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Burkhard Rowekamp / Matthias Steinle

Nach dem Golf-/Krieg ist vor dem Golf-/Krieg

Zur Militarisierung der Wahrnehmung in den Massenmedien

... nach der Publikation ist vor der Publikation: Als das Projekt zu diesem Augenblick-
Band reifte, dominierte die Kriegsrhetorik der Bush-Administration. Deren regel-
miflige Drohungen gegen den Iran erweckten den Eindruck, der nichste Krieg am
Golf stehe zumindest mittelbar bevor. Ahnelten doch die politischen und medialen
Strategien jenen, mit denen die Weltoffentlichkeit auf die Invasion des Iraks vorberei-
tet worden war." Seit der Wahl von Barak Obama zum neuen US-Prasidenten scheint
sich die Lage ins Gegenteil verkehrt zu haben: In seiner direkten Ansprache vom 20.
Mirz an die Fiihrung und Bevolkerung des Irans hat der neue Prasident eine «kons-
truktive Zusammenarbeit» angeboten, sein Wahlkampfversprechen, samtliche Trup-
pen aus dem Irak abzuziehen, soll bis Ende 2011 eingelost werden und generell zeich-
net sich die aktuelle US-Auflenpolitik durch eine Riickkehr zur Abstimmung mit den
internationalen Partnern und eine deutliche Aufwertung der Diplomatie aus.

Ist also nach dem letzten Golfkrieg nicht doch nach den Kriegen am Golf, die mit
den Abtritten von Bush Senior und Junior sowie dem als Gegenspieler aufgebauten
Saddam Hussein an ein Ende gekommen scheinen? Aus politikwissenschaftlicher
Perspektive sind Zweifel angebracht, da die Irakpolitik der Bush-Administration
zwar deutlich aggressiver als die der Vorgénger war, aber nicht in einem fundamen-
talen Gegensatz zur bisher praktizierten imperialen Machtausiibung stand.” So war
etwa das Ende des zweiten Golfkriegs nicht das Ende der Militdrschlage, auch die
neu gewihlte Regierung Bill Clintons setzte das Regime in Bagdad auf diese Weise
unter Druck. Zweifel an der Zukunft Iraks und der brisanten Lage im Nahen Osten
lassen den Titel leider nach wie vor aktuell erscheinen, wobei die vorliegende Pub-
likation sich weniger mit realpolitischen Fragen als vielmehr mit den medialen und
mentalen Implikationen beschiftigt, die die Bilder des Krieges und der mit ihnen
gefithrte Krieg der Bilder zur Folge haben.

«Uns trennt von gestern kein Abgrund, sondern nur die verdnderte Lage.»’ — Was
sich fiir uns beziiglich der Situation in der Golfregion gedndert hat, die tiber lange

1 Siehe das Kapitel 1 «Der angekiindigte Krieg» in Herfried Miinkler: Der neue Golfkrieg. Reinbek bei
Hamburg 2003.

2 Ebd.S.25.

3 Motto am Filmanfang von Alexander Kluges ABSCHIED VON GESTERN (1966).
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Zeit die Schlagzeilen und Fernsehnachrichten beherrschte, ist das mediale Interesse:
Nach dem augenscheinlich vorldufigen Ende des Krieges hat sich der Fokus der mo-
dernen Massenmedien verlagert: Afghanistan, Ruanda, Georgien, usw. usf. ...

Der vorliegende Band setzt sich am Beispiel der medialen Phinomenologie des
letzten Golfkriegs mit den Austauschbedingungen von medialen und gesellschaft-
lichen Wahrnehmungspraxen auseinander. Am konkreten Beispiel dieses Krieges
geht es zugleich um einen pragmatischen Zugang zur 6ffentlichen Kriegsbild-Pro-
duktion: Welche Interessen werden sichtbar? An welchen gesellschaftlichen Selbst-
beschreibungsprozessen partizipieren die Bilder des Golfkriegs? Welche kollektiven
Vorstellungsbilder kondensieren am medialen Material? Worauf nehmen sie Bezug?
Welchen Einfluss nehmen sie auf Kriegs-Diskurse? Welche Kontinuitdten und wel-
che Briiche werden sichtbar? Welche Formen kritischer Reflexion sind in und neben
den Leitmedien moglich? Kurz: Es geht um synchrone und diachrone Analysen me-
dialer Bedeutungsproduktion.

Der Band skizziert das Feld multiperspektivisch und nimmt sowohl Inszenie-
rungsweisen in populiren Bildmedien (Fernsehen, Film, Fotografie, neue Medien)
als auch ihre Wirkungen in und Interdependenzen mit gesellschaftlichen und kul-
turellen Prozessen in den Blick. Damit schlief3t er zugleich an die Tradition der Zeit-
schrift an: Angesichts der 6ffentlichen Reaktionen auf den zweiten Golfkrieg fragte
bereits 1991 eine Augenblick-Publikation nach Bedingungen und Folgen des beob-
achtbaren «allgegenwirtigen <Medien-Kriegs, in dem die international vernetzte
Medienmacht der westlichen Industriestaaten mit der Wort-, Ton- und Bildregie
zugleich informationsstrategische, koordinierende und legitimatorische Funktionen
iibernahm»* — etwa mit Hilfe von ebenso gespenstisch wie szientistisch wirkenden,
griin schimmernden Nachtsichtaufnahmen; von in Raketenkopfen installierten Vi-
deokameras und ihren Zerstorungs-Bildern; von Uniformierten, die die Welt ihres
(Medien-)Krieges einer irritiert staunenden Offentlichkeit mit Schautafeln verkauf-
ten; und last but not least mit Hilfe von mal verstort, mal moralisch siegesgewiss und
wenig reflektiert wirkenden Nachrichtensprechern und Kommentatoren in inflati-
onir eingestreuten Nachrichten- und Sondersendungen.’ Seither hat sich viel getan,
haben die Medien selbst diese Sensation normalisiert, Aufmerksamkeitsschwellen
abgesenkt oder besser: Medieninszenierungen des Militirischen zum integralen Be-
standteil unserer alltiglichen medialen Wahrnehmungspraxis gemacht, den Krieg
so zugleich anisthesiert und salonfihig gemacht. Gleichzeitig sind mit arabischen
Nachrichtensendern neue Akteure aufgetreten, die andere Bilder — vor allem der
Opfer — und andere Perspektiven und Deutungsinstanzen — der <arabischen Welt>

4 Jirgen Felix, Peter Zimmermann: «Vorwort.» In: Dies. (Hg.), Augenblick: Medien-Krieg. Zur Be-
richtstattung tiber die Golfkrise. Nr. 11, Marburg 1991, S. 4-6, S. 4.

5  Siehe Heinz-B. Heller: «Wir warten auf die Bilder ... Beobachtungen und Anmerkungen zur Irak-
Kriegsberichterstattung 2003.» In: Heinz-Peter Preufer (Hg.): Krieg in den Medien. Amsterdam,
New York 2005, S. 227-240, S. 237.
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— einer globalisierten Berichterstattung hinzugefiigt haben.® Der erweiterte Bilder-
haushalt fithrte auch dazu, dass die Medienmaschine erneut geschmiert wurde und
sich nicht, wie noch im zweiten Golfkrieg, Frustration breit machte. Mit dem dritten
Golfkrieg passte Krieg erneut gut ins Portfolio der Massenmedien. In welchem Sta-
dium also, so die Ausgangsfrage dieser Publikation, befindet sich die Militarisierung
der offentlichen Wahrnehmung? Analyse und Kritik des Mediengebrauchs mit Blick
auf den Golfkrieg sollen dariiber aus interdisziplinirer Perspektive Auskunft geben.

Nach dem Krieg ist vor dem Krieg und gerade die Realitit der neuen, asymmet-
rischen Kriege belegt, dass die Grenzen fliefSend sind und eine eindeutige Definition
problematisch ist, wie Peter Riedel in seinem Beitrag zeigt. Er verweist auf die meuen
Kriege», die eigentlich auch alte sind. Im Anschluss an Denkmodelle von Foucault
und Deleuze/Guattari wird der Krieg im Innern der Gesellschaft situiert. Dabei geht
es nicht darum, die Grenzen zwischen Demokratie und Diktatur zu verwischen. Pe-
ter Riedels Ansatz zielt auf die Frage medialer Erkenntnismdoglichkeiten und deren
Blockierung durch eng gesetzte Genregrenzen. Allein mit dem <Kriegsfilmv, so die
These, wird man den Krieg in seinen vielfiltigen Formen und Aggregatzustinden
nicht nur nicht verstehen kénnen, sondern entscheidende Aspekte missverstehen.

Dennoch hat sich zumindest in der Wahrnehmungspraxis des Kriegsfilms ge-
zeigt, dass Filme des herkommlichen Typs — also diejenigen, die historische Kriege
unmittelbar an der inhaltlichen Oberfliche thematisiert haben — zu allen Zeiten
immer auch als Kommentare der gegenwirtigen Lage verstehbar waren. Eine solche
symptomatische Lesart des ironisch-nachdenklichen «Anti-Kriegsfilms»” JARHEAD
schldgt Jorn Glasenapp im Rekurs auf die kriegskritische Satire M*A*S*H vor.

Die Bilder nach diesen dramatischen Ereignissen zeichnen sich weniger durch
einschligige «Schliisselbilder»® aus, als vielmehr durch sich motivisch dhnelnde
Aufnahmen von Autobomben- und Selbstmordattentaten. Inhaltlich austauschbar
zeigen sie ausgebrannte Autowracks, verwiistete Gebdude, hektisch agierende Sani-
titer, verstorte Passanten, verzweifelte Angehorige sowie Blutlachen auf sandigem
Boden. Ahnlich wie die Nachrichten von Wirbelstiirmen, Erdbeben und Uber-
schwemmungen haben sie ihren festen Platz im Mittelteil der Auslandsberichter-
stattung und erscheinen als eine Art zyklisch wiederkehrende Naturkatastrophen.
Dieser Abstumpfung der Bilder im Fernsehen und Internet setzt das Kino seine Bil-
der und vor allem Narrationen entgegen, die komplexe, Strategien medialer Reflexi-

6  Abdo Jamil Al-Mikhlafy: Al-Jazeera: ein regionaler Spieler und globaler Herausforderer ; eine Studie
iiber ein arabisches Medium, das Geschichte gemacht hat. Marburg 2006. Benedikt Strunz, Ingeborg
Villinger: «Heckenschiitze im Informationskrieg? Zur Rolle Al-Jazeeras im Irakkrieg von 2003.» In:
Barbara Korte, Horst Tonn (Hg.): Kriegskorrespondenten. Deutungsinstanzen in der Mediengesell-
schaft. Wiesbaden 2007 S. 155-180.

7 Dennis Conrad, Burkhard Rowekamp: «Krieg ohne Krieg: Zur Dramatik der Ereignislosigkeit in
JARHEAD.» In: Heinz-B. Heller, Burkhard Rowekamp, Matthias Steinle (Hg.): All Quiet on the Genre
Front? Zur Praxis und Theorie des Kriegsfilms. Marburg 2007, S. 194-207, S. 206.

8  Peter Ludes: Multimedia und Multi-Moderne: Schliisselbilder. Fernsehnachrichten und World Wide
Web — Medienzivilisierung in der europdischen Wihrungsunion. Wiesbaden 2001.
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on entwickeln und so im Unterschied zu den Nachbarmedien Positionen erkennbar
machen, wie Heinz-B. Heller am Beispiel der beiden Filme BarTLE FOR HADITHA
und REDACTED aus dem Jahr 2007 demonstriert.

Auch der Dokumentarfilmer Harun Farocki hat mit Blick auf Wahrnehmungs-
bedingungen des Krieges immer wieder dezidiert kritische Positionen bezogen.
Sonja Czekaj erldutert anhand von Farockis ERKENNEN UND VERFOLGEN wahrneh-
mungsisthetische Strategien einer dsthetischen Opposition, die den Golfkrieg we-
niger inhaltlich thematisiert, sondern vielmehr den Versuch darstellt, unmittelbar
in dessen offentlich-mediale Wahrnehmungspraxis einzugreifen.

Die Fotografien gefolterter Hiftlinge im Gefangnis von Abu Ghureib bedeute-
ten nicht nur schockhafte Eingriffe in die bildliche Wahrnehmungspraxis des Golf-
krieges, sondern provozierten zugleich einen vor allem im bundesdeutschen Feuil-
leton ausgetragenen Disput tiber Moglichkeiten und Grenzen ihrer Deutbarkeit.
Ausgehend von einer Rekonstruktion des 6ffentlichen Umgangs mit den Fotogra-
fien aus Abu Ghureib bietet Jorg Probsts Reflexion der bildlich ebenso inszenierten
wie dokumentierten Grausamkeiten iiberraschende Einsichten in Méglichkeiten
des Bildvergleichs als Form der Medienkritik.

Nachdem der Irak lingere Zeit die Medienberichterstattung beherrschte, ist er
inzwischen in weite Ferne geriickt und das nicht erst seit dem Regierungsantritt
des neuen US-Prisidenten. Das «offizielle Ende> verkiindete US-Prisident Bush ja
bereits auf dem Flugzeugtrager Abraham Lincoln am 2. Mai 2003 in einer holly-
woodesken Inszenierung, die dem heldischen Kriegsfliegerstiick Tor Gun (1986)
zur Ehre gereicht hitte. Andreas Dorner analysiert diese vor dem historischen Hin-
tergrund der Inszenierung US-amerikanischer Prasidenten im Hollywoodkino. Am
aktuellen Beispiel demonstriert er den Nutzen-Effekt einer an die Populdrkultur
anschlieenden, symboltrichtigen Selbstinszenierung — die sich unversehens als
Kosten-Faktor gegen die Urheber richten kann, sofern die Fakten nicht auf der
Hohe der Inszenierung sind und diese als Politpropaganda sichtbar wird.

Die Ambivalenz gesteuerter Bildpropaganda untersucht auch Monika Weif am
Beispiel der Symbolbilder vom Tyrannensturz, die zur Kommunikation des Endes
der Herrschaft von Saddam Hussein von den USA produziert und in Umlauf ge-
bracht wurden: Bilder der Einnahme des Palastes, vom Sturz der Statue des Dikta-
tors und von dessen Festnahme sind zu Schliisselbildern geronnen, die in Konkur-
renz zu den Bildern aus Abu Ghuraib stehen.

Allen Autorinnen und Autoren herzlichen Dank fiir ihre Beitrage.



Jorg Probst

Kriegsspiele

Die Fotografien aus Abu Ghureib und die
Kunstgeschichte des Dokumentarischen

Fehlleistungen

D1e STUNDE DER PHANTASTEN lautete der Titel einer Dokumentation, die im August
2003 iiber «Fehlprognosen des Irak-Krieges» verdffentlicht wurde. «Den Gesetzen der
modernen Medienwelt gehorchend», heifdt es in diesem Text gleich zu Beginn, «hat
auch der Krieg im Irak — wie andere Krisen und Konflikte zuvor — zu einem gewalti-
gen Aufkommen 6ffentlich gemachter Prognosen, Einschitzungen und Analysen von
bekannten und selbsternannten Experten gefiihrt. Neben vielem Verniinftigem und
Abgewogenem fanden sich unzahlige Beispiele fiir groteske Verdrehungen, unhaltbare
Analogien oder schlichten Irrsinn, die auf die Rezipienten der Sondersendungen und
Leitartikel niederprasselten.»' Die besondere Schirfe, mit der sich die Autoren dieses
Papiers tiber «Fehlleistungen»” im politischen Diskurs des Irak-Krieges duflerten, ver-
dankte sich auch der nachhaltigen Erinnerung an die Umstinde, unter denen der An-
griff auf den Irak tiberhaupt legitimiert worden war.? Doch neben der Entriistung tiber
die Informationspolitik im Irak-Krieg schwangen in dem Text iiber «Politiker und ihre
Fehlprognosen», «Experten und ihre Schreckensszenarien», «Intellektuelle Mahner
und ihre Fehldeutungen» sowie «Journalisten und ihre einseitige Berichterstattung» —
so die Kapiteliiberschriften — auch Ressentiments mit, die nicht ohne Weiteres aus der
Emporung iiber «der Falschaussage tiberfithrte Regierungen»* resultierten und weder
mit den Ereignissen der Irak-Krise noch aus dem selbst gesteckten Rahmen einer Do-
kumentation tiber politische Prognostik heraus zu begriinden waren.

Weil es sich bei politischen Betrachtungen nicht um Prognosen handelt, fielen
Bemerkungen tiber Beitrdge von so genannten «intellektuellen Mahnern» im Zu-

1 Markus Bodler, Karl Heinz Kamp: Die Stunde der Phantasten. Fehlprognosen wiihrend des Irak-Krie-
ges, Arbeitspapier/ Dokumentation, Hg.: Konrad-Adenauer-Stiftung, Nr. 113, 2003, S. 2.

2 Ebd.

3 Zum Auftritt von US-Auflenminister Powell in der UN-Vollversammlung am 5 Februar 2003 vgl.:
Stefan Schweizer, Hanna Vorholt: Bildlichkeit und politische Legitimation im Vorfeld des Irakkrie-
ges 2003. In: Bildwelten des Wissens. Kunsthistorisches Jahrbuch fiir Bildkritik, Bd.2, 1: Bildtechniken
des Ausnahmezustandes. Berlin 2004, S. 29-40.

4 Bodler/Kamp 2003 (wie Anm. 1), S. 2.
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sammenhang mit dieser Studie besonders auffillig aus dem Rahmen. Hinzu kam,
dass die Beobachtung hier kaum auf Irrtiitmern in der Sache als vielmehr auf einem
bestimmten Denkstil lag, der ntellektuelle> von Politikern, Journalisten und vor
allem von Experten grundsitzlich unterscheiden sollte. Fast scheint es, als hitte sich
der Titel der gesamten Studie an dieser Stilkritik inspiriert, in deren Fokus phanta-
sievolle Analogienbildung und essayistisches Vergleichen stand:

«Uberhaupt - historische Vergleiche waren in den deutschen Medien zuhauf zu finden.
Als Meister auf diesem Feld erwies sich der Philosoph und Historiker Ulrich Raulff,
Feuilleton-Redakteur bei der Siiddeutschen Zeitung. Er verkniipfte eine ganze Reihe
militarischer Ereignisse mit dem Irak-Krieg. [...] Dass Geschichte wehrlos gegentiber
denen ist, die im Feuilleton unter allen Umstinden originell sein wollen, belegt der Ver-
gleich von Saddam Hussein und Friedrich Barbarossa. [...] Heribert Prantl, Chef des
Ressorts Innenpolitik bei der Siiddeutschen Zeitung |...] verglich den amerikanischen
Prdsidenten Bush [...] mit Scipio Africanus, dem Zerstorer Karthagos.»

In der Sprunghaftigkeit dieser Vergleiche schien Mutwilligkeit zu liegen, sodass sol-
che Artikel schon ihrer Form wegen unsachlich genannt werden konnten. Weder
als Liige noch als Irrtum zu bezeichnen, erhielt die politische Betrachtung, wenn
sie spielerisch und assoziativ argumentierte, in dieser Dokumentation dennoch das
Pridikat «vollig abwegig».

Eine Studie wie diese ist fiir eine Phinomenologie der Medienkritik so markant,
weil sie ein oft geduflertes Missbehagen ohne inneren Zusammenhang und daher
scheinbar zwanghaft wiederholte. Diese Quelle passt sich damit als medienkritische
Dokumentation ihrerseits in eine Geschichte der Medienkritik ein. Der Rahmen
dieses Vergleiches kann eng gesteckt werden. Im August 2003 veroffentlicht, pralu-
diert die Textsammlung jenen Meldungen und Kommentaren, die etwa ein halbes
Jahr spiter das priagnanteste Ereignis des zweiten Golf-Krieges um die Welt trugen:
die Bild-Dokumentationen von Folterungen in dem amerikanischen Gefingnis von
Abu Ghureib bei Bagdad. Private, der Presse zugespielte Aufnahmen eines beteilig-
ten Soldaten enthiillten, dass irakische Hiftlinge von ihren Bewachern massenhaft
sadistisch misshandelt worden waren. Zumindest zeitweise jedoch war das Aufsehen
wegen der besonderen Art der Berichterstattung der Siiddeutschen Zeitung iiber die
Vorkommnisse von Abu Ghureib ebenso stark wie die Emporung iiber das Ereignis
selbst. Auch in diesem Fall und offenbar unbelehrt geblieben durch die im August
2003 zuvor veroffentlichte kritische Dokumentation, hatte die Zeitung im Mai 2004
erneut einen spielerisch-assoziativen Denkstil der politischen Betrachtung gewagt.

«Kaum [...] untersagt eine texanische Clique, die sich wihlen lief} just zum Behu-
fe, den Irak samt Umfeld zu kolonisieren, ihren dortigen Folterern nicht ausdriick-
lich den zeitgeméflen Fun der Digicam, dreht unser Feuilleton vielleicht nicht eben
durch. Doch gewiss tiber Gebiihr auf.»,

5 Ebd.,S.11.
6 Ebd.
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Abb. 1

textete sogar eine skandaltrichtige deutsche Zeitschrift,” die in der Vergangenheit
wegen schockierender Collagen in Titelbildern wiederholt von Betroffenen mit
Schmerzensgeld-Forderungen iiberzogen worden war.? Beztiglich einer bestimmten
Form des Journalismus jedoch bildete das Satire-Magazin Titanic mit der Konrad-
Adenauer-Stiftung eine ungewohnte Allianz.

Wechselnde Blicke

Der Bildvergleich, der selbst ein Satire-Magazin zur Ma8igung aufrufen lief3, ist auch
fiinf Jahre nach seiner Veroffentlichung noch immer wirksam (Abb. 1). Den lin-
ken, grofleren Teil der Collage bildet eine Szene in einem Spiegelsaal, der offenbar
zu einem Schloss oder einem herrschaftlichen Gebaude gehort, wie die prachtvoll
gestaltete hohe, zweifliigelige Tiir im Hintergrund vermuten lisst. Befremdlicher-
weise tragen die Tiirsteher keine Livreen, sondern Uniformen und Baretts. Sie be-
wachen eine Gruppe von Minnern und Frauen, die sich nackt und auf allen vieren
iiber Nipfe beugen und daraus wie Tiere fressen. Eine der Personen, eine Frau mit
kunstvoll frisiertem Haar, hebt den Kopf und sucht Blickkontakt zu einem vor ihr
sitzenden Bewacher. Das kleinere rechte Bild erschliefdt sich dem Betrachter nicht
sofort. Der Vergitterung im Hintergrund zufolge handelt es sich um die Aufnahme

7  Thomas Gsella: Pasolini, Abu Ghureib? Ulsan! Ein Widerwort aufs deutsche Folterfeuilleton. In:
Titanic. Das endgiiltige Satiremagazin, Nr. 6, 2007, zit. nach: www.titanic-magazin.de/archiv, Heft-
auswahl — 2004 — Juni, S.1. Frdl. Hinweis von Jost Philipp Klenner.

8  Vgl.: Lothar Kachida: «Satire vor Gericht.» In: www.grin.com/e-book/43750, 2007.
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aus einem Gefingnis. Erst auf den zweiten Blick wird klar, dass die Anhdufung im
Vordergrund tibereinander geschichtete menschliche Kérper sind. Die Kopfe sind
mit Ttiten verhiillt. Hinter dem Gebilde steht ein Mann in kurziarmeligem Hemd mit
verschrankten Armen, eine andere Person hat sich iiber die wie leblos daliegenden
Leiber gebeugt. Der Vergleich beider Bilder macht neben den Ahnlichkeiten einen
signifikanten Unterschied deutlich. Wahrend die linke Aufnahme sich vor einem un-
beteiligten Voyeur vollzieht, scheint auf der rechten Fotografie das Posieren und Pri-
sentieren fiir einen imagindren Anwesenden zur Hauptsache geworden zu sein. Die
Perspektive, so liefle sich die Pointe des Bildvergleichs verstehen, hat sich gedreht.
Wiihrend sich im linken Bild der Blick des Wiirters auf eines seiner Opfer richtet, zie-
len die triumphierenden Blicke der lachenden Bewacher auf dem anderen Foto aus
dem Bild heraus. Diese Dokumentation der Unterwerfung und Erniedrigung enthalt
damit eine nur schwer zu ertragende Botschaft: Der Betrachter ist im Bild.

Dieser Blickwechsel vermag sich auch ohne die erklarenden Bildunterschriften
zu vermitteln. Den besonderen Tiefgang des Denkbildes jedoch erschlief3en erst die
zusitzlichen Kommentare. Thnen ist zu entnehmen, dass es sich bei den Aufnahmen
nicht durchweg um dokumentarische Fotografien handelt. Nur das rechte Bild mit
dem triumphierenden Blick auf den Betrachter ist Dokumentarisch. Die andere
Szene entstammt einem Spielfilm und zitiert D1 120 TAGE voN Sopom von Pier
Paolo Pasolini. Aus der Erinnerung an die schockierenden Bilder dieses 1975 ent-
standenen und in Deutschland noch immer indizierten Films speisten sich die Re-
flexionen des Artikels «Die 120 Tage von Bagdad» von Ulrich Raulff iiber die neuen,
aber doch auch alten Bilder aus Abu Ghureib.

«Die Folterer und ihre beklagenswerten Opfer stellen Szenen aus der Bildergeschich-
te der menschlichen Infamie nach. Ob sie jemals Goya gesehen haben oder Pasolini,
oder ob sie nur die Fotos aus Magazinen der SM-Szene kennen, tut nichts zur Sache.
Die Bilder erkennen einander wie Hunde am Geruch. [...] In dieser Bildwelt spuken
die wirklichen und imaginiren Erinnerungen an die Blaubirte und grausamen Frau-
en, die Blutrdusche und Folterkeller aus der Nacht der Zeiten. Aber sie sind darin
zum Spiel geworden, zu einem (oft grausamen) Mummenschanz, einem mock war
der Geschlechtsteile. Jetzt kehren sie zurtick an den nie vergessenen Ort ihrer Geburt.
In Bagdad ereignet sich der Einbruch des Spiels in die Wirklichkeit.»’

Die Wirksamkeit dieses Bildvergleichs lag zunachst darin, Kritik an dessen Zuléssigkeit
auszulosen. Trotz oder gerade wegen der schliissigen und pointierten Argumentation
bezogen sich viele der zahlreichen Reaktionen von zum Teil hochkaritigen Autoren
nicht auf die bildgeschichtliche These dieses Artikels, sondern machten stattdessen
Raulffs Methode zum Thema. So wurde bereits am folgenden Tag der Vorstof als
iibertrieben isoliert: «Es ist gar nicht so einfach», heifdt es am 5. Mai 2004 in der taz,

«bei der Analyse auf der Hohe der Empérung zu bleiben, die einen aus den Fotos
selbst anzuspringen scheint. Ulrich Raulff hat es gestern in der Siiddeutschen Zeitung

9  Ulrich Raulff: «Die 120 Tage von Bagdad.» In: Siiddeutsche Zeitung, 4.5.2004, S. 13.
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versucht und die Fotos in eine <Bildgeschichte der Infamie» eingereiht. Pasolini, Por-
nographie, Sadomasochismus sind die Stichworte — und man versteht diesen Versuch,
den Schock dieser Bilder in irgendeinen Zusammenhang einordnen zu kénnen. Das
macht es, so funktioniert man, leichter, es auszuhalten. [...] Nur ist die Grenze zwischen
Fiktion und Nichtfiktion, die Raulff souverin iiberschreitet doch entscheidend.»'®

Am selben Tag erschien auflerdem in der Berliner Zeitung ein Interview mit dem
Kunsthistoriker Wolfgang Ulrich, der explizit zu den Thesen Raulffs und der Bild-
geschichte der Fotos aus Abu Ghureib befragt wurde. «Diesmal sind es Lebende
einer erzwungenen Massenorgie. Das ist sicher das Neue daran, das hat kaum iko-
nographische Vorbilder», unterschied auch dieser Kommentar."" Ein weiterer Ar-
tikel in der faz vom 10. Mai 2004 fithrte Belege dafiir an, dass die Geschehnisse in
den Gefingnissen von Abu Ghureib eine Vorgeschichte in den Verhormethoden des
amerikanischen Strafvollzuges haben und konzentrierte sich damit auf eine stren-
gere kritische Herleitung dieser Fotografien.'

Die Schockfotografien aus Abu Ghureib zur Grundlage von Uberlegungen
iber einen anderen Umgang mit Bildern und Bildlichkeit zu machen, schien an
der Monumentalitit der Bilder selbst zunéchst zu scheitern. Fotografien wie diese
rithren an eine Grenze, an der das Denken vor dem Unsagbaren und dem Un-
aussprechlichen ins Straucheln gerit.”® Gerade an dieser Grenze weitergedacht zu
haben, formulierte Luca Giuliani in einem Leserbrief vom 11. Mai 2004 in der
Siiddeutschen Zeitung als Substanz des Artikels von Ulrich Raulff." Noch am Tag
der Veroffentlichung dieses Leserbriefes sollte sich auf furchtbare Weise die Not-
wendigkeit einer Ikonologie dieses Krieges der Bilder bestitigen. Als Antwort auf
die Folterbilder aus Abu Ghureib richteten irakische Terroristen die Geisel Nicho-
las Berg vor laufender Kamera hin und verbreiteten das Video am 11. Mai 2004 im
Internet oder spielten es den Medien zu.

Diese grausige Logik der Uberbietung und Eskalation veranlasste Klaus Theweleit
am 13. Mai 2004 zu einer Stellungnahme, die von Erinnerungen an den Artikel von
Ulrich Raulff begleitet waren: «Wenn man sich die Linie ansieht, die Pasolini gezogen
hat von Sodom tiber de Sade, den franzosischen Adel, die Salo und die SS bis zur
italienischen GrofSbourgeoisie», so Theweleit in dem Interview, «dann liegt darin die
Behauptung eines Universalismus der Folter, die schlicht zutrifft.»'> In einem etwa
vier Wochen spiter in der taz veréffentlichten Artikel tiber die Frage der Folterbilder
verband Theweleit seine Zustimmung fiir Pasolini mit einer Kritik, die an den An-

10 Dirk Knipphals: «Der blinde Furor des Terrors.» In: Die Tageszeitung, 5.5.2004, S. 3.

11 «Nur Haut und Fleisch. Der Kunstwissenschaftler Wolfgang Ulrich iiber die Bilder sexueller Gewalt
aus Bagdad», Interview: Christian Esch, in: Berliner Zeitung,5.5.2004, S. 7.

12 Andrea Bohm: «Wie man den Krieg der Ideen verliert.» In: Die Tageszeitung,10.5.2004, S. 3.

13 Vgl.: Georges Didi-Huberman: Bilder trotz allem [2003], Miinchen 2007, S. 44f.

14 Luca Giuliani, Leserbrief in: Siiddeutsche Zeitung,11.5.2004, S. 4.

15 «Wir miissen diese Bilder zeigen., Der Philosoph Klaus Theweleit tiber die Enthauptung Nick
Bergs, die Praktiken der Folter und die Heuchelei westlicher Zuschauer.» Interview: Sonja Zekri, in:
Siiddeutsche Zeitung, 13.5.2004, S. 13.



Kriegsspiele 62

fang der Debatte um den provokanten Bildvergleich Ulrich Raulffs zurtickkehrte.'
Auch Susan Sontag, der Raulffs Artikel offenbar vorgelegen hatte, nahm die bildge-
schichtliche Uberlegung nicht auf, sondern bediente sich lediglich des Vergleichs fiir
ein Psychogramm der USA unter der Prasidentschaft von George W. Bush:

«Was frither als Pornographie ausgegrenzt war, etwa extrem sado-masochistisches
Verlangen — wie in Pasolinis letztem, beinahe unertraglichen Film D1k 120 TAGE VON
Sopowm (1975) zu sehen — der Film zeigt qualvolle Orgien in einem faschistischen Re-
fugium in Norditalien am Ende der Ara Mussolini — bekommt nun unter den Apos-
teln eines neuen, kriegsliisternen imperialen Amerika als vergntigliche Unterhaltung
oder als Mittel der Spannungsabfuhr den Anstrich des Normalen.»"”

Am 28. Mai 2004 meldete sich Ulrich Raulff schlie8lich selbst noch einmal in ei-
nem Gespriach mit Horst Bredekamp tiber Folter und Exekution im Irak zu Wort.
Das Interview war nicht nur als Riickblick auf die vorangegangenen o6ffentlichen
Auflerungen iiber die Bilder aus Abu Ghureib, sondern auch als Erinnerung an die
Auseinandersetzungen um den vergebenen Denkanstof des Vergleichs mit Pasolini
zu sehen. Die Kritiken hatten immer wieder iibersehen, dass Bilder «Geschichte
nicht abbilden, sondern selbst Geschichte erzeugen.»'® Aus dieser Perspektive auf
die Energien des Visuellen verlor die Unterscheidung von dokumentarischen und
kiinstlerischen Bildern ihren Sinn und war die Szene aus einem Spielfilm neben der
Pressedokumentation in einen Rahmen zu fassen.

Einbruch des Spiels in die Wirklichkeit

Phantasie von Wirklichkeit, Fiktion von Dokumentation zu unterscheiden, war ge-
gentiber den Folterbildern aus dem Irak nicht mehr angemessen. Auf eine irritieren-
de Weise vermischten sich in diesen Darstellungen Kunst und Krieg. So wie Francisco
Goyas Serie von Radierungen iiber die DESASTRES DE LA GUERRA (1810-14), die nicht
durchgingig auf Beobachtungen beruhen und doch das Bild von den Schrecken des
Krieges so stark pragen wie die unzensierten Pressebilder aus dem Krieg in Vietnam,
sind die Fotografien und Videos aus Abu Ghureib Dokumentationen, die tiber sich
hinaus weisen. Die besondere Grausamkeit und Tiicke dieser Bilder besteht darin,

16 Klaus Theweleit: «Folter und Friihstiicksbrotchen.» In: Die Tageszeitung, 10.6.2004, S. 3. — «Ulrich
Raulff hat in der SZ vom 4. Mai unter der Uberschrift «Die 120 Tage von Bagdad> zwei Bilder neben-
einander montiert: ein Bild von Pier Paol Pasolinis Film SALO ODER DIE 120 TAGE VON Sopom und
daneben ein Foto aus Abu Ghureib. Es geht um den Inszenierungscharakter der Bilder, eine Struk-
turgleichheit [...]. Entscheidend ist gerade der Unterschied zwischen den Bildern. Pasolinis Filmbild
ist konstruiert worden, um Folterer (Schauspieler) bei ihren sexualisierten Erniedrigungsarbeiten
zu zeigen (ein Bild dariiber, wie Folter funktioniert). Wihrend das Abu-Ghureib-Foto tatsichliche
Folterer bei ihrer sexualisierten Erniedrigungsarbeit zeigt; ein inszeniertes <Dokumentarfoto> von
der Erniedrigung eines Menschen, von den Folterern selbst geschossen.»

17 Susan Sontag: «Endloser Krieg, endloser Strom der Fotos.» In: Siiddeutsche Zeitung, 24.5.2004, S. 13.

18 «Wir sind befremdete Komplizen. Der Kunsthistoriker Horst Bredekamp tiber Bilder der Folter und
Exekution im Irak», Interview: Ulrich Raulff, in: Siiddeutsche Zeitung, 28.5.2004, S. 17
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als Inszenierungen aufgenommen worden und doch kein Spiel im Sinne des <Als
ob» zu sein. Fiir diese Bilder mussten Menschen leiden und sterben. Ohne die An-
wesenheit einer Digitalkamera, das heiflt ohne die Verfithrung durch das Dokumen-
tarische, wire es zu den Inszenierungen in den amerikanischen Gefingnissen von
Bagdad vielleicht nicht gegkommen. Die Hinrichtung von Nicholas Berg wurde nicht
dokumentiert, sondern das Opfer wurde getotet «zum Zweck der Bilderzeugung»."
Die postmodernen Visionen tiber die Simulakren des Medialen und den Korper als
Zeichen® relativierten sich durch diese «Bildakte»*' der «neuen Kriege»*.

In den Reaktionen auf den Vorstof§ von Ulrich Raulff, Fiktion und Lebenswelt
aufeinander zu beziehen, blieb die Bildgeschichte dieser Methode auffillig unbeach-
tet. Das betraf zum einen das Vergleichen von Bildern selbst. Mit dieser Bildpraxis,
die durch die Tafeln des Mnemosyne-Atlas von Aby Warburg zu Anfang des 20. Jahr-
hunderts auf eine neue Stufe gehoben worden war, verbindet sich der prominen-
te Denkstil der Ikonologie wie von selbst. In den Kritiken an Raulff schwang daher
auch Skepsis gegentiber der Tkonologie mit. Auch aus dieser Perspektive waren die
Debatten um die Bilder aus Abu Ghureib immer schon mit Standortbestimmungen
der Kunstgeschichte verbunden. In seiner forcierten Form des Vergleichs von Ge-
waltbildern ging das Schaubild allerdings tiber die Forschungen Warburgs hinaus
oder gab diesem Ansatz eine Wendung zur politischen Ikonologie. Die Abbildung
des Artikels liefSe sich leicht mit Bildtechniken in Verbindung bringen, die um 1970
in der bildenden Kunst und als Praxis der Ideologiekritik entstanden waren. Neben
einem Hauptwerk wie der Installation HEUSCHRECKEN (1969-70, Wien) von Wolf
Vostell, das die pornografische Abbildung eines Liebesaktes mit Bildern von Panzern
und Straflenkdmpfen verbindet, ist hier vor allem an Zeichnungen des Berliner Gra-
fikers Peter Sorge zu denken. Blitter wie MEHRERE VOYEURE (JAHR DER FrAU) (1975,
Berlin) zeigen in einer filmischen Uberblendung eine Reihe von Pressefotografien,
die gegensitzlicher nicht sein konnten: Pin-up-Bilder, ein Schnappschuss von einer
Pressekonferenz mit zahllosen Fernsehkameras, darunter eine Vietnamesin, die auf
offener Straf8e verblutet (Abb. 2). Collagen wie diese politisierten die Combine-Pain-
tings Robert Rauschenbergs und waren als Kritik an der Bilderflut der Massenmedi-
en zu sehen. Mit abstrakt wirkenden roten und schwarzen Balken auf das Layout der
BILD-Zeitung anspielend, hatte Sorge diese Medienkritik in seinen Grafiken offen
adressiert. Die schockierende Gleichzeitigkeit von Lust und Téten, Sex und Gewalt in
der Bildauswahl verstand sich als Komprimierung und Zuspitzung jener Bilderfiille,

19 Ebd.

20 Jean Baudrillard: «Der gezeichnete Korper.» In: Ders.: Der symbolische Tausch und der Tod [1976],
Miinchen 1991, S. 155f.

21 Bredekamp 2004 (wie Anm. 18).

22 Herfried Miuinkler: Die neuen Kriege. Reinbek bei Hamburg 2002, Darin: Kapitel 5. «Der interna-
tionale Terrorismus. Die terroristische Umkehrung der Machtsysteme.» — «Die Verwandlung der
Berichterstattung iiber den Krieg in ein Mittel seiner Fithrung war der wahrscheinlich grofite Schritt
bei der Asymmetrisierung des Krieges.» S. 197.
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die sich in den «paradoxen
Mosaiken» der Zeitungen
und Zeitschriften tiglich pri-
sentierten.”

Aus der Bildwelt der
1970er Jahre stammt auch
der Collagenroman von Klaus
Staeck mit dem Titel Por-
NOGRAPHIE (1970), dessen
Cover eine unmittelbare Par-
allele zu Ulrich Raulffs Artikel
von 2004 darstellt (Abb. 3).
Dass der «Krieg der Vater der
Pornographie» sei, wie Raulff
iiber die Bilder aus Abu Ghu-
reib schrieb, kann umgekehrt
ein Kommentar zu diesem
30 Jahre zuvor erschienenen
Buch sein. Der Einband zeigt
die grell aus dem Dunklen
hervorleuchtenden  Visiere
einsatzbereiter Polizisten iiber
den ebenso grellen Buchsta-
Abb. 2 ben des Buchtitels. Porno-

grafisch> daran ist die obszone
Uberdeutlichkeit, mit der sich die Macht in Form von Soldaten und Polizisten auf den
von Staeck in dem Band versammelten Pressefotografien selbst ausstellt.

Dass es sich mit dem umstrittenen Artikel um eine verdichtete bildgeschichtliche
Uberlegung handelte, offenbart sich in einem der Kommentare Raulffs zu den Bildern
aus Abu Ghureib. Der Vergleich mit Pasolini war nicht nur durch die ikonografische
Vergleichbarkeit zweier Einzelbilder eingegeben. Als <Einbruch des Spiels in die Wirk-
lichkeit> beschrieben, kénnen die Fotos aus dem Irak der deprimierende Endpunkt
einer Asthetik der Aufklirung genannt werden, die ebenfalls in den 1970er Jahren be-
gann. In diesem Sinne enthielt der Vergleich mit Pasolini den Hinweis auf die spezielle
Kunstgeschichte einer sonderbaren Uberschreitung von Spiel und Ernst zu einem erns-
ten oder «wahren> Spiel. So hatte bereits Pasolinis Film La Ricotrta (DER WEICHKASE,
1962) durch den Einsatz von Laienschauspielern das Kunstvoll-Kiinstliche zu brechen
und das Spiel auf eine andere Stufe zu heben versucht. Ein Film wie PARTNER (1968)
von Bernardo Bertolucci tiberschritt die Grenzen der Biithne zur Welt ebenso wie

23 Jorg Probst: «Paradoxe Mosaike. Das Mehrfeldbild von Robert Rauschenberg bis Neo Rauch.» In:
Lothar C. Poll, Jorg Probst (Hg.): Gall is sweet, my love! Pressefotografie und Kritischer Realismus.
Bielefeld/Berlin 2003, S. 102f.
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Bertoluccis ULTIMO TANGO A
PariGgr (DErR LETZTE TANGO
VON PaRis, 1972) mit Marlon
Brando, der in diesen Film
autobiografische Elemen-
te einbeziechen durfte, oder
LIMPORTANT CEST DAIMER
(NACHTBLENDE, 1975) mit
Romy Schneider oder Werner
Herzogs Filme mit Klaus Kin-
ski, in denen das Politikum
der «Lebens-Kunst» eklatante
Zige annahm.** Eine retros-
pektive Variante dieser Asthe-
tik der Verwechselbarkeit von
Kunst und Leben kann in dem
2005 uraufgefithrten Spielfilm
MunicH (MUNCHEN) iiber

das Attentat auf die israelische ™ ORNOGRAFI :
Sportmannschaft durch ein

paléstinensisches Terrorkom-
mando wihrend der Olym-  Abb.3

piade in Miinchen 1972 gese-

hen werden. Zwischen Dokumentation und Fiktion pendelnd, lie8 Steven Spielberg
in seiner Verfilmung historisches Filmmaterial aus Nachrichtensendungen etc. in den
Handlungsverlauf bruchlos einflieflen. Auch in der schockierenden Kopplung von Sex
und Krieg zitierte dieser Film die Asthetik der 1970er Jahre, die sich in dem 2004 verof-
fentlichten brutal zuspitzenden Bildvergleich von Ulrich Raulff ebenso wieder finden
lasst wie die Uberblendung von Kino und Berichterstattung.

Souverinitit des Dokumentarischen

Die Beobachtungen von Ulrich Raulff miissen auch als kritische Ergidnzung von
Grundlagen der Kulturanthropologie gelesen werden. So definierte Johan Huizinga
in seinem sehr bekannt gewordenen Essay «<Homo Ludens. Vom Ursprung der Kul-
tur im Spiel» von 1938 auch den Krieg als ein Phdnomen, das sich aus der Idee des
Spiels erkldrt.”® Die Argumentation des Humanisten umkreiste dabei lediglich die
Formen des gehegten Krieges, d. h. Konflikte, in denen sich die Kontrahenten an Re-

24 Zu diesem durch New Hollywood verschiitteten Anspruch des europdischen Kinos um 1970 vgl.:
Jorg Probst, Hanns Zischler (Hg): Grofes Kino, kleines Kino. 1968 Bilder. Berlin 2008.

25 Johan Huizinga: Homo ludens. Vom Ursprung der Kultur im Spiel [1938]. Reinbek bei Hamburg
1987, Kap. 5. «Spiel und Kriegy, S. 101f.
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geln wie das Volkerrecht oder die Menschenrechtskonventionen gebunden fiihlen.
Nur in diesem Fall konne tiberhaupt von einem inneren Zusammenhang von Krieg
und Spiel oder einer Kultur des Krieges gesprochen werden. Der «totale Krieg», wie
ihn Huizinga 1938 schon kommen sehen konnte, beendet das Kriegsspiel. Sowohl
in der organisierten Barbarei der Diktatur als auch im Terrorismus realisiert sich
eine «absolute Feindschaft»?, die das Recht schon durch seine kulturfeindliche Art
des Krieges bricht. In diesem Sinne musste der Terrorismus aus einer Begriindung
der Kultur aus dem Geist des Spiels ausgeschlossen bleiben. Doch die Bilder aus
Abu Ghureib lehrten, dass Bilder das Spiel auf eine ganz andere Art zum Ernstfall
werden lassen, als die Anthropologie sich dies bislang vorzustellen vermochte.

Selbst der Anlass des militdrischen Engagements der USA im Nahen Osten, die
Terror-Angriffe des 11. September, sind ohne diese performativ erzielten Richtun-
gen der globalen Aufmerksambkeit mittels ikonischer Ereignisse nicht vorstellbar. Bald
nach der Attacke auf das World-Trade-Center wurde thematisiert, wie sehr sich die
Bilder der einstiirzenden Twin Towers mit Kino-Visionen verbinden. Auch in diesem
Fall zielt die Frage, ob die Planungen des Attentats von Filmen wie dem 1999 erschie-
nenen Matrix und des dort zu sehenden Einschlags eines Hubschraubers in eine
Hochhausfassade inspiriert worden sei, nicht auf Fragen von Ursache und Wirkung.
Wichtiger ist, dass die Bildlichkeit des Terror-Aktes und die Kino-Asthetik der Katast-
rophenfilme die selben Reize auslosen, deren kathartische oder stimulierende Energi-
en daher auch miteinander verglichen und vergleichend untersucht werden muss.

Die Bilder von Abu Ghureib, so lieSe sich an Ulrich Raulff anschlief8en, prob-
lematisieren nicht zuletzt einen bestimmten Anspruch des Dokumentarischen. In-
sofern sich damit immer wieder der Begriff des «Objektiven> verbindet, duflert sich
in den dokumentarischen Bildern auch eine bestimmte Form von Souverinitit. Sie
bekommt in den Dokumentationen aus den Gefingnissen im Irak einen besonders
bitteren Beigeschmack. In der Macht, etwas dokumentieren zu konnen, erfiillt sich
eine Eroberung. Dass die Soldaten auf den Schreckensbildern als Folterer kokettieren,
iiberhoht die Frage nach den Verfithrungen des Dokumentarischen als Ermichti-
gung: «Man fotografiert, um zu fotografieren, um von anderen beim Akt des Foto-
grafierens gesehen zu werden.»” Je grofler die Zumutungen sind, die in diesen Doku-
mentationen gewagt werden, je vollkommener die Verfiigbarkeit und Unterwerfung
ist, die in solchen Bildern als Spiel der Macht exekutiert werden, desto grof3er ist auch
die Ermichtigung iiber den Betrachter, wenn er diesen Bilder als Dokumentationen
erliegt und sie nicht als Bilder zu historisieren und zu kritisieren versteht. Aus dieser
Perspektive bekommt die abfillig gemeinte Metapher fiir den jiingsten Diskurs tiber
Krieg als eine «Stunde der Phantasten» einen anderen Klang im Sinne des Aufklareri-
schen. Sie schldgt nach wie vor in den gefihrlichsten Augenblicken.

26 Carl Schmitt: Theorie des Partisanen. Berlin 1963, S. 91ff.

27 Wolfgang Tillmans in: «<Man fotografiert, was man liebt. Der Fotokiinstler Wolfgang Tillmans iiber
die Macht der Bilder, die digitale Revolution und sein privates Zeitungsarchiv», in: Siiddeutsche
Zeitung, 20.2.2007, S. 13.





