://www.spiegel.de/politik/deutschland/der-vergessene-antisemitis-
mus-terror-gegen-juden-bei-raf-vorlaeufern-a-884099.html (letzter Zugriff am 22.04.2013).
Bommi Baumann, Wie alles anfing. Mit einem Vorwort von Heinrich Béll und einer
Nachbemerkung von Michael Sontheimer, Berlin 1991 [1975], 78.

Das fragt sich auch Gerd Koenen, wenn er schreibt: »Was war [...] die Urszene des deut-
schen Terrorismus? Der Abend des 2. Juni 1967 im Republikanischen Club in Berlin, als
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Die zeithistorische Eingrenzung, fiir die ich mich entschieden habe,
ist ebenso konventionell wie sachdienlich. Sie orientiert sich an Gerd
Koenens Modell eines roten Jahrzehnts der Jahre 1967 bis 1977.7 Den
Beginn markiert der Tod von Benno Ohnesorg am 2. Juni 1967. Das
Ende bilden die Selbstmorde von Baader, Ensslin und Jan-Carl Raspe
und die Ermordung von Hanns Martin Schleyer am 18. Oktober 1977.
Dabei ist mir selbstverstindlich bewusst, dass es die RAF 1967 noch
nicht gab, die Gruppe ihren letzten Anschlag 1993 veriibte und sich
erst 1998 offiziell aufloste. Doch lasst sich innerhalb von Kunst und
Erinnerungskultur eine inhaltliche Verdichtung um das rote Jahrzehnt
und die Akteure der Griundungsgeneration beobachten. Von daher
uberrascht es nicht, dass sich alle von mir niher betrachteten Beispiele
an der Zeit zwischen 1967 und 1977 abarbeiten. Der Fokus auf das
von Koenen postulierte rote Jahrzehnt begriindet sich also bereits im
kiinstlerischen Material. Dartber hinaus geht es bei dem zeitlichen
Vorgriff in die 1960er Jahre jedoch auch darum, ein Gefiihl fir die
Zeit, ihre Stimmungen, Mentalititen und Diskurse zu bekommen. Und
dafiir ist eine Berticksichtigung der sogenannten Vorgeschichte der RAF
unablissig, wobei fur meine Argumentation insbesondere die Ermor-
dung Ohnesorgs 1967 sowie die Anti-Springer-Kampagne 1968 relevant
sind. Sie stehen fir eine Anrufung der deutschen Geschichte einerseits
und eine Kritik an der Manipulationsmacht der herrschenden Medien-
konzerne andererseits und bezeichnen damit zwei Momente, die auch
in den spateren Diskussionen um die RAF eine wichtige Rolle spielen.

Allerdings bezieht sich die Konzentration auf das rote Jahrzehnt der
Jahre 1967 bis 1977 nur auf die Zeitgeschichte, also auf das, was die
Kiinste in ihrer Reflexion des Topos RAF thematisch aufgreifen, nicht
aber auf den Entstehungszeitraum der kunstlerischen Arbeiten. Dieser
umspannt vielmehr vier Jahrzehnte und zu den untersuchten Arbeiten
gehoren Positionen aus Literatur, Film und bildender Kunst. Fiir ihre
Auswahl bin ich von einem breiten Korpus méglicher Texte und Bil-
der von den spiten 1960er Jahren bis in die Gegenwart ausgegangen.
Es bildet den notwendigen Hintergrund der folgenden Uberlegungen,

eine blonde Frau, die (angeblich) wie Gudrun Ensslin aussah, geschrien haben soll, dass
der Generation von Auschwitz nur mit Waffen zu begegnen sei? Die Kaufhausbrandstif-
tung in Frankfurt als das vage Fanal eines kommenden Kleinkriegs? Die anschliefSenden
>Osterunruhen«< nach dem Dutschke-Attentat oder die >Schlacht am Tegeler Weg« als
weithin sichtbare Uberginge vom Spiel der Provokation zum Ernst der Militanz?« (Gerd
Koenen, Vesper, Ensslin, Baader. Urszenen des deutschen Terrorismus, Koln 2004, 223.)

7 Vgl. Koenen, Das rote Jahrzehnt.
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auch wenn es vordergriindig nur um einige wenige Beispiele gehen
wird. Nachdem ich namlich zunichst einmal moglichst viel gesammelt
hatte, habe ich im Anschluss daran das Gesammelte wieder auf die
wesentlichen Punkte reduziert. Denn das Anliegen der vorliegenden
Untersuchung ist nicht ein enzyklopidischer Uberblick, der méoglichst
viele Beispiele versammelt oder auch nur reprisentativ fiir die un-
terschiedlichen Dekaden ist. Stattdessen geht es mir darum, einzelne
Arbeiten auszuwihlen und ihren Interpretationen Zeit und Raum zu
geben, sodass sich das Paradigmatische an ihnen ebenso zeigen kann
wie das Abseitige und bisher vielleicht Ubersehene. Mein grundlegendes
Anliegen besteht dabei darin, in der Kombination von Zusammenschau
und konzentrierter Betrachtung und Lektiire dem Verhiltnis von RAF
und Kunst seine historische Tiefe und Komplexitit zuriickzugeben. Im
Ergebnis dieses Verfahrens lassen sich dann auch in jenen Arbeiten
neue Aspekte finden, die gemeinhin als kanonisch und wissenschaftlich
gut erschlossen gelten. Die Auswahl dieser Arbeiten ist vor allem the-
matisch motiviert. Sie ist das Ergebnis meines Nachdenkens uber das
Verhaltnis von RAF, Kunst und Erinnerung; und jede/jeder andere, die/
der sich mit dem Thema beschaftigt, mag zu einer anderen Auswahl
und Schwerpunktsetzung gelangen.

Im Hinblick auf das untersuchte Material hat dieser Ansatz dazu
gefiihrt, dass mit Heinrich Bolls Erzidhlung Die verlorene Ehre der
Katharina Blum (1974), dem kollektiven Episodenfilm Deutschland
im Herbst (1978) und Gerhard Richters Bilderzyklus 18. Oktober
1977 (1988) drei dufSerst kanonische Beispiele aus Literatur, Film und
bildender Kunst im Mittelpunkt ausfiihrlicher Analysen stehen. Zwar
ist es keineswegs mein Anliegen, die Kanonisierung des RAF-Materials
weiter voranzutreiben und dieses auf einige wenige >grofSe Erzihlun-
gen und Werke« engzufiihren. Doch haben sich die drei Arbeiten am
Ende als besonders paradigmatisch fiir gewisse Trends erwiesen, die
mir beim Nachdenken iiber die RAF wichtig waren. Sie werden von
einer Reihe weiterer Beispiele begleitet. Zum Teil sind ihnen eigene
Kapitel gewidmet, zum Teil bilden sie Anlass fiir Querverweise; oder
sie sind die Kontrastfolie, auf deren Grundlage sich erst der spezifische
Ansatz und die thematisch-mnemonische Ausrichtung anderer Arbeiten
erkennen lassen. Zu ihnen zihlen Jurgen Klaukes fotokonzeptionelle
Arbeit Antlitze (1972-2000), Ulrike Draesners Roman Spiele (2005),
Uli Edels Verfilmung des RAF-Bestsellers Der Baader Meinhof Kom-
plex (2008), Marlene Dumas’ Gemalde Stern (2004), Don DeLillos
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Kurzgeschichte Looking at Meinbhof (2002) sowie Thomas Demands
Fotografie Attempt (2005).

Sie werden im Rahmen von zwei thematischen Abschnitten behan-
delt, in die die folgenden Uberlegungen unterteilt sind und die sich
dem Zusammenhang von RAF & Medien sowie RAF & Erinnerung
widmen. Diese Schwerpunktsetzung ist erstens Ausdruck meines Wun-
sches, die RAF innerhalb der bundesdeutschen Medien-, Zeit- und
Kunstgeschichte zu verorten. Damit schliefSe ich nicht nur an Elsaes-
ser an, der die »RAF-Geschichte als Hieroglyphe und Rebus [...] der
Mediengeschichte«”® beschrieben hat, sondern ich mochte auch die
These erproben, wonach sich der Linksterrorismus als Prisma verstehen
lasst, durch das hindurch sich ein neuer und verschobener Blick auf die
deutsche Kulturgeschichte seit 1945 werfen ldsst. Und zweitens geht es
mir darum herauszuarbeiten, inwiefern die mediale Verfugbarkeit des
Ereigniszusammenhangs das gemeinsame Archiv von RAF und Kunst
verandert und damit einen entscheidenden Einfluss darauf hat, was wir
unter den Begriffen und Zustinden von Erinnerung und Trauma zu
verstehen haben. Denn diese Verinderungen, so meine These, konnten
sich als ein wichtiger Teil dessen herausstellen, was die Geschichte der
RAF zur Gespenstergeschichte macht. In diesem Sinne verstehen sich die
folgenden Uberlegungen sowohl als Beispiel einer kulturwissenschaft-
lichen Terrorismusanalyse als auch als Beitrag zum stetig wachsenden
Feld der Erinnerungsforschung.

Terrorismus als mentale Kategorie und Denkbild

Wie eine solche kulturwissenschaftliche ErschliefSung des Terrorismus-
phdanomens aussehen kann, habe ich in ersten Ansitzen anhand meiner
Lektiire von DeLillos Roman Mao II sowie von Groys’ Uberlegun-
gen zum Verhiltnis von Kunst und Terrorismus gezeigt. Dabei ging
mein Blick primar von der Kunst aus. Ich habe die Kunst als Prisma
verstanden, um den Terrorismus zu betrachten. Doch lisst sich diese
Blickrichtung auch umkehren. Denn durch den Terrorismus beziehungs-
weise genauer durch die Terrorismusforschung ldsst sich auch einiges
uber die Kunst lernen. Als Basis einer solchen Betrachtung soll hier
eine Definition von Terrorismus als mentaler Kategorie und Denkbild

76 Elsaesser, Terror und Trauma, 34.
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vorgestellt werden. Sie ldsst sich aus den giangigen Terrorismusdefiniti-
onen ableiten.”” Anstatt also wie gemeinhin tiblich eine eigene Terroris-
musdefinition an den Beginn meiner Argumentation zu stellen, mochte
ich lieber lesen, was andere bereits geschrieben haben. Denn es kann
kaum die Aufgabe einer primar literatur- und kulturwissenschaftlich
ausgerichteten Analyse zum westdeutschen Linksterrorismus sein, eine
weitere Terrorismusdefinition in die ohnehin schon uniibersichtliche
Diskussion einzubringen. Gilt Terrorismus doch als »eines der am hau-
figsten gebrauchten, zugleich aber am wenigsten verstandenen Worte«.”®
Diese Feststellung trifft sowohl auf den umgangssprachlichen Gebrauch
als auch auf die wissenschaftliche Forschung zu.

Obwohl es weit tiber hundert Definitionsversuche von Terrorismus
gibt, hat sich bis heute keine dieser Charakterisierungen durchgesetzt.
Das dirfte nicht zuletzt daran liegen, dass die Erscheinungsformen
des Terrorismus selbst stetigen Wandlungen unterliegen. Deshalb hat
Mieke Bal die These aufgestellt, dass Terrorismus notwendigerweise
undefiniert bleiben musse, um als theoretisches Konzept produktiv zu
sein. » Terrorism« must remain undefined so that the concept is able
to absorb historical change, the mode of staying >inside« — inside Ger-
many, inside the times, then and now, and inside the domain where
political and conceptual thinking must remain bound together.«” Zwar
wirde ich in meiner Einschatzung nicht unbedingt so weit gehen wie
Bal. Vielmehr erkenne ich gerade aufgrund der Uniibersichtlichkeit
moglicher Zuginge durchaus die Notwendigkeit an zu klaren, was ei-
gentlich gemeint ist, wenn von Terrorismus die Rede ist. Das bedeutet
aber auch, dass eine allgemeingiiltige Definition von Terrorismus nicht
moglich ist. Stattdessen misste sie jedes Mal aufs Neue erfolgen. Doch
anstatt eine solche neue Definition vorzulegen, beziehe ich mich im
Folgenden auf Ausziige dessen, was bisher tiber Terrorismus gesagt und
geschrieben wurde. Dabei geht es mir darum zu fragen, ob sich in diesem

77" Die Bezeichnung von Terrorismus als mentaler Kategorie geht auf Charles Townshend
zuriick, der schreibt: »Krieg will letztendlich zwingen, Terrorismus beeindrucken. Krieg ist
physisch, Terrorismus mental.« (Charles Townshend, Terrorismus. Eine kurze Einfiihrung,
Stuttgart 2005, 26.)

78 Wolfgang Kraushaar, »Einleitung. Zur Topologie des RAF-Terrorismus«, 29. Kraushaar

bezieht sich hier auf eine Aussage von Robert Paul Hoffmann.

Mieke Bal, »Migratory Terrorism, in: Jaap Kooijman, Patricia Pisters, Wanda Strauven

(Hgg.), Mind the Screen. Media Concepts According to Thomas Elsaesser, Amsterdam

2008, 307. Bal bezieht sich hier auf ihre Lektiire von Thomas Elsaessers Terror und Trau-

ma. Threr Lesart nach bezieht Elsaessers Studie ihre Kraft gerade daraus, dass Elsaesser

Terrorismus nicht definiere. »Elsaesser wisely declines to define terrorism.« (Ebd., 297.)
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Sprechen ziber Terrorismus dezidiert kulturelle Aspekte finden lassen.
Gibt es also etwas in diesen Definitionsversuchen, was Riickschliisse
auf die kulturelle Bedeutung des Phianomens zuldsst? Gibt es etwas im
Konzept des Terrorismus, das seine enge Beziehung zu den Kinsten
erklart? Gibt es also aufseiten der politischen Theorie etwas, das sich
zu Kunst und Kultur komplementir verhilt? Lassen sich Terrorismus
und Terrorismustheorien demnach als »constructive conceptual tool «%
fir die kulturwissenschaftliche Analyse gangbar machen?

Fiir eine Anndherung an diese Fragen gehe ich von jenen Definitions-
versuchen aus, die Terrorismus in Abgrenzung zum Guerillakampf be-
stimmen. Dabei ist zunichst einmal festzuhalten, dass Terrorismus und
Guerillakrieg umgangssprachlich hiufig synonym verwendet werden,
obwohl sie in sich unterschiedliche Erscheinungsformen bezeichnen.
Im Zuge dessen wird zumeist von Guerillakampf gesprochen, wenn
eigentlich von Terrorismus die Rede sein sollte. Diese Ersetzung von
Terrorismus durch Guerilla hat vor allem etwas mit der negativen Zu-
schreibung von Terrorismus zu tun. Denn Terrorismus ist weniger eine
Selbstbezeichnung als vielmehr ein pejorativer Terminus, mit dem Ande-
re als feindliche Gegner markiert werden.®! Entsprechend hat Herfried
Minkler von Terrorismus als »Ausschlieungsbegriff«®* gesprochen,
bei dem »oftmals nicht wissenschaftliche Prazision, sondern politische
Sympathie oder Antipathie«* eine Rolle spielen. In diesem Szenario ist
der Terrorist immer der Andere; seine Bezeichnung stammt »aus dem
Worterbuch des politischen Gegners«.®* Jassir Arafat kommentierte
diese Negativitit der Terrorismusvokabel, als er in seiner Ansprache vor
der Generalversammlung der Vereinten Nationen im November 1974
sagte: »The difference between the revolutionary and the terrorist lies
in the reason for which each fights. For whoever stands by a just cause
and fights for the freedom and liberation of his land from the invaders,

9 Ebd., 298.

81 Vgl. Bruce Hoffman, der schreibt: »Terrorisme« is a pejorative term. It is a word with
intrinsically negative connotations that is generally applied to one’s enemies and oppo-
nents.« (Bruce Hoffman, Inside Terrorism. Revised and expanded edition, New York
2006, 23.) Ahnlich heif3t es auch bei Peter Waldmann: »Terrorist ist auflerdem ein stark
negativ besetzter Begriff, wihrend Guerilla und Guerillero eher positive Assoziationen
wecken.« (Peter Waldmann, Terrorismus. Provokation der Macht. 2. vollstindig tiberar-
beitete Ausgabe, Hamburg 2005, 20.)

82 Herfried Miinkler, Die neuen Kriege, Reinbek bei Hamburg 2002, 175.

8 Herfried Miinkler, » Guerillakrieg und Terrorismus. Begriffliche Unklarheit mit politischen
Folgen«, in: Wolfgang Kraushaar (Hg.), Die RAF und der linke Terrorismus, Bd. 1,
Hamburg 2006, 78f.

8 Kraushaar, »Einleitung. Zur Topologie des RAF-Terrorismus«, 34.
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the settlers and the colonialists, cannot possibly be called terrorist.«%
Auch Arafat geht also von einer negativen Konnotation des Terrorismus
aus. Terrorismus bezeichnet demnach ein illegitimes Verhalten. Er ist
etwas, was man der Gegenseite vorwirft, aber selbst nicht tut.

Die Guerilla hingegen hat nie die gleiche negative Zuschreibung
erfahren. In dem tradierten Sprichwort One man’s terrorist is another
man’s freedom fighter nimmt sie die Rolle der Freiheitskampferin ein.
In der Selbstbezeichnung als Guerilla ist demnach ein moralischer und
politischer Anspruch enthalten. Fir Franz Wordemann fungiert die
Designation als Guerilla denn auch als »moralische[r] Tarnanzug«.%¢ Er
schreibt: »Der Terrorist zieht sich den Kampfanzug des Guerilla iiber.
Fur ihn ist es ein Tarnanzug, denn er will sich nicht vom Hintergrund
der Legitimitit und der Legalitit abheben. Er will den Schein der
RechtmafSigkeit erwecken. [...] >Stadtguerilla< ist ein Public-Relations-
Begriff des Terroristen.«*” Wer in den 1960er und 70er Jahren eine
politische Absicht geltend machen wollte, verstand sich demzufolge
als Guerillero und nicht als Terrorist. Was im roten Jahrzehnt als ak-
tionistische Vokabel in der Luft lag, war also Guerillakampf und nicht
Terrorismus. Zwar schreibt Carlos Marighella in seinem Minimanual
of the Urban Guerilla (1969), dass Stadtguerilla auf Terrorismus nicht
verzichten konne, doch bildet er damit — zumindest was seine Wortwahl
anbelangt — die Ausnahme.%®

Vor dem Hintergrund dieser Begriffsgeschichte uberrascht es kaum,
dass auch die RAF sich selbst als Stadtguerilla verstand.®” Denn mit
dieser Selbstdefinition konnte man sowohl an die Tradition der Be-
freiungsbewegungen in Nordafrika und Lateinamerika ankntpfen als

85 Jassir Arafat zitiert nach Hoffman, Inside Terrorism, 16.
8 Franz Wordemann, Terrorismus. Motive, Titer, Strategien, Frankfurt am Main, Berlin
1979 [1977], 160.
8 Ebd., 55.
88 Carlos Marighella widmet dem Terrorismus in seinem Minimanual of the Urban Guerilla
einen eigenen Abschnitt. Darin fasst er unter terroristische Aktionsformen den Einsatz
von Bomben und Brandziindern und kommt zu dem Schluss: »Terrorism is an arm the
revolutionary can never relinquish.« (Carlos Marighella, »Minimanual of the Urban
Guerilla«, in: Robert Moss, Urban Guerilla Warfare. With an Appendix. Minimanual of
the Urban Guerilla by Carlos Marighella, Adelphi Papers 79, August 1971, 36.) Was an
Marighellas Ausfiihrungen ungewohnlich ist, sind nicht die von ihm genannten Mittel
der Gewalt, sondern die Tatsache, dass er sie als »Terrorismus« charakterisiert und so
den Terrorismus nicht als moralische Zuschreibung, sondern als Aktionsform versteht.
Sie meldete diesen Anspruch spitestens mit ihrem ersten Positionspapier Das Konzept
Stadtguerilla von April 1971 an. Vgl. RAE, »Das Konzept Stadtguerilla. April 1971«, in:
ID-Verlag (Hg.), Rote Armee Fraktion. Texte und Materialien zur Geschichte der RAF,
Berlin 1997, 27-48.
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auch die allgemeine Faszination nutzen, die der Guerilla als Zeichen
politischer Revolutionsbereitschaft und des Ausbrechens aus normati-
ven Ordnungsvorstellungen entgegengebracht wurde. Eignet sich die
Figur des Guerillero doch »als Identifikationsobjekt fiir alle moglichen
Ausbruchsphantasien aus den dichten, iiberkomplexen und saturierten
Gesellschaften des Westens«.”® In dieser Funktion loste sie im kunstin-
ternen Diskurs zwischenzeitlich sogar den Begriff der Avantgarde ab.
Das zeigt etwa ein Blick auf Enzensbergers Baukasten zu einer The-
orie der Medien (1970), um den es im Spotlight 1 gehen wird. Darin
greift Enzensberger sowohl auf Theorien der historischen Avantgarde
der Vorkriegszeit als auch auf die zeitgenossischen Aktionsformen der
Tupamaros in Uruguay zuriick, um ein interventionistisches Modell
eines neuen Mediengebrauchs zu entwickeln. Anhand seines Essays
lasst sich exemplarisch nachvollziehen, wie prisent die Guerilla als
kulturelle Metapher um 1970 war. Thre Faszinationskraft lag sowohl
in der Irregularitit ihrer Kampfformen als auch in einer Vermittlung
von Kunst und Politik, die Luis Camnitzer mit Blick auf die Situation
in Uruguay als active aesthetics bezeichnet hat.”!

Neben solch symbolisch-strategischen Uberlegungen ist jedoch auch
zu beachten, dass die Terrorismus-Vokabel im Unterschied zur Guerilla,
die um 1970 in aller Munde war, im offentlichen Sprachgebrauch der
Bundesrepublik keineswegs so selbstverstandlich verfiigbar war, wie es
im Nachhinein vielleicht den Anschein haben mag. So wurde auf den
ersten Fahndungsplakaten des Bundeskriminalamtes nicht nach Ter-
roristen gesucht, sondern nach Anarchistischen Gewalititern; und in
Medien und Politik wurde dariiber gestritten, ob man die Gruppe nun
als Baader Meinhof Gruppe oder Baader Meinhof Bande bezeichnen
sollte.”? Diese begriffliche Unbestimmtheit wurde in den ersten Jahren
von einer Unbestimmtheit in den Aktionsformen der RAF begleitet.
Denn wiahrend man noch mit Logistik (Bankuberfille, Beschaffung
von Fahrzeugen, Ausweispapieren, konspirativen Wohnungen und
Waffen) und Offentlichkeitsarbeit (Formulierung und Verbreitung eines
politischen Programms) beschiftigt war, »war es keineswegs selbst-

% Koenen, Das rote Jahrzehnt, 89.

% Luis Camnitzer, » The Tupamaros«, in: Luis Camnitzer, Conceptualism in Latin American
Art. Didactics of Liberation, Austin 2007, 58.

Die Bezeichnung Bande sollte dabei eine Abwertung signalisieren, die spiter vom Terro-
rismus-Begriff abgelost wurde, wiahrend Gruppe angeblich, so der Vorwurf vonseiten der
Konservativen, ein geheimes Einverstindnis zum Ausdruck brachte.
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verstandlich, die Akteure der RAF als Mitglieder einer terroristischen
Organisation einzuordnen«.” So kommt Kraushaar denn auch zu dem
Schluss, dass es sich bei der RAF nicht unbedingt von Anfang an um
eine terroristische Vereinigung gehandelt habe, sondern dass sich die
Gruppe erst im Laufe der Zeit zu einer solchen entwickelt habe. Er
schreibt:

Es spricht unabhingig von ihrem ideologischen Selbstverstindnis einiges
dafir, dass die RAF nicht von Anfang an eine terroristische Gruppe ge-
wesen, sondern erst durch die Auslosung einer eigenen Dynamik dazu
geworden ist bzw. sich von einem bestimmten Punkt an dazu gemacht hat.
Auffallig ist jedenfalls, dass sie zunichst bestrebt war, ihre Angriffe nicht
gegen Vertreter ihres politischen Adressaten zu richten und Unschuldige vor
Schaden zu bewahren. Diese Linie ist jedoch rasch verloren gegangen. Je
mehr ihrer Mitglieder inhaftiert waren und je stiarker der Druck bei gleich-
zeitig minimiertem Bewegungsspielraum wurde, umso riicksichtsloser und
undifferenzierter wurden die Anschlige, Entfithrungs- und Mordaktionen.
Allem Anschein nach hat tatsdchlich eine Inversion von einer — freilich nie
im strikten Wortsinne ausgebildeten — Guerilla- zu einer Terrororganisation
stattgefunden.*

Wenn im Folgenden mal von Guerilla und mal von Terrorismus die
Rede ist, so hat dies seinen Grund also nicht in sprachlicher Unge-
nauigkeit, sondern vielmehr in jener eigentimlichen Spannung, die
zwischen den Polen Guerilla und Terrorismus besteht und die fiir ein
Verstindnis der RAF als kulturelles Phinomen unabdinglich ist. Denn
wiahrend es vor allem der Begriff der Guerilla ist, der im roten Jahr-
zehnt in der Luft lag und mit seinem Versprechen von Irregularitat und
Radikalitat gerade auch Kunstler/innen und Intellektuelle faszinierte,
ist es eigentlich eher der Terrorismus und nicht die Guerilla, der sich
aus Sicht der Begriffs- und Definitionsgeschichte als Denkbild anbietet.
Lasst man namlich die wertende Seite der beiden Begriffe fur einen
Moment aufSen vor, so werden zwei Konzepte sichtbar, die durchaus
unterschiedlich sind und im Rahmen der Terrorismusforschung auch
entsprechend diskutiert werden. Wichtigstes Distinktionsmerkmal ist
dabei die Unterscheidung zwischen einer physischen und einer psychi-
schen Intention der Gewaltanwendung.

Als Bonmot dieser Differenzierung hat sich im deutschen Sprach-
raum eine pointierte Formulierung von Wordemann durchgesetzt,

% Kraushaar, »Einleitung. Zur Topologie des RAF-Terrorismus«, 21.

% Ebd., 35.
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die zumeist in folgender Form wiedergegeben wird: » Der Guerillero
will den Raum, der Terrorist will dagegen das Denken besetzen. <
Im Original lautet sie: »Die neuzeitliche Guerilla besetzt Raum — der
Terrorismus besetzt Denken.«® Oder in einer etwas ausfihrlicheren
Fassung: »Der Neue Guerilla besetzt tendenziell den Raum, um spiter
das Denken gefangen zu nehmen — der Terrorist besetzt das Denken,
da er den Raum nicht nehmen kann.«”” Wihrend der Guerillakrieg
von Wordemann als Strategie im Raum definiert wird, sieht er den
Terrorismus als Kampfform, die auf das Denken abzielt. Im Bereich
der Terrorismusforschung hat sich diese Unterscheidung als Differen-
zierung zwischen einer physischen und einer psychischen Intention
der Gewaltanwendung fortgeschrieben. Wordemann selbst formuliert
diese grundlegende Unterscheidung folgendermafsen: »Kommt es der
Guerilla darauf an, durch den Einsatz von Gewalt vor allem physische
Folgen anzustreben, die Schwichung und das Aufreiben des Gegners,
so kommt es dem Terrorismus darauf an, durch die Verbreitung von
Schrecken in erster Linie psychische Reaktionen unter der Bevolkerung
auszulosen, von denen ihre Handlungsstrategie profitieren konnte.«”
Und David Fromkin geht sogar so weit, in der psychologischen Di-
mension des Terrorismus jenes Charakteristikum zu sehen, das ihn von
allen anderen Arten der Gewaltanwendung unterscheidet. Er schreibt:

Was noch langst nicht alle erkannt haben, ist die Einzigartigkeit der Strategie:
sie erreicht ihr Ziel nicht durch ihre Handlungen, sondern durch die Reaktion
auf ihre Handlungen. In jeder anderen derartigen Strategie ist die Gewalt
der Anfang, und ihre Folgen sind das Ende. Was jedoch den Terrorismus
betrifft, so sind die Folgen der Gewalt nur der erste Schritt und bilden ein
Sprungbrett fiir weiter entfernt liegende Ziele. Wahrend militarische und
revolutiondre Aktionen ein physisches Ergebnis anstreben, handelt es sich
bei den Aktionen der Terroristen eher um etwas Psychologisches.”

% So beispielsweise zitiert bei Waldmann, Terrorismus, 19. Eine dhnliche Definition nimmt

auch Mitchell spiter auf, wenn er schreibt: » Terrorists do not occupy territory. They de-
territorialize violence, making it possible for it to strike anywhere.« (Mitchell, Cloning
Terror, 64.)

Franz Woérdemann, »Mobilitit, Technik und Kommunikation als Strukturelemente des
Terrorismus«, in: Manfred Funke (Hg.), Terrorismus. Untersuchungen zur Strategie und
Struktur revolutiondrer Gewaltpolitik, Bonn 1977, 145.

7 Wordemann, Terrorismus. Motive, Téter, Strategien, 57.

% Ebd., 34. Auch Miinkler betont, wie wichtig diese grundlegende Unterscheidung in der
theoretischen Diskussion ist, indem er folgende Zwischeniiberschrift wihlt: »Die un-
terschiedlichen Intentionen der Gewaltanwendung: physische oder psychische Folgen«
(Minkler, »Guerillakrieg und Terrorismus«, 85.)

David Fromkin, »Die Strategie des Terrorismus«, in: Manfred Funke (Hg.), Terrorismus.
Untersuchungen zur Strategie und Struktur revolutiondrer Gewaltpolitik, Bonn 1977, 93.
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Ahnlich ist auch bei Munkler zu lesen:

Allen Guerillastrategien ist gemeinsam, dass sie ihre politisch-militarischen
Ziele durch die Anwendung von Gewalt unmittelbar zu erreichen suchten
und es ihnen primdr um die physischen Folgen der Gewaltanwendung
ging. Dagegen orientiert sich die Strategie des Terrorismus [...] an den
durch die Gewaltanwendung provozierten Reaktionen bei Freund, Feind
und zunichst Gleichgiiltigen und sucht so primir die psychischen Folgen
der Gewaltanwendung. [...] Nicht die violentia selbst, sondern der von
ihr ausgehende terror, der Schrecken, ist es, worum es der terroristischen
Strategie im Kern geht.!®

Mogen sich Guerillagruppen zwar von regularen militarischen Einheiten
unterscheiden, so orientiert sich ihre Strategie dennoch an einem tiber-
wiegend militarischen Modell, das sie allerdings auf irregulire Weise
einsetzen, um so die eigene >Schwiche« gegentiber dem militarischen
Gegner auszugleichen. Sie setzen Gewalt ein, um ein konkretes Ziel
zu erreichen, beispielsweise die Unterbrechung von Nachschubrouten
des Gegners oder die Besetzung einzelner Gebiete. Terrorismus hinge-
gen stiitzt sich zwar auch auf Gewalt, doch sein Hauptziel sind nicht
Tod und Zerstorung, sondern Angst und Schrecken. Wihrend es der
Guerilla also vor allem darum geht, mit manifester Gewalt Einfluss
auf konkrete physische Bedingungen zu nehmen, geht es dem Terro-
rismus um die Androhung dieser Gewalt und um die Angst, die durch
ihre Potentialitiat erzeugt wird und die in die Zukunft wirkt.!”" Im
Unterschied zur Guerilla wird Terrorismus also vor allem als mentale
Kategorie verstanden. Seine primdre Wirkungsabsicht ist nicht physi-
scher, sondern psychischer Natur. Er ist ein Angriff auf »Denken und
Fiihlen, auf Meinung, Urteil, Phantasie«.'*

Damit sich diese psychische Wirkung entfalten kann, bedarf es ei-
ner Kommunikation des Schreckens, der vom terroristischen Anschlag
ausgeht. Wordemann hat in diesem Zusammenhang vom »Transmis-

100 Miinkler, »Guerillakrieg und Terrorismus«, 86.

101 Vor allem Jacques Derrida hat die Wirkung des Terrorismus auf die Zukunft herausge-
arbeitet. In Anbetracht der Terroranschlige vom 11. September 2001 schreibt er: »Wir
miissen die Temporalisierung eines Traumas anders denken, wenn wir begreifen wollen,
worin der >11. September< einem >major event« gleicht. Durch den Terror, den Schrecken,
bleibt es eine offene Wunde im Angesicht der Zukunft, nicht nur im Angesicht der
Vergangenheit.« (Jacques Derrida, »Autoimmunisierungen, wirkliche und symbolische
Selbstmorde. Ein Gesprich mit Jacques Derrida«, in: Jiirgen Habermas, Jacques Derrida,
Philosophie in Zeiten des Terrors. Zwei Gespriche, gefithrt, eingeleitet und kommentiert
von Giovanna Borradori, Hamburg 2006, 130.)

102 \Wordemann, Terrorismus. Motive, Tdter, Strategien, 15.
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sionsriemen vom begrenzten Mitteleinsatz zur groffen Wirkung«!%3
gesprochen. Gemeint hat er damit vor allem die Arbeit der Massen-
medien, die das Wissen tiber den terroristischen Anschlag weit tiber
seinen unmittelbaren Wirkungsradius hinaus verbreiten. Ein Verstand-
nis von Terrorismus als mentaler Kategorie, die weniger auf Gewalt
als vielmehr auf die Angst vor dieser Gewalt setzt, hat also viel mit
einem Verstandnis von Terrorismus als Kommunikationsstrategie ge-
meinsam, wie es in der deutschsprachigen Diskussion unter anderem
von Peter Waldmann vertreten wird. Was genau hierunter zu verstehen
ist, werde ich in Kapitel 3 erldutern, das sich anhand der Geiselnah-
me bei den Olympischen Spielen 1972 mit dem Zusammenhang von
Terrorismus und Medientheorie beschiftigt. Fiir den Moment geht
es mir zunichst einmal darum zu betonen, dass auch Waldmann fir
seine Definition von Terrorismus als Kommunikationsstrategie auf die
Unterscheidung zwischen physischer und psychischer Intention der
Gewaltanwendung zuriickgreift, was vermuten lasst, dass eine theo-
retische Verbindung zwischen der mentalen und der kommunikativen
Seite des Terrorismus besteht. Waldmann schreibt: » Guerillakampf ist
eine militarische Strategie; hier geht es um die Beladstigung, allmahliche
Einkreisung und letztlich die Vernichtung des Feindes. Dagegen stellt
der Terrorismus [...] eine Kommunikationsstrategie dar. Gewalt wird
nicht wegen ihres Zerstorungseffektes, sondern als Signal verwendet,
um eine psychologische Breitenwirkung zu erzielen.«!** Gewalt spielt
im terroristischen Kalkiil also nicht unbedingt als Zerstorungskraft
eine Rolle, sondern als Botschaft. »Die Gewalttat hat primir einen
symbolischen Stellenwert, ist Trager einer Botschaft, die in etwa lautet,
ein dhnliches Schicksal kann jeden treffen, insbesondere diejenigen, die
den Terroristen bei ihren Plinen im Wege stehen.«!® Die Eigenart der
terroristischen Aktion besteht demnach darin, »dafd das Element der
erzeugten Angst oder Furcht losgelost wird vom Element der tatsichlich
eingesetzten Gewalt«.1%

Aus diesen Uberlegungen ergeben sich zwei Schliisse: Erstens haben
die psychologische und die kommunikative Dimension des Terrorismus
offenbar sehr viel miteinander zu tun. Bei der Beschiftigung mit der
medialen Seite des Terrorismus, wie ich sie in Abschnitt I verfolge, spielt

103 Wordemann, »Mobilitit, Technik und Kommunikation«, 141.
Waldmann, Terrorismus, 19.

105 Ebd., 15.

1% Wordemann, »Mobilitit, Technik und Kommunikation«, 151.
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also auch die Vorstellung von Terrorismus als Kraft, die sich auf das
Denken auswirkt, eine wichtige Rolle. Entsprechend hiufig werde ich
an unterschiedlichen Stellen meiner Uberlegungen auf die Setzung von
Terrorismus als mentaler Kategorie zuriickkommen. Und zweitens ist es
die Reaktion der Angegriffenen, die mehr als alles andere zdhlt. Denn
so gut wie alle derjenigen, die von der psychologischen Dimension des
Terrorismus sprechen, nennen im gleichen Atemzug die »Reaktionen
bei Freund, Feind und zunichst Gleichgiiltigen«.!” Sie sind es, die
eigentlich mit den Anschligen gemeint sind; auf ihren Kopf und auf
ihre Gefiihle zielen die Terrorist/innen ab. Wordemann hat in diesem
Zusammenhang auch von der »Judo-Strategie des Terrorismus« ge-
sprochen, die darauf beruhe,

durch den Eindruck einer Aktion oder Aktionskette den Angegriffenen
zu einer Entscheidung oder Entscheidungskette zu veranlassen, die den
eigentlichen Interessen und Haltungen des Angegriffenen widerspricht und
so dem Terroristen langfristig in die Hande arbeitet. Das heifSt aber, dafd
die Strategie des Terrorismus als Strategie der Schwachen eine wesentliche
Schwiiche hat: sie tiberldfst dem Angegriffenen die Verfiigung tiber die Ent-
scheidung. Er kann sie verweigern.!%

Worauf es ankommt, ist also die Reaktion der Angegriffenen. Und das
bedeutet: Gerade weil Terrorismus eine antidemokratische Aktionsform
ist, muss man ihr unbedingt mit demokratischen Mitteln begegnen.
Auf die RAF trifft diese Setzung von Terrorismus als mentaler Ka-
tegorie insofern zu, als die Gruppe zumindest in ihren Anfingen auch
ein Gedankenexperiment war. Sie war ein Gedankenexperiment fiir
den bewaffneten Kampf, der als Idee gerade deshalb faszinierte, weil
er von einer kleinen Gruppe innerhalb der Linken in die Tat umgesetzt
wurde. In diesem Sinne sprach Boll Anfang 1972 von der RAF als
»verzweifelten Theoretikern, [...] deren Theorien weitaus gewalttatiger
klingen, als ihre Praxis ist«.!”” Manifeste Gewalt und die Idee von dieser
Gewalt schoben sich in den Anfangsjahren unaufloslich ineinander. So
proklamierte die RAF einerseits die Abwendung von der Theorie und

107 Miinkler, »Guerillakrieg und Terrorismus«, 86.

108 \Wordemann, »Mobilitdt, Technik und Kommunikation«, 154f. Ahnlich heifSt es auch
bei Mitchell: »[Terrorism] is [...] a form of psychological warfare designed to attack,
not military opponents, but symbolic targets (preferably including >innocent victims<).
It is an assault on the social imaginary designed to breed anxiety, suspicion, and (most
important) self-destructive behavior.« (Mitchell, Cloning Terror, 12.)

109 Heinrich Boll, »Will Ulrike Gnade oder freies Geleit?« in: Der Spiegel, 10.1.1972, 54.
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die Hinwendung zur Praxis und produzierte andererseits viele hundert
Seiten Text. Zwar heif$t es in Das Konzept Stadtguerilla (1971):

Praxislos ist die Lektiire des »Kapital« nichts als burgerliches Studium. Pra-
xislos sind programmatische Erklarungen nur Geschwitz. Praxislos ist pro-
letarischer Internationalismus nur Angeberei. Theoretisch den Standpunkt
des Proletariats einnehmen, heifSt ihn praktisch einnehmen. Die Rote Armee
Fraktion redet vom Primat der Praxis. Ob es richtig ist, den bewaffneten
Widerstand jetzt zu organisieren, hiangt davon ab, ob es moglich ist; ob es
moglich ist, ist nur praktisch zu ermitteln.!'

Doch weist gerade der letzte Satz darauf hin, dass der vielbeschworene
Primat der Praxis zundchst vor allem als Idee zur Aktion zu verstehen
war. Mit ihm sollte ermittelt werden, ob der bewaffnete Kampf in
Westeuropa zu diesem Zeitpunkt machbar war. Als Versuchsanordnung
tritt der Ruf zu den Waffen damit in die Nahe von Sitzen wie: »Um
die Konflikte auf die Spitze treiben zu konnen, bauen wir die Rote
Armee auf.«'! Und: »Die Bomben gegen den Unterdriickungsapparat
schmeifSen wir auch in das BewufStsein der Massen.«!'? Es sind Sitze,
die recht deutlich einem Verstandnis von Terrorismus als mentaler Ka-
tegorie entsprechen, da es in ihnen nicht um den Einsatz von Gewalt
um der Zerstorung willen geht, sondern um Gewalt als Katalysator
fur die Veranderung von gesellschaftlichen und mentalen Zustinden.

Die theoretischen Fundamente fir einen solchen Glauben an die
Gewalt als transformierender Kraft waren vielfiltig und dufSerst
zeitgemafs. Sie orientierten sich ebenso an Mao und der chinesischen
Kulturrevolution wie an den weltweiten Befreiungsbewegungen und
Herbert Marcuses Randgruppentheorie, an Che Guevaras Focustheo-
rie wie an Marighellas Konzept der Stadtguerilla.!”® Einen konstanten
Referenzpunkt bildete zudem Frantz Fanons Die Verdammten dieser
Erde (frz. 1961, dt. 1966). Denn insbesondere sein erstes Kapitel Von
der Gewalt bot einen Anhaltspunkt dafiir, wie sich Gewalt als Potential

110 RAF, »Das Konzept Stadtguerilla«, 40.

111 RAF »Die Rote Armee aufbauen. Erklirung zur Befreiung Andreas Baaders vom 5. Juni
1970«, in: ID-Verlag (Hg.), Rote Armee Fraktion. Texte und Materialien zur Geschichte
der RAF, Berlin 1997, 25.

112 RAF, »Uber den bewaffneten Kampf in Westeuropa. Mai 1971«, in: ID-Verlag (Hg.),
Rote Armee Fraktion. Texte und Materialien zur Geschichte der RAF, Berlin 1997, 100.

13 Fiir eine Analyse der theoretischen Beziige der RAF vgl. u.a. Bernhard Gierds, »Che
Guevara, Régis Debray und die Focustheorie«, in: Wolfgang Kraushaar (Hg.), Die RAF
und der linke Terrorismus, Bd. 1, Hamburg 2006, 182-204. Sabine Kebir, »Gewalt und
Demokratie bei Fanon, Sartre und der RAF«, in: Wolfgang Kraushaar (Hg.), Die RAF
und der linke Terrorismus, Bd. 1, Hamburg 2006, 262-279.
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denken lasst, das iiber sich selbst hinausgeht und in seiner Anwendung
einen neuen Menschen und eine neue Welt schaffen soll.''* Fanon
schreibt: »Der Kolonisierte entdeckt die Realitit und verdndert sie in
der Entfaltung seiner Praxis, in der Ausiibung der Gewalt, in seinem
Befreiungsplan.«!'s Und: »Fur den Kolonisierten bedeutet diese Gewalt
die absolute Praxis.«!*® Denn: »Der kolonisierte Mensch befreit sich in
der Gewalt und durch sie.«'” Gewalt wird bei Fanon also gleichgesetzt
mit Praxis. Sich zu befreien, bedeutet zu handeln, bedeutet Gewalt
anzuwenden. Dabei dient die Gewalt als Mittel der Befreiung von
Unterdrickung. Sie richtet sich gegen die Kolonialherren und schafft
in diesem Kampf zugleich ein neues Bewusstsein vom Ich. Gewalt wird
auf diese Weise als Medium der Transformation des Selbst vorgestellt.

Geht es Fanon um den Kampf der Kolonisierten gegen die Kolo-
nialmichte, der nur mit Gewalt zu gewinnen sei und somit die Waffe
der einstigen Unterdricker nun gegen diese wende, griff die westeu-
ropiische Linke seine Uberlegungen auf und wandte diese auf die
eigene Situation an. Den Anfang hierzu machte Jean-Paul Sartre, der
in seinem Vorwort zu Die Verdammten dieser Erde schreibt: »Denn
wir empfinden die Kraft der revolutiondren Volker, und wir antworten
darauf durch die Gewalt. Es entsteht also ein neues Moment der Ge-
walt, und diesmal muf$ man auf uns zu sprechen kommen, denn sie ist
im Begriff, uns in dem Mafe zu verdandern, wie sich der Eingeborene
durch sie verandert.«!'8 Auch Sartre betont in seiner Lektiire von Fanon
also die transformierende Kraft der Gewalt; doch funktioniert sie bei
ihm weitestgehend selbstreferentiell. Im Unterschied zur terroristischen
Gewalt, die auf die Reaktionen der Uberlebenden als potentiell nichste
Opfer zielt, meint die Gewalt bei Sartre/Fanon vor allem diejenigen,
die sie veriiben. Gewalt kann dieser Uberlegung zufolge nicht nur auf
unliebsame gesellschaftliche Zustinde einwirken, sondern sie kann auch
das eigene Dasein verdndern. Damit bildet die Vorstellung von der Ge-
walt als transformierender Kraft des Selbst die notwendige Ergianzung
zur Setzung von Terrorismus als mentaler Kategorie. Beide zielen sie

4 Das einleitende Kapitel »Von der Gewalt« wurde bereits vor der Veréffentlichung der

deutschen Ubersetzung 1966 bei Suhrkamp im Kursbuch veroffentlicht. Vgl. Frantz Fanon,
»Von der Gewalt«, in: Kursbuch 2, August 1965, 1-55.

15 Frantz Fanon, Die Verdammten dieser Erde, Frankfurt am Main 1981 [1966], 49.

e Ebd., 72.

17 Ebd.

118 Jean-Paul Sartre, » Vorwort«, in: Frantz Fanon, Die Verdammten dieser Erde, Frankfurt
am Main 1981 [1966], 22.
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auf das Denken ab, doch in einem Fall fiihrt ihre Stofsrichtung nach
innen, im anderen nach auflen. Terroristische Gewalt wirkt demnach
ebenso endemisch wie exzessiv. Schnittstelle von innen und aufSen ist
dabei die psychische Intention der Gewaltanwendung.

Diese psychische Intention der Gewaltanwendung wird in der
politischen Theorie bisweilen dahingehend ausgeweitet, Terrorismus
als Philosophie und den Terroristen als Intellektuellen vorzustellen.
So bezeichnet etwa Bruce Hoffman den Terroristen als »violent
intellectual;«'"® Peter Townshend spricht davon, dass Terrorismus
»eher ein Geisteszustand als eine Handlungsweise«!?° sei; und auch
Marighella geht davon aus, dass Intellektuelle und Kunstler/innen in
besonderem MafSe das Potential besifSen, sich am bewaffneten Kampf
der Stadtguerilla zu beteiligen.'?' Was sich hier zu Wort meldet, ist eine
Engfiihrung von Terrorismus und Intellektualismus, die dann problema-
tisch wird, wenn sie — wie in den 1970er Jahren in der Bundesrepublik
geschehen — den Boden fiir einen Antiintellektualismus bereitet. Damals
schrieb etwa die Berliner Morgenpost: »Eines Tages wird der Spuk der
Baader-Meinhof-Bande voriiber sein. Doch die Bolls und die Briickners
werden bleiben. Und von ihnen droht der Demokratie langfristig die
grofsere Gefahr.«'?> Es waren Aussagen wie diese, mit denen bereits
die Kritik am Staat kriminalisiert und Intellektuelle als die eigentlichen
Terrorist/innen denunziert wurden.

Die Kunste haben diesen Vorwurf des Sympathisantentums in einer
Reihe von Arbeiten aufgegriffen. Nihert man sich dem Thema von der
Seite des Denkens, so ist unter ihnen insbesondere Reinhard Hauffs
Film Messer im Kopf (1978) interessant. Denn im Zentrum seiner
Handlung steht eine Kopfverletzung. Ein Schuss hat den eigentlich
unbeteiligten Protagonisten, der nur zur falschen Zeit am falschen Ort
war, bei einer Polizeiaktion in den Kopf getroffen. Abgefeuert wurde
er von einem jungen Polizisten, der angeblich aus Notwehr gehandelt
hat. Der Film zeichnet die politischen Zusammenhinge nach, die sich
um diesen Schuss herum ergeben; noch viel mehr konzentriert er sich
jedoch auf die Hirnverletzung selbst. Immer wieder werden Rontgen-

119 Hoffman, Inside Terrorism, 38.

120 Townshend, Terrorismus. Eine kurze Einfiibrung, 12.

121 Marighella schreibt: »The urban guerilla intellectual or artist is the most modern of the
Brazilian revolution adherents.« (Marighella, »Minimanual of the Urban Guerilla«, 42.)

122 Zitiert nach Otto Kohler in: Frank Gritzbach (Hg.), Heinrich Boll. Freies Geleit fiir
Ulrike Meinhof. Ein Artikel und seine Folgen, Koln 1972, 22.
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aufnahmen des verletzten Schidels eingeblendet; mehrmals erklart
der behandelnde Arzt, wo die Kugel eingetreten, welchen Verlauf sie
genommen und welche verbalmotorischen Funktionen des Gehirns sie
dabei in Mitleidenschaft gezogen hat. Die Zuschauer/innen sehen, wie
der Protagonist mithsam wieder Sprechen und Laufen lernen muss, wie
sich seine Personlichkeit verdndert hat. Fast den ganzen Film hindurch
tragt der Angeschossene zunichst einen Verband um den Kopf, spater
eine weifle Baumwollmiitze. Der Ort des Angriffs und der Grund fiir
seine verbalmotorischen Storungen sind auf diese Weise die ganze Zeit
im Bild prisent und der verletzte Kopf kann zum korperlichen Zei-
chen des gesellschaftlichen Konflikts zwischen Staat, Terrorismus und
Bevolkerung werden. Der Protagonist selbst sagt tiber seinen Zustand:
»Es ist nicht gut, wenn der Kopf uber sich selbst denkt. Ist kaputt.«
Damit kritisiert er nicht nur indirekt die Selbstreferentialitit der RAF,
sondern in seiner Kopfverletzung manifestiert sich auch die Vorstel-
lung von Terrorismus als Angriff auf das Denken. Indem der Film
das Terrorismusthema ganz unmittelbar im Bild des verletzten Kopfes
verhandelt, steht er einem Verstindnis von Terrorismus als mentaler
Kategorie besonders nahe. Und zugleich macht er auf die problema-
tischen Dimensionen einer solchen Engfithrung von Terrorismus und
Denken aufmerksam, indem er seine Handlung im Kontext des Sym-
pathisantendiskurses und dessen antiintellektueller Tendenzen verortet.

Doch ist eine mégliche Offnung hin zum Antiintellektualismus
nur ein Problem, das sich durch die Konzeption von Terrorismus als
mentaler Kategorie ergibt. Mindestens ebenso gefahrlich ist namlich
ein Abgleiten des Konzepts in Richtung einer Pathologisierung oder
Psychiatrisierung der Terrorist/innen. Als eines von vielen Beispielen
sei hier nur Walter Laqueur zitiert, der mit Blick auf die RAF schreibt:

Unter den deutschen Terroristen der sechziger und siebziger Jahre war
abnormes psychisches Verhalten offenbar verbreitet. Es scheint kein Zufall
zu sein, daf$ sich die zweite Generation deutscher Terroristen teilweise aus
Mitgliedern des Heidelberger psychiatrischen Patientenkollektivs rekrutierte.
Baader, der zum Fuhrer der RAF wurde, zeigte schon als Junge asoziale
Tendenzen. Diese wurden in spateren Jahren ausgeprigter; seine Hem-
mungslosigkeit war Teil seines Charismas. Ein ziemlich hoher Prozentsatz
deutscher Terroristen (Baader und Meinhof eingeschlossen) wuchs ohne
Vater oder ohne Eltern auf.!??

125 Walter Laqueur, Terrorismus. Die globale Herausforderung, Berlin 1987, 205.
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Seinen wohl bekanntesten und zugleich problematischsten Niederschlag
fand diese Pathologisierung der RAF in der Behandlung von Ulrike
Meinhofs Gehirn. Bereits 1972 druckte der Stern Rontgenbilder ihres
Schidels ab, anhand deren sie nach ihrer Verhaftung identifiziert wur-
de. Zehn Jahre zuvor war sie wegen eines Blutschwamms am Gehirn
operiert worden und trug seitdem eine Silberklammer unter der Schadel-
decke. Anhand dieser Silberklammer konnte verifiziert werden, dass es
sich bei der Verhafteten um Meinhof handelte, wobei Kriminalisten und
Wissenschaftler weniger die Identifizierung als vielmehr die Frage inte-
ressierte, ob das »Gehirn des Terrors«!?* tiberhaupt zurechnungsfihig
war. Lief$ sich ihr Weg in den Terrorismus neurochirurgisch begrunden?
»Waire doch sehr peinlich, wenn sich herausstellte, dass alle diese Leute
einer Verruckten nachgelaufen sinds, soll Peter Zeis, damals Oberstaats-
anwalt bei der Bundesanwaltschaft, gesagt haben.«!'*® Der Verdacht
fuhrte dazu, dass Meinhofs Gehirn nach ihrem Tod nicht zusammen
mit ithrem Korper bestattet wurde. Stattdessen wanderte es nach der
ersten Obduktion, bei der der Tiuibinger Neurologe Jurgen Peiffer zu dem
Ergebnis kam, dass »aus nervenfacharztlicher Sicht [...] Hirnschiden
des hier nachgewiesenen AusmafSes und entsprechender Lokalisation
unzweifelhaft Anlass gewesen [wiaren], im Gerichtsverfahren Fragen
nach der Zurechnungsfihigkeit zu begriinden«,'?¢ durch die Labore
und Archive mehrerer Forschungseinrichtungen. Als 2002 bekannt
wurde, dass Meinhofs Gehirn die Zeit in Formaldehyd uberdauert
hatte, brach ein Sturm der Entristung los, der einerseits dazu fiihrte,
dass ihr Gehirn nachtriglich in Berlin-Mariendorf zu Grabe getragen
wurde und dass andererseits erneut Fragen nach einem moglichen
Zusammenhang von Terrorismus und Hirnschaden aufgeworfen wur-
den. Der Grund fir Meinhofs Weg in den Terrorismus wurde im Zuge
dessen im Gehirn lokalisiert und das einstige Denkzentrum der RAF
als krank diagnostiziert.'?’

124 Jiurgen Dahlkamp, »Das Gehirn des Terrors«, in: Spiegel-Online, 8.11.2002, URL: http://
www.spiegel.de/panorama/raf-das-gehirn-des-terrors-a-222124.html (letzter Zugriff am
22.04.2013).

125 Ebd.

126 Ebd.

127 Der Filmemacher Bruce La Bruce hat die Diskussionen um das Gehirn von Meinhof in
seinem Film Ulrike’s Brain (2012) verarbeitet, den er im Rahmen der Tagung Die Untoten
drehte. Vgl URL.: http://www.untot.info/243-0-Ulrikes-Brain.html (letzter Zugriff am
22.04.2013).
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Da sowohl die Pathologisierung und Psychiatrisierung von Ter-
rorist/innen als auch die Engfithrung von Intellektualismus und Ter-
rorismus im Zeichen eines konservativen Antiintellektualismus weit
verbreitete Phinomene im Sprechen iiber die RAF und tiber Terrorismus
allgemein sind, mochte ich ausdricklich betonen, dass es mir darum
gerade nicht geht, wenn ich vorschlagen mochte, Terrorismus in sei-
ner mentalen Dimension als Denkbild zu verstehen. Vielmehr sehe ich
in dieser aus der politischen Wissenschaft entlehnten Definition eine
Chance, um die kulturellen Erscheinungsformen des Terrorismus zu
analysieren und zu verstehen, warum die RAF so viele Kiinstler/innen
und Intellektuelle beschiftigt (hat). Denn auch wenn die Kunste ge-
rade in den 1960er und 70er Jahren die Metapher von der Guerilla
dem Terrorismus vorziehen, ist doch kaum zu tbersehen, dass es aus
Sicht der Begriffsgeschichte eigentlich der Terrorismus sein musste, der
den Kiinsten nahesteht. Denn auch die Kiinste beziehen sich in ihrer
Beschaftigung mit dem Terrorismus sehr haufig auf seine psychischen
Auswirkungen. Sie sind daran interessiert, wie Terrorismus Einfluss
nimmt auf »Denken und Fihlen, auf Meinung, Urteil, Phantasie«.!?®
Ganz unmittelbar spricht dies Draesner an, wenn sie in Spiele schreibt:
»Terrorismus ist eine der schlimmsten Moglichkeiten der Phanta-
sie. [...] Eine der schlimmsten Moglichkeiten des Terrorismus ist
Phantasie.«'? Und auch Dagmar Leupold lasst in Die Helligkeit der
Nacht (2009) einen fiktiven Heinrich von Kleist an eine ebenso fiktive
Ulrike Meinhof schreiben: »Terrorismus und Imagination — beides ist
ihnen gleichermafSen verdachtig, unheimlich und ordnungszerstérend.
Ersterer zerstort, Letztere ist imstande, Zerstorung zu gestalten.«!3
Die Kunste interessieren sich also fur den psychischen Effekt, den
der Terrorismus auf die Vorstellungswelt der Menschen hat. In seiner
Ausrichtung auf das Denken und Fiihlen steht er der Kunst insofern
nahe, als es beiden um den Kopf als Sitz von Intellekt und Emotionen
geht.

Dariiber hinaus lasst sich ausgehend von der Idee des Terrorismus
als mentaler Kategorie aber auch ein Konzept vorstellen, das den Ter-
rorismus nicht nur als Angriff auf das Denken, sondern auch selbst
als Denkbild begreift. Denn Terrorismus dient sehr haufig als Anlass

128 Wordemann, Terrorismus. Motive, Tdter, Strategien, 15.
129" Draesner, Spiele, 474.
130 Dagmar Leupold, Die Helligkeit der Nacht. Ein Journal, Miinchen 2009, 46.
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und Gegenstand, um tber weiterfithrende Zusammenhinge nachzu-
denken. Indem er immer wieder iiber sich selbst hinausgeht, animiert
Terrorismus Grenzdiskurse; und in dieser Funktion fasziniert er die
Kiinste. Fur sie fungiert Terrorismus als Denkbild, durch das hindurch
sich Fragen der Zeit wie durch ein Prisma hindurch betrachten und
adressieren lassen. Und das bedeutet: Die Kiinste denken nicht nur
tiber Terrorismus nach, sondern auch mt ihm. Ganz im Sinne einer
Definition von »medium as >that which remediates<««!'3! verstehen sie
Terrorismus als Medium, das zwischen unterschiedlichen Bereichen
vermittelt. Oder anders formuliert: Sie verstehen Terrorismus als
»constructive conceptual tool«,' mit dem sich nachdenken lasst. Er
kann diese Funktion als Denkbild tibernehmen, weil er selbst mental
ausgerichtet ist. Und deshalb werde ich im Folgenden sowohl an der
strittigen Terrorismusvokabel als auch an der potentiell problematischen
Definition von Terrorismus als mentaler Kategorie festhalten. Denn
nicht nur rechtfertigt die Vorgehensweise der RAF weitestgehend eine
solche Charakterisierung, sondern in der theoretischen Definition von
Terrorismus als mentaler Kategorie liegt auch ein wichtiges Potential
fur die kulturwissenschaftliche Analyse begriindet. In ihr kreuzen sich
die unterschiedlichen Strange von politischem Phanomen, kiinstlerischer
Verarbeitung und kultureller Analyse und legen so eine Sicht auf Ter-
rorismus als Denkbild nahe. In dieser Funktion wird er neben seiner
topischen Behandlung denn auch im Mittelpunkt meines Nachdenkens
uber die RAF und ihre Gespenstergeschichten stehen.

131 Lev Manovich, The Language of New Media, Cambridge (Mass.), London 2001, 89.
Manovich bezieht sich hier auf die Mediendefinition von Jay David Bolter and Richard
Grusin, Remediation. Understanding New Media, Cambridge (Mass.), London 2000.

132 Bal, »Migratory Terrorism«, 298.
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RAF & MEDIEN:
ZUM VERHALTNIS VON TERRORISMUS,
MASSENMEDIEN UND MEDIENTHEORIE






Dies ist ein Denken, das Marshall
McLuhan ebensoviel verdankt wie Mao
Tse-tung. (Brian Jenkins)

»The revolution will aet be televised.« So musste man das berithmte
Statement von Gil Scott-Heron wohl indern, um iiber die Situation
in der Bundesrepublik zu sprechen. Denn die Studenten- und Pro-
testbewegung der 1960er Jahre ist ebenso wie der auf sie folgende
Linksterrorismus der 1970er Jahre nicht nur ein wichtiger Teil der
westdeutschen Geschichte, sondern auch ihrer Mediengeschichte. Von
Anfang an begleiteten die Massenmedien das Geschehen im roten
Jahrzehnt. Sie produzierten jene Bilder, die bis heute die Erinnerun-
gen an die RAF bestimmen, wobei ihre Bedeutung mit zunehmendem
zeitlichen Abstand immer grofSer wird. Thre Existenz hat dazu gefihrt,
dass die RAF vor allem »ein Medienphanomen [ist], selbst fur einen
Grofsteil der radikalen Linken«.! Eine solch unmittelbare und tiberaus
prasente Mediatisierung muss sich sowohl auf die Wahrnehmung der
Gegenwart als auch auf die Erinnerung auswirken. Deshalb tut man
gut daran, beim Nachdenken tiber die RAF von den Medien auszu-
gehen. Dabei ist zu kldren, inwiefern die Massenmedien das Archiv
des Linksterrorismus sowohl inhaltlich als auch strukturell bestimmen
und welche Auswirkungen die Medialitit der RAF auf ihren Status
in Geschichte und Erinnerung hat. Denn die Medien haben nicht nur
einen entscheidenden Einfluss darauf, was erinnert wird, sondern auch
wie erinnert wird. Thre Struktur gestaltet die Parameter des Archivs als
Raum, dessen Inhalt sie zugleich sind. Und das bedeutet: Bevor man
uber Erinnerung redet, sollte man uber die Medien reden und dariiber,
wie diese die Erinnerungsarbeit verdndern. Denn diese Verinderungen
sind ein wichtiger Teil dessen, was die Geschichte der RAF zur Ge-
spenstergeschichte macht.

Am Anfang meines Nachdenkens tiber das Verhiltnis von RAF und
Medien steht somit die These, dass das gespenstische Potential der RAF
etwas mit ihren medialen Erscheinungsweisen zu tun hat und dass ein

' Hanno Balz, Von Terroristen, Sympathisanten und dem starken Staat. Die offentliche

Debatte iiber die RAF in den 70er Jabren, Frankfurt, New York 2008, 56.
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wichtiger Grund fiir diese spektrale Verbindung in der spezifischen
Zeitlichkeit sowie in der visuellen Prasenz des Medienbildes liegt. Denn
einerseits machen die Massenmedien die Bilder des Terrorismus sofort
verfiigbar. Sie zeichnen das Ereignis auf und zirkulieren es weit iiber
seinen urspriinglichen Aktionsraum hinaus. Aber andererseits speichern
sie es auch in ihren Archiven und halten es so im Status seiner mog-
lichen Wiederkehr. Das terroristische Medienbild ist also in zeitlicher
Hinsicht zweifach gelagert. Es verweist ebenso auf den Augenblick der
Aufnahme wie auf die Zukunft seines erneuten Abrufes. Da ihm sowohl
Unmittelbarkeit als auch Archivierung zu eigen sind, bietet es sich als
Wiederganger geradezu an. Einen entsprechenden Vorschlag hat Astrid
Proll gemacht, als sie schrieb: »Die RAF hat sich 1998 aufgelost, doch
sie beschiftigt immer noch die Offentlichkeit. [...] Bilder der RAF-Mit-
glieder tauchen immer wieder in den Medien auf, wie Wiederginger. «?
Das, was wiederkehrt und die Gegenwart heimsucht, ist demnach gar
nicht die RAF, sondern es sind ihre medialen Erscheinungsformen. Sie
machen einen GrofSteil des Gespensterstatus des Linksterrorismus aus,
denn in ihrer Gestalt kehrt die RAF zuriick und wird zur Wiedergdnge-
rin. Konsequent weitergedacht bedeutet das, dass sich das Gespenst als
Konzept erweisen konnte, mit dem man die Medialitat des Terrorismus
denken und das Trauma unter den Bedingungen medialer Prisenz neu
bestimmen kann.

Notwendig ist eine solche Neubestimmung, da sich mit der Me-
diatisierung auch der mnemonische Status der RAF verandert. Noch
nie zuvor ist in Deutschland ein Ereigniszusammenhang so schnell
mediatisiert worden; und von wenig anderen Momenten der west-
deutschen Geschichte gibt es so prasente Bilder wie von der RAF. Eine
der historischen Besonderheiten des Linksterrorismus besteht daher in
seiner Sichtbarkeit. Er markiert ein Trauma, »das nicht im Versteck
arbeitet, sondern grofSte Sichtbarkeit geniefSt«3, und das sich damit von
der gelaufigen Vorstellung des Traumas als Licke in Wahrnehmung
und Erinnerung unterscheidet. Das Gespenst ist die Figur, die anstelle
dieser einstigen traumatischen Lucke erscheint; es markiert die mediale
Sichtbarkeit der RAF und zugleich reagiert es auf sie. Die Ausfihrun-
gen in Abschnitt T legen den Grundstein fur ein solches Denken mit

2 Astrid Proll, »Das Foto als Waffe«, in: Thomas Demand, Udo Kittelmann (Hgg.), Nati-
onalgalerie. »How German is it?«, Berlin 2011, 117.
3 Cristina Nord, »Der Spuk geht weiter«, in: taz, 20.09.2008.



RAF & MEDIEN 57

und uber das Gespenst. Mit ihrer Analyse des Zusammenhangs von
RAF und Medien tragen sie zu einer Konturierung des RAF-Gespenstes
bei, obwohl das Gespenst in den ersten Kapiteln selbst gar nicht in
Erscheinung tritt. Bis zu Beginn von Kapitel 4 bleibt es abwesend und
wird so seinem Ruf tiberaus gerecht, eine andere Form von Anwesen-
heit zu sein, in die sich zugleich eine Abwesenheit schliefSt. Denn auch
in seiner vermeintlichen Abwesenheit ist das Gespenst da. Obwohl
es nicht namentlich genannt wird, geistert es dennoch durch meine
Uberlegungen und strukturiert mein Nachdenken iiber das Verhiltnis
von RAF und Medien. Darin gleicht es einem blinden Passagier, so
wie Hans Ulrich Gumbrecht ihn sich als Zeichen von Latenz vorstellt,
wenn er schreibt: »In einer Situation der Latenz sind wir ebenso wie
in Gegenwart eines blinden Passagiers in erster Linie sicher, dass etwas
(oder jemand) da ist, das wir nicht fassen oder beriihren konnen — und
dass dieses >Etwas« (dieser >Jemand<) eine materielle Artikulation besitzt,
was bedeutet, dass es (er, sie) Raum benotigt.«* Solcherart ist auch
die Anwesenheit des Gespenstes in Abschnitt I. Es ist da, auch wenn
es namentlich erst ganz am Ende erwihnt wird. Dennoch ist seine
gedankliche Anwesenheit wichtig.

Doch bevor ich tiber das Gespenst sprechen kann, muss ich tiber
die Medien sprechen. Sie haben einen entscheidenden Anteil daran,
dass die mnemonische Gestalt der RAF zum Gespenst hindriangt. Ich
beschiftige mich in Abschnitt I also deshalb so ausfiihrlich mit den
Medien, weil sie einen fundamentalen Einfluss auf das Erinnern ha-
ben. Das ist das eine. Das andere hat mit der Mediengeschichte selbst
zu tun. Denn so, wie die Mediatisierung des Ereigniszusammenhangs
das Archiv der RAF ausmacht, stehen auch die Medien selbst nicht
abseits der Geschichte. Das rote Jahrzehnt hat in vielerlei Hinsicht
Mediengeschichte geschrieben und die politischen und kunstlerischen
Diskussionen jener Jahre konnen zugleich als Diskussionen mit und
uber die Medien gelesen werden. Ich mochte im Folgenden einige
dieser Mediengeschichten rekonstruieren, die fiir ein Verstandnis der
RAF und ihrer Zeit relevant sind. Damit verfolge ich das Anliegen,
die These von der Medialitit des Linksterrorismus nicht einfach nur
anzuzitieren und als gegeben vorauszusetzen. Vielmehr mochte ich
verstehen, was genau gemeint ist, wenn die RAF als Medienphdanomen

4 Hans Ulrich Gumbrecht, Nach 1945. Latenz als Ursprung der Gegemwart, Berlin 2012,
39.



