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Im Februar 1988, fast elf Jahre nach dem gewaltsamen Ende des Deutschen Herbstes und
den scheinbaren Selbstmorden von Andreas Baader, Gudrun Ensslin und Jan-Carl Raspe am 18.
Oktober 1977 im Stammheimer Gefangnis, begann Gerhard Richter mit der Arbeit an der
Gemaldeserie Uber die Rote Armee Fraktion (RAF), die 18. Oktober 1977 werden sollte. An
diesem Tag beendete ein unerwarteter und einseitiger Waffenstillstand den bewaffneten Kampf
der RAF gegen den scheinbaren Faschismus und vergnlglichen Materialismus der
Bundesrepublik Deutschland. Die Biichse der Pandora, die in 1970 mit dem Ausbruch von
Andreas Baader gedffnet worden war, wurde mit der Befreiung der Lufthansa 181, dem Tod des
ideologischen Kerns der RAF in Stammheim und der vergeltenden Hinrichtung des Industriellen
Hanns-Martin Schleyer durch die Terrorgruppe gewaltsam geschlossen. Die Vormachtstellung
des Staates wurde nach dem deutschen Herbst bekraftigt; wo Splittergruppen, die die
Zugehorigkeit zur RAF beanspruchten, einen symbolischen, zahnlosen Kampf gegen die
herrschende Ordnung fortsetzten, setzte sich der Staat durch. In der Republik war die Ordnung
wiederhergestellt worden, aber die Wunden der Vergangenheit waren nicht verheilt, und der
Schmerz der Geschichte hatte sich in die langweilige Taubheit unverarbeiteter Geflihle
verwandelt. Gebaude trugen noch immer die Narben der Gewalt. Die Lieben der Terroristen und
ihrer Opfer gingen noch immer durch die Stralen deutscher Stadte. Die Erinnerung an die RAF
war lebendig, aber weitgehend unterdriickt.

18. Oktober 1977 ist ein Zyklus von flinfzehn Bildern, die Schliisselpersonen und
Ereignisse im Zusammenhang mit der RAF darstellen und ihren siebenjéhrigen gewalttatigen
Kampf zu einer einzigen asthetischen Erfahrung zusammenfassen. Jedes der Gemalde basiert
sich auf einem gefundenen Bild, das der Kunstler aus Medienarchiven bezieht; viele davon

wurden in westdeutschen Zeitschriften und Zeitungen veroffentlicht, da die Medien die



Herrschaft des Terrors der RAF und ihre Nachhallzeit leidenschaftlich mitgenommen haben.
Richter belebte sein friihes Grisaille-Fotomalkonzept wieder, das seit 48 Portréts im Jahr 1972
sechzehn Jahre lang ungenutzt blieb, um das Phanomen Baader-Meinhof aufzunehmen. Die
Gemélde, aus denen sich 18. Oktober 1977 wird, im malerischen Sfumato mit dem Richter die
fotografischen Fundamente seiner Leinwande verdunkelt und die RAF-Geschichte in Form von
Originalbildern unter dem dichten Rauch der Farbe begraben. Richters Aneignung und
Verdunkelung gefundener Fotografien, die das RAF-Phanomen detailliert beschreiben, trennt
diese Bilder von ihren fetischistischen und ideologischen Anwendungen in den westdeutschen
Massenmedien und hinterfragt die Wahrhaftigkeit und Objektivitat der Fotografie in Bezug auf
den politischen Einsatz dieser Bilder wéahrend und nach dem bewaffneten Kampf der RAF.
Richters Rekontextualisierung von RAF-Fotos trennt dieses schmerzhafte Kapitel der jlingeren
deutschen Geschichte von der Ideologie und Sensationslust, die die Berichterstattung
dominierten, und ermdglicht es den Zuschauern, sich mit der Erinnerung an die RAF nicht von
einer vorgegebenen ideologischen Position, sondern von einem Ort der intellektuellen Distanz
auseinanderzusetzen.

Richter begann mit der Arbeit am 18. Oktober 1977 im Februar 1988 und beendete den
Zyklus im November desselben Jahres. Von den fiinfzehn Leinwénden sind die meisten
bescheiden in der GroRe und alle in einem dichten Schleier gegossen, tbertriebener als der
Kinstler, der in seinen Fotomalereien der 1960er Jahre, dem konzeptuellen Vorlaufer von 18.
Oktober 1977, verwendet wurde. Die Oberflachen der Oktobergemélde sind malerischer als
Richters friihere fotobasierte Leinwande und neigen nicht dazu, die Paletten der teilweise
farbigen Originalbilder nachzubilden. Richter entschied sich, nicht von den Originalbildern zu

arbeiten, wie sie in den Medien erschienen, sondern von kontrastreichen, schwarz-weifen



Fotokopien dieser Fotos, die die Mitteltone der Originale eliminierten.! Die fiinfzehn Gemalde
haben keine feste visuelle Ordnung; Gber den Zeitraum von 1970 bis 1977 hinweg negiert der
Oktoberzyklus die reale Zeitlinie der Ereignisse des bewaffneten Kampfes der RAF und des
deutschen Herbstes. Chronologisch ist das frilheste Gemélde des Zyklus Jugendbildnis, ein
junges Portrat von Ulrike Meinhof. Obwohl Meinhof nicht alter als ein Méadchen auf Richters
Leinwand scheint, wurde das Originalfoto 1970 aufgenommen, um den Journalistenfilm
Bambule zu promoten. Das Gemalde, das das jlingste Ereignis darstellt, ist Beerdigung, die auch
die grofite der fiinfzehn Leinwaénde ist, basierend auf einer Nachricht, die noch bei der
gemeinsamen Bestattung von Baader, Ensslin und Raspe am 27. Oktober 1977 auf dem
Stuttgarter Friedhof Dornhaldenfriedhof aufgenommen wurde. VVon den dazwischen liegenden
Gemalden zeigen Festnahme 1 und 2 in chronologischer Reihenfolge die 1972 erfolgten
Verhaftungen von Baader, Meins und Raspe in Frankfurt, basierend auf Stills aus der Live-
Ubertragung der Veranstaltung. Gegeniiberstellung 1, 2 und 3 portratieren Ensslin, als sie in eine
Polizeiaufstellung gelaufen ist, wahrscheinlich auch aus dem Jahr 1972. Ihr Foto wurde mit einer
versteckten Kamera aufgenommen, als sie sich weigerte, fotografiert zu werden. Die Tote 1, 2
und 3 sind an forensische Fotos von Meinhof angelehnt, die nach ihrem Selbstmord von 1976
reduziert wurden. Die tbrigen Leinwande zeigen die Ereignisse der "Todesnacht™ am 18.
Oktober 1977, dem Datum, an dem Richter den gemeinsamen Titel der Werke gewahlt hatte.
Erschossener 1 und 2 basieren auf postmortalen Fotos von Baader in seiner Zelle. Zelle und
Plattenspieler sind an Tatortfotos von Baaders Zelle bzw. Plattenspieler angelehnt, mit denen
angeblich die Pistole verborgen wurde, mit der Baaders Leben beendet wurde. Erhangte zeigt

Ensslin an den Gitterstaben ihrer Zelle, wiederum basierend auf einem forensischen Foto vom

1 Elger, Dietmar. Gerhard Richter: A Life in Painting (Chicago: The University of Chicago Press, 2009): 283



Morgen des 18. Oktober. Die von Richter gemalten Bilder basieren alle auf Fotos von Medien-
oder Polizeifotografen; fast alle wurden zwischen Juni 1972 und Oktober 1980 in den Ausgaben
des beliebten Wochenmagazins Der Stern sowie in unzahligen anderen Publikationen
verdffentlicht.

Das RAF-Phénomen ist ein unverkennbares politisches Thema fur einen selbsternannten
unpolitischen Kinstler wie Richter. Der Kinstler hatte sich noch nie zuvor mit einem solchen
parteipolitischen oder aktuellen Thema beschaftigt. Richter hatte zuvor historische Fragen der
politischen Eindeutigkeit angesprochen und Leinwénde wie Onkel Rudi und Herr Heyde von
1965 (Abbildungen. 1—2) vervollstandigt, die sich mit der kollektiven deutschen Schuld fur die
Gréueltaten des Zweiten Weltkriegs befassen, aber diese Werke waren durch Jahrzehnte von
ihren Subjekten getrennt und unterstiitzen eine offensichtliche moralische Position. Obwohl elf
Jahre seit dem Ende des deutschen Herbstes vergangen waren, war die RAF in Westdeutschland
immer noch ein heil} diskutiertes Thema und an vorderster Front des kollektiven Bewusstseins;
Splittergruppen flhrten immer noch Aktionen im Namen des bewaffneten Kampfes durch, und
ehemalige Mitglieder der Fraktion veroffentlichten Memoiren, die die antikapitalistischen Ziele
der Gruppe gnadenlos untergraben.® Wie hat Richter also den offensichtlichen politischen
Charakter der Oktoberleinwénde mit seinem selbst geschenkten Status als unpolitischer Maler in
Einklang gebracht? Robert Storr postuliert, dass Richter, von &sthetischen und moralischen

Zweifeln am Zustand der Malerei in der Gberdimensionalen, profitorientierten Kunstwelt der

2 Storr, Robert. Gerhard Richter: October 18, 1977. (New York: The Museum of Modern Art, 2000): 106-111

3 Die im Namen der RAF durchgefiihrten Taten wurden bis zur offiziellen Auflosung der Gruppe im April 1998
sporadisch fortgesetzt. Spéatere Generationen der Fraktion bombardierten weiterhin US-Militéreinrichtungen in
Deutschland und richteten sich an prominente Mitglieder von Regierung und Industrie, wie den 1989 ermordeten
Alfred Herrhausen, den Vorsitzenden der Deutschen Bank. Umgekehrt kauften sich Mitglieder der ersten Wellen
und ihre Verbindeten in das Medienspektakel um die RAF und ihre Taten ein und verdffentlichten Memoiren wie
Bommi Baumann, der eine grobe Nacherz&hlung seiner Taten anbot, und Astrid Proll, die eine Sammlung von
Fotografien verdffentlichte, die das Leben im Untergrund dokumentieren.



1980er Jahre (die zwischen formalistischem neoexpressionistischem und subjektfokussiertem
neokonzeptualistischem Werk gespalten wurde), der Ideologie gegentiber immer feindselig
gesinnt ist, weil der Kinstler in zwei bedriickenden Staaten aufgewachsen ist, die jeweils
schonungslos Bilder zur Verfolgung totalisierender Ideologien verwendeten, und ambivalent
uber die immer homologer werdenden kinstlerischen und politischen Avantgarden Europas nach
den 1970er Jahren, stellte fest, dass ,,die ineinandergreifenden Widerspriiche [der Baader-
Meinhof-Gruppe]—insbesondere diejenigen, die aus dem apokalyptischen Absolutismus der RAF
hervorgingen— eine Metapher fur diejenigen waren, die ihn als Klnstler verfihrten,* zu einem
Zeitpunkt, als er zwischen dem Druck der politisch besessenen Kunstwelt der 1970er und dem
der gefraRig kapitalistischen 1980er Jahre gefangen war.* Richters Dilemma bestand darin, ,.der
Malerei eine Bedeutung zu geben, deren Komplexitét der Kooption durch ein
sensationshungriges Publikum widerstehen kdnnte, wéhrend sie gleichzeitig den Druck abwehrt,
die Malerei auf die eine oder andere ihrer dialektischen Komponenten —Form oder Inhalt— zu
reduzieren." Die RAF erlaubte es Richter, sich mit modernen formalen Innovationen in Form
der Auferstehung der historischen kanonischen Gattungen der Malerei einem historisch
bedeutsamen Thema zu stellen und dabei die Trends und den Druck der ihn umgebenden
Kunstwelt zu ignorieren. Richter erneuerte die figurative Malerei, indem er ein aktuelles und
kontroverses Thema mit dem anachronistischen Genre der Historienmalerei behandelte; der
Oktoberzyklus ist zugleich ein Experiment der formalistischen Erfindung und eine vernichtende
Kritik an dem unnachgiebigen ideologischen Engagement seines Sujets.

In Vorbereitung auf den Oktoberzyklus sammelte Richter eifrig einen grofien Bestand an

Bildern der RAF aus Medienarchiven, zuerst in Hamburg aus den Sammlungen vom Spiegel und

* 1bid. 97-98
% 1bid. 99



spater aus diesen vom Stern.® Das RAF-Phanomen war in den 1970er und 1980er Jahren das
dominante Medienspektakel der Bundesrepublik; die Offentlichkeit war von der Faszination
RAF verzaubert, und Boulevardzeitungen wie BILD und renommiertere Publikationen wie Der
Spiegel haben ihren Skandal gleichermaRen freudig verbreitet. Zwischen Terrorismus und
Medien besteht eine symbiontische Beziehung: Der Terrorismus versorgt die Presse mit Skandal
und Schock, er verschafft Schlagzeilen; die Medien wiederum starken durch ihre
Berichterstattung das mythische Bild von terroristischen Gruppen und treiben versehentlich die
Agenda der Gruppen von Angst und Isolation voran. In ihrer Analyse der deutschen
Kulturbesessenheit von der RAF verfolgt Maria Stehle die sich verandernden medialen
Darstellungen der RAF vor und nach dem gewalttatigen Crescendo des deutschen Herbstes.

Die Allgegenwart der RAF in den Medien begann mit dem Ausbruch von Baader in
1970. Die Pressedarstellungen der Terroristen wurden durch redaktionelle Ausrichtung, aktuelle
Ereignisse und nationalen Konsens bestimmt. Friihe Bilder der aufkommenden RAF zeigen die
Terroristen als revolutionare Globetrotter, die schwer fassbare Bewegungen tber nationale
Grenzen hinweg und den Nervenkitzel des Lebens unter Tage genossen. Fotos von
sonnenbadenden Guerillas in Jordanien verliehen dem bewaffneten Kampf der Terroristen einen
Hauch von uppiger Exotik. Die idealistische Illusion der Bonny- und Clyde-ahnlichen
Terroristen wurde jedoch nach ihrer Verhaftung durch die Berichterstattung tber die
Grausamkeit ihrer Gefangenschaft verandert. Das Medienbild der Gruppe wurde durch

Ereignisse wie den Tod von Holger Meins verandert, dessen makabreres Sterbebettfoto in der

6 Elger. Gerhard Richter: A Life in Painting: 300



Presse kursierte und die Mitglieder der RAF als ,,selbstverhungernde politische Gefangene, die
vom deutschen Staat gefoltert und misshandelt wurden, darstellte.’

Als der Terror aufRerhalb von Stammheim mit der 1975 Entfiihrung des Berliner
Biirgermeisterkandidaten Peter Lorenz und dem RAF-Uberfall auf die Deutsche Botschaft in
Stockholm eskalierte, schwang das Pendel der 6ffentlichen Meinung in die andere Richtung; die
Westdeutschen fiihlten sich vom linken Extremismus bedroht und sprachen sich zunehmend fur
einen harteren Staat aus, der in der Lage ist, terroristische Bedrohungen abzuwehren. Nach
diesen Ereignissen veroffentlichte Der Spiegel Statistiken, aus denen hervorgeht, dass mehr
Westdeutsche einen starken Staat unterstiitzten, auch auf Kosten ihrer eigenen Rechte.® Nach
dem Selbstmord von Ulrike Meinhof in Stammheim wurde jedoch hinter der RAF die 6ffentliche
Unterstutzung mobilisiert, da sich die Blrger wieder einmal gegen die skrupellose Behandlung
der Guerillas durch den Staat richteten.

Das Verhéltnis zwischen den Terroristen und dem reaktiven Staat wurde immer
ambivalenter; die schamlosen Tageslichtmorde von Bundesanwalt Siegfried Buback und
Dresdner-Bank-Chef Jirgen Ponto 1977 zeigten den Westdeutschen, dass sich die RAF-Strategie
vom symbolischen bewaffneten Widerstand gegen den Staat zu gezielten Angriffen gegen
Mitglieder der politischen und wirtschaftlichen Elite verlagert hatte. Die Forderungen nach einer
hérteren Regierung wurden mit der Sorge um den Zerfall der Demokratie beantwortet.

Der gewalttatige Streit um den Deutschen Herbst erschitterte die Bundesrepublik und
machte deutlich, dass weder die RAF noch die Bundesregierung bereit waren, den Forderungen

des anderen nachzukommen. Stehle argumentiert Gber Stuart Hall, dass die Ereignisse des

7 Stehle, Maria. “The Whole World Is in Uproar: Discourses of Fear, Instability, and Global Change in West
German Media, 1977-1980” in German Politics & Society, VVol. 25, No. 3 (Autumn 2007): 31
8 lbid. 31



Deutschen Herbstes einen ,,moralischen Panikzyklus" in den Medien ausgel6st haben, in dem die
Presse oszillierende Angste sowohl vor dem Terrorismus als auch vor der Reaktion der
Regierung auf den Terrorismus propagierte, die dann zusammenfielen und sich tberschneiden,
was Wolfgang Kraushaar, einer der filhrenden Wissenschaftler der 68er Bewegung und RAF, als
,neurotische Reaktion" bezeichnete.®

Die Berichterstattung nach dem 18. Oktober 1977 war ambivalent iber die Erfolge der
Bundesrepublik und ironisch darlber, wer der eigentliche Sieger war. Unmittelbar nach dem 18.
Oktober zitierte Der Spiegel ironisch einen Artikel des Wall Street Journal, der die Deutschen fur
ihre ,,starke und menschliche™ Antwort lobte. Die trockene Berichterstattung Des Spiegels macht
es schwierig zu sagen, wer verarscht wird: die deutsche Regierung fir ihren einzigartigen Sieg in
den Jahren des Terrors; die ausléandische Presse fir die plétzliche Erklarung der moralischen
Erlésung Deutschlands nach den Gréueltaten des Dritten Reiches; oder die deutsche
Offentlichkeit fiir den Glauben, dass der nachweislich schlecht ausgestattete Staat in der Lage
sei, sie vor terroristischen Bedrohungen zu schitzen. Die Besorgnis tber die wiedergewonnene
Macht der Polizei angesichts der Verwirrung der RAF-Situation veranlasste die Stiddeutsche
Zeitung zu der Sorge, dass weitere terroristische Aktionen den Staat, der den Schmuggel von
Waffen nach Stammheim erlaubt hatte, zwingen wirden, seine Antiterror-Kampagne zu
eskalieren und die Rechte seiner Birger weiter einzuschranken. Die emporende Unfahigkeit der
deutschen Strafverfolgungsbehdrden war haufig das Ziel der Medien, aber die Presse sit den
Skandal um die RAF bis in die 1980er Jahre weiter.1°

Richter hat hunderte von Fotos tber die RAF in Atlas zusammengestellt, sein selbst

organisiertes Quellenmaterial, das seit Anfang der 1960er Jahre in verschiedenen Formen ein

% 1bid. 33-34
10 1bid. 34-36
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laufendes Projekt ist, und einhundertzwei Bilder umfassen sein Arbeitsaloum fiir den
Oktoberzyklus. Die Bilder im Atlas sind diffus, viele von ihnen sind deutlich verschwommen,
Fotos von Fotos, die mit erhdhtem Kontrast nachbearbeitet wurden. Obwohl es eine gewisse
gegenseitige Befruchtung von Bildern zwischen dem Atlas und dem Studioalbum des Kiinstlers
gibt, sind die Inhalte der beiden Kompilationen nicht identisch. Im Gegensatz zu den Bildern im
Atlas sind die Fotos des Studioalbums scharfer im Fokus, Schwarz-WeiRR-Kopien der Fotos, die
der Kinstler im Spiegel und Stern gefunden hat. Richter wollte urspriinglich eine umfassende
Studie Uber die RAF von ihren Anfangen bis zu ihrem Untergang durchfuihren und dabei die
Terroristen, ihre Opfer und die sie untersuchenden Strafverfolgungsbehdrden hervorheben, doch
schliellich verengte er seinen Fokus auf die Hauptfiguren und GrolRereignisse bis zur
sogenannten "Todesnacht" in Stammheim.!! Die von Richter gemalten Bilder zeigen Mitglieder
der RAF in Isolation oder sind materielle Spuren ihres Lebens in Stammheim - eine Zelle, die
von einem Biicherschrank dominiert wird, ein Plattenspieler und spéater drei Sérgen. Richters
Leinwande sind keine malerischen Berichte uber die Geschichte, sondern individuelle
Auseinandersetzungen mit ihr. Und in jedem dieser Bilder ist der Tod gegenwartig.

Um sich Richters Oktoberbildern zu nahern, ist es am besten, mit den eigenen
Bemerkungen des Kunstlers zu beginnen. In Vorbereitung auf das Deblit des Zyklus im von
Mies van der Rohe entworfenen Museum Haus Esters in Krefeld, fasste Richter seine Arbeit
pragnant zusammen:

Was habe ich gemalt? Dreimal schoss Baader. Dreimal Ensslin geh&ngt. Dreimal der

Kopf des toten Meinhofs, nachdem sie sie niedergeschnitten hatten. Sobald die toten

Meins. Dreimal Ensslin, neutral (fast wie Popstars). Dann eine grof3e, unspezifische

11 Storr. Gerhard Richter: October 18, 1977: 101
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Bestattung - eine Zelle, die von einem Bucherschrank dominiert wird - ein stiller, grauer
Plattenspieler - ein jugendliches Portrat von Meinhof, blrgerlich sentimental -, zweimal
die Verhaftung von Meins, die gezwungen war, sich der geballten Macht des Staates zu
ergeben. Alle Bilder sind stumpf, grau, meist sehr unscharf, diffus. Ihre Anwesenheit ist
das Entsetzen der schwer zu tragenden Weigerung, zu antworten, zu erkléren, eine
Meinung zu duBern. Ich bin mir nicht so sicher, ob die Bilder etwas fragen: Sie
provozieren Widerspriche durch ihre Hoffnungslosigkeit und Trostlosigkeit, ihren
Mangel an Parteilichkeit. Seitdem ich denken kann, weif3 ich, dass jede Regel und jede
Meinung - soweit sie entweder ideologisch motiviert ist - falsch, ein Hindernis, eine
Bedrohung oder ein Verbrechen ist.*?
Was an Richters vorbereitenden Kommentaren zunéchst auffallt, sind die Erwéhnungen von
Leinwéanden, die nicht in den abgeschlossenen Zyklus aufgenommen wurden. VVon der dreimal
gehangten Ensslin schaffte nur einer den letzten Schnitt; ebenso wurden nur zwei der drei Bilder
vom geschossenen Baader aufgenommen. Das Gemalde von des toten Meins wurde ganz
weggelassen. Diese Komposition dient jedoch als Grundlage fur Richter's Abstraktes Bild (H.M.)
von 1988 (Abb. 3), Stiicke von Meins, die unter dem chaotischen Wirbel der Abstraktion
unterdriickt werden. Eines der beiden weggeworfenen Gemaélde von Ensslin erstrahlt zudem in
Decke, ebenfalls aus dem Jahr 1988 (Abb. 4). Richters Entstellung der Verweise auf diese Bilder
ist an sich schon ein Beitrag zur Gesamtbedeutung des Oktoberzyklus, indem sie neue Wege
finden, diese Bilder sichtbar oder unsichtbar zu machen, ein Konzept, das flr Richters Werk als
Knstler zentral ist. Robert Storr vergleicht Richters selektive Aufnahme und Auslassung von

RAF-Bildern mit der selektiven Bearbeitung von Filmstills in den Schneiderdumen von

12 1bid. 95
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Filmstudios. Wahrend diese Bilder ,,an sich schon von grof3em Interesse oder Schénheit sein
konnen", beeintrachtigen sie ,,die Integritit des realisierten Ganzen, anstatt es zu verstarken.“

Erschossener 1 und 2, die Leinwande mit der Darstellung von dem erschossenen Baader,
basieren sich auf einem forensischen Foto, das die Polizei am Morgen des 18. Oktober
aufgenommen hat (Abb. 5—7). Sie werfen die Leiche der Stadtguerilla in einen unbestimmten
Schleier, der reaktiv die grausamen Details des Originalfotos ausléasst und von ihrer nackten
Brutalitat zurtickschreckt. Baader liegt direkt auf der Leinwand, ein undeutliches Mdébelstlick
und eine schwarze Masse, eine Spur vom Blutkreislauf auf dem Quellfoto, sammeln sich um
seinen Kopf. Sein Tod ist unheldisch; Richters Gemélde haben kritische Vergleiche mit Davids
Death of Marat (1793) und Manets Dead Torreador (1864) (Abb. 8—9) gezogen, weil sie den
Tod des Terroristen unideal behandelt haben. Richter hebt oder vernachléssigt die Details der
einzelnen Leinwénde unterschiedlich. Erschossener 1 ist knackiger als sein Gegenstiick und so
zugeschnitten, dass die Pistole in Baaders Hand, die direkt aulRerhalb des Rahmens liegt,
ausgeschlossen ist. Der Kinstler dampft auch die grausame Blutlache um den Kopf des
Terroristen. Erschossener 2 (bertreibt die Neutralisierung des Makabren, indem es das Bild noch
néher zuschneidet und das Originalbild weiter in die Tiefe von Richters Dunst taucht und es von
dem fetischisierten Schock des Originalfotos befreit.

Erhéangte (Abb. 10—11), das einzige der drei Gemalde von ,,Ensslin gehangt", ist eine
grassliche Vignette der toten Ensslin, als sie an den Gittern ihres Zellenfensters baumelt. Wie bei
den Erschossener Leinwénden unterdriickt Richter den Schrecken des Originalfotos, indem er
dieses Gemaélde in eine undeutliche Unscharfe badet, zieht aber den Blick auf Ensslins schlaffen,

leblosen Korper, indem er den Vorhang links und den Boden unten zu einem grol3en schwarzen

13 1bid. 96



13

Rahmengerat verschmilzt. Ensslin wird durch die Gravitationskraft der schwarzen Masse in den
Hohlraum gezogen, wahrend der Betrachter hinter den schrecklichen VVorhang in ihre Zelle
schaut.

Tote 1, 2 und 3 (Abb. 12—15) zeigen den ,,Kopf des toten Meinhofs, nachdem sie sie
niedergeschnitten haben™. Die drei Tote-Gemalde basieren auf einem einzigen forensischen Foto,
das nach Meinofs Selbstmord 1976 aufgenommen wurde, und denaturalisieren das Originalfoto
nach und nach, indem sie seine Details verwischen, um das Bild von seinem grotesken
Schrecken zu reinigen. Das postmortale Foto des journalistisch gedrehten Extremisten ist eng
beschnitten und direkt; Richter stellt seine Komposition wieder her, zieht sich aber mit jedem
Bild weiter in die Ferne und allméhlich in die Dunkelheit zurlck. Tote 1, die grote der drei
Leinwande mit 62 x 73 cm, ist auch die unterscheidbarste der Gruppe und stellt einen GroRteil
der Details des Originalfotos wieder her, insbesondere die schwarze Ligaturmarkierung auf
Meinhofs Hals, die von der Schlinge stammt, mit der sie Selbstmord beging, und zwar in
auffalligem Schwarz-Weil3-Kontrast. Tote 2 ist mit 62 x 62 cm etwas kleiner und taucht das
Originalbild in einen hoheren Grad an Sfumato ein. Der schwarze Brand am Hals von Meinhof
ist leichter, aber immer noch vorhanden. Tote 3 ist mit 35 x 40 cm die Kleinste der drei
Leinwande und zeigt die groBte Intensitat von Richters malerischem Rauch. Meinhof ist in dieser
Iteration am kleinsten und entferntesten; sie und das forensische Detail des Postmortal-Fotos
I6sen sich beide in den grauen Dunst des Hintergrunds auf. Richter benutzt seine Unschérfe, um
die grafischen Details der Fotografie, wie sie im Stern ver6ffentlicht wurde, zu I6schen.'* Die

Untergruppe Tote kann als Visualisierung eines verblassenden Gedachtnisses interpretiert

14 Elger. Gerhard Richter: A Life in Painting: 284
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werden; mit jeder Leinwand wird das Gedéchtnis von Meinhof immer Kleiner, ferner und
diffuser.

Gegeniberstellung 1, 2 und 3 (Abb. 16—21) zeigen Ensslin, als sie kurz nach ihrer
Verhaftung 1972 in eine Polizeiaufstellung gebracht wird. Diese Leinwande unterscheiden sich
deutlich von denen, die ihnen vorausgehen; Richter bemerkt, dass Ensslin ,,neutral” erscheint, als
wire sie ein ,,Popstar".’® Tatsachlich zeigen sie die drei Gemélde der schwibischen
Pastorentochter, als sie den Blick der Kamera erkennt, ihn mit einem L&cheln zuriickgibt und
wegblickt, so wie eine Berilhmtheit die Paparazzi begriRen wiirde. Zu diesem Zeitpunkt hatte
Ensslin sicherlich ein hohes Mal3 an Berlihmtheit, wenn nicht gar allgemeine Bekanntheit
erreicht; die RAF war die faktische Medienbesessenheit der Bundesrepublik und hielt die Nation
fiir einen GroRteil eines Jahrzehnts atemlos. Bilder der Gruppe wurden zusammen mit Fotos von
Prominenten in den Boulevardzeitungen und Illustrierten des Landes verbreitet. Die Bilder
simulieren eine Abfolge von Bewegungen, als wéren sie aus einer Wochenschau gespleif3t
worden. Richter isolierte Ensslin vor dem grauen Hintergrund des Originalfotos und beschneidet
die Bilder, in denen Ensslin in unglnstiger voller Lange steht und nur das Gesicht und den
Oberkdrper der Terroristin darstellt, wahrend sie nach oben schaut, lachelt und wegschaut.
Gegenuberstellung scheint ein seltsamer Titel fr diese offenen
Boulevardzeitungschnappschiisse zu sein, aber tatsachlich war sich Ensslin der Anwesenheit der
versteckten Kamera nicht bewusst und hatte sich geweigert, wahrend der Haft fotografiert zu

werden.16

15 Storr. Gerhard Richter: October 18, 1977: 95
16 Danchev, Alex. “The Artist and the Terrorist, or the Paintable and the Unpaintable: Gerhard Richter and the
Baader-Meinhof Group” in Alternatives: Global, Political, Local, Vol. 35, No. 2. (Apr-Jun 2010): 100
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Beerdigung (Abb. 22—23) ist die groRte Komposition des Oktoberzyklus und zeigt die
Gruppenbestattung von Baader, Ensslin und Raspe auf dem Stuttgarter Friedhof
Dornhaldenfriedhof am 27. Oktober 1977. Die Beerdigung der Terroristen war nach dem 18.
Oktober ein heil® umstrittenes Thema; viele Westdeutsche waren der Meinung, dass sie nicht
richtig bestattet werden sollten, geschweige denn neben aufrechten Deutschen. Das Begrabnis
der Terroristen durfte nur der Stuttgarter Birgermeister Manfred Rommel, Sohn des deutschen
Taktikers Erwin Rommel, der sich wie die Antigone der Sophokles fiir die ordnungsgeméle
Bestattung der Terroristen einsetzte, damit ,,irgendwo muss jede Feindschaft enden, und fiir mich
endet sie in diesem Fall beim Tod.*!” Beerdigung basiert auf einer Nachricht von der Beerdigung
der Terroristen; die Leinwand ist eine weitgehend unverstandliche Masse, die in einem heftigen,
vom Wind gepeitschten Fleck gefangen ist. Drei grof3e weil3e Schatullen stehen feierlich im
Mittelpunkt der Komposition; ihre immense Schwerkraft zieht die umliegende Menge an.
Richter glattet die gesammelte Masse und senkt den Horizont, der durch ein undeutliches
Baumband gebunden ist. Einer der Baume fallt jedoch auf - eine einfache vertikale Masse mit
horizontalen Zweigen, die an ein Kreuz erinnert. Auf dem Originalfoto existiert kein solches
Element; viele Kunsthistoriker gehen davon aus, dass es sich bei dieser Einbeziehung um
Richters handelt. Beerdigung wurde oft mit Courbets Burial at Ornans von 1849-1850 (Abb. 24)
verglichen, wegen seiner friesartigen Masse und seiner feierlichen Segenstimmung. Richter wies
die wissenschaftlichen Theorien tber die zahlreichen Ahnlichkeiten seiner Leinwéande mit
wichtigen Werken aus dem Pantheon der Kunstgeschichte, namlich Kompositionen von David,
Manet und Courbet, zuriick und erklérte, man habe ,,die Halfte der Kunstgeschichte im Kopf,

und nattirlich findet so etwas unwillkiirlich seinen Weg.*8

17 Sporl, Gerhard. ,,Tage des Zorns, Tage des Trauers* in Die Zeit (Hamburg, DE) October 16, 1988
18 Storr. Gerhard Richter: October 18, 1977: 123
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Die néchsten Leinwande, Zelle und Plattenspieler (Abb. 25—28), sind materielle Portrats
aus Baaders Leben in Stammheim, basierend auf Farbfotos, die von Geféangnisbehtrden nach der
"Todesnacht” aufgenommen wurden. Zelle stellt Baaders Zelle dar; die Komposition wird
dominiert von dem uberquellenden Biicherregal des Terroristen, dem eine dunkle Masse von
Kleidung auf der linken Seite, vielleicht eine Jacke, entgegengesetzt ist. Diese amorphe schwarze
Masse spiegelt die Silhouette von Ensslins Leiche in Erh@ngte wider und erzeugt eine
starlingische Illusion der Gleichwertigkeit zwischen den beiden Leinwénden. Plattenspieler
portratiert Baaders stummen Plattenspieler, mit dem er anscheinend die Pistole, mit der er getotet
wurde, verborgen hielt; Eric Claptons There's One in Every Crowd ist auf der Nadel.®
Plattenspieler ist eine verbliuffend stumme Darstellung eines Plattenspielers, ein Memento Mori
entfernt von der Kunstgeschichte. Seine ruhige Stille erinnert an die Schédel- und
Kerzenarbeiten, die Richter Anfang der 80er Jahre gemalt hat, und wenn man Plattenspieler in
Bezug auf die RAF-Geschichte betrachtet, schweigt er ironisch: Wenn ,,die Waffe spricht,*
schwieg er nach dem 18. Oktober wie der Plattenspieler.

Jugendbildnis (Abb. 29—30) ist ein Portrat, ,,birgerlich sentimental,* von Meinhof.
Meinhof wirkt in Richters Gemalde viel jinger als im Quellbild, einem 1970er Werbefoto, das
zur Forderung ihres Films iiber Madchenheime, Bambule, aufgenommen wurde.?° Zu diesem
Zeitpunkt war der sechsunddreiBigjahrige Meinhof ein national anerkannter Journalist geworden,
verheiratet und geschieden, zog Zwillingstdchter auf und wollte den Komfort des ,,blrgerlichen*
Lebens hinter sich lassen. Richter hat die Komposition, insbesondere den anspruchsvollen Blick

von Meinhof auf das Original, deutlich abgeschwécht. Elger stellt fest, dass Jugendbildnis das

19 Saltzman, Lisa. “Gerhard Richter’s Stations of the Cross: On Martyrdom and Memory in Postwar German Art” in
Oxford Art Journal. Vol. 28, No. 1 (2005): 29
20 Storr. Gerhard Richter: October 18, 1977: 106
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einzige Thema darstellt, das nicht in direktem Zusammenhang mit dem bewaffneten Kampf der
RAF steht.?! Andere Wissenschaftler haben festgestellt, dass Meinhof das einzige Subjekt ist,
dem Richter eine Hintergrundgeschichte, eine Vorgeschichte gibt.??2 Zusammen mit den anderen
Darstellungen von Meinhof bietet Jugendbildnis ein unschuldiges ,,Vorher* zum schockierenden
,,Nachher* der Tote-Leinwénde. Storr argumentiert, dass die Sentimentalitat, mit der Richter
diese Leinwand durchdringt, ein ,,Gegenmittel gegen das wahre Gift des Boulevardkitschs* ist,
das die Berichterstattung tiber die RAF dominierte.? Der jugendliche Meinhof von
Jugendbildnis steht in scharfem Kontrast zu der riicksichtslosen Femme Fatale, in der sie wie in
den Medien dargestellt wurde.

Festnahme 1 und 2 (Abb. 31—33), die letzten Elemente des Oktoberzyklus, stellen die
Verhaftung von Holger Meins nach. Diese Leinwande basieren sich auf Bildern aus der Live-
Ubertragung der 1972 erfolgten Verhaftungen von Baader, Raspe und Meins vor ihrer
Garagenbombenfabrik im Frankfurter Hofeckweg. Sie sind stark verdunkelt; Meins ist auf einen
nicht erkennbaren Schatten reduziert, als er sich gegen das gepanzerte Fahrzeug der Polizei stellt.
Auf der ersten Festnahme-Leinwand steht der Panzerwagen Meins aus nachster Nahe direkt
gegentiber, als er seine Hande hebt, um sich ,,der geballten Macht des Staates hinzugeben*
Festnahme 2 basiert auf einem sukzessiven Stillstand, als Meins sich nackt in symbolischer
Unterwerfung unter die Polizei, der gepanzerte Wagen, der seine Kapitulation annahm, leicht
zuriickzog.

Richters Kommentare nach der Beschreibung seiner Leinwénde zeigen die emotionale

Not hinter den Bildern. Es geht ihm nicht darum, die immer kontroverse Aura der RAF zu

21 Elger. Gerhard Richter: A Life in Painting: 284
22 Storr. Gerhard Richter: October 18, 1977: 106
23 |bid. 106
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beruhigen, sondern sie zu betonen und zu ergénzen, indem er ihre Geschichte in Unsicherheit
und Unentschlossenheit taucht: ,,Ihre Anwesenheit ist das Entsetzen der schwer zu tragenden
Weigerung, sich zu erkldren, eine Meinung zu duf3ern.« Richter nimmt keine Stellung zur RAF
ein, vielmehr entkraftet er alle moglichen Haltungen zu diesem Thema, indem er die Bilder auf
schwach erkennbare Erinnerungen an Erinnerungen reduziert, weit entfernt von der schliipfrigen
Sensationslust und der leidenschaftlichen Ideologie, die die deutsche Offentlichkeit hinter oder
gegen die Gruppe verzickt hat. Das RAF-Phdnomen war sowohl bei seiner Entfaltung als auch
in den Folgejahren ein hochst umstrittenes Thema; durch die Auflésung seines Gedéachtnisses in
malerischem Terpentin entfernt Richter die Patina der Ideologie und entlarvt, wenn auch in
atzendem Ton, die zugrunde liegende Substanz, den Fehler der Terroristen: ihre Menschlichkeit.
,,Ich habe gewusst, dass jede Regel und Meinung —soweit sie entweder ideologisch
motiviert ist - falsch, hinderlich, bedrohlich oder kriminell ist,* schloss Richter seine
Ausfuhrungen zu 18. Oktober 1977. Nachdem er in den ersten dreizehn Jahren seines Lebens
unter dem despotischen ideologischen Regime der Nationalsozialisten aufgewachsen war, um
dann in den nachsten sechzehn Jahren im Rahmen des politischen Programms der Sowjet-
kontrollierten Deutschen Demokratischen Republik (DDR) als Propagandamacher an der
Dresdner Hochschule zu leben und zu arbeiten, ist Richter tief gegen Ideologie in jeder Form
immunisiert worden. Aber auch ist er damit bestens vertraut. Er ist sich der verfiihrerischen Kraft
der ldeologie bewusst und akzeptiert widerwillig ihre Existenz und Unvermeidlichkeit; er hélt sie
jedoch fur inakzeptabel, weil ideologisches Engagement allzu menschlich ist. Die der Ideologie
innewohnende Uberkompensation, so Richter, filhrt meist zu unveranderlichen Fehlern und sogar

zu irreparabler Gewalt.?* Das RAF-Phanomen verkorpert diesen Fehler. Richter hat erklart, dass

2 1bid. 98
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er, nachdem er unter der repressiven Ideologie der DDR aufgewachsen ist, kein Mitgefihl fir die
RAF hatte, obwohl er ihre Uberzeugung bewunderte; er war beeindruckt von der ,,Energie, ihrer
kompromisslosen Entschlossenheit und ihrem absoluten Mut* der Terroristen.?> Nachdem er die
ersten dreillig Jahre seines Lebens unter dem repressiven Joch der Totalisierung von Regimen
verbracht hatte, fuhlte er sich jedoch nicht in der Lage, den Staat fur die Art und Weise zu
verurteilen, wie er die Rebellion der RAF unterdriickte; er hatte ,,andere, riicksichtslosere*
gekannt.?® Richter identifiziert sich mit dem Idealismus der RAF, aber nicht mit ihren Idealen,
von denen er glaubt, dass sie letztlich irregefiihrt werden. Er malt die Terroristen nicht so
heldenhaft, sondern als ,,verzweifelt und getauscht“.?” Richter glaubt, dass die Mitglieder der
RAF Opfer ihrer eigenen ldeologie geworden sind, nicht der Ideologie der Linken oder Rechten,
sondern des korrumpierenden Einflusses der eigentlichen Ideologie.?®

Dietmar Elger, Richters Archivar und Autor der offiziellen Biographie des Kunstlers,
schreibt, dass der starke Einsatz von Unscharfe die ,,Grafikbrutalitat der in den Medien
veroffentlichten Fotografien neutralisiert, die von der westdeutschen Offentlichkeit mit einem
Geflhl von raffgierigem Voyeurismus konsumiert werden. Richter hatte zuvor verschwommene
Fundstlicke gefunden, um die Oberflache der Leinwand auszugleichen und ihren Bezug zu
verdecken, indem er ,,alles gleich wichtig und ebenso unwichtig* machte und dabei
iiberschiissige Informationen entfernte.?® Richters Unschérfe ist aber auch ein visueller Ausdruck
einer philosophischen Position, die die Mdglichkeit einer endglltigen Wahrheit ablehnt und die

dargestellten Situationen depersonalisiert. Richters Position ist eine von ,,Ungenauigkeit,

25 Storr, Robert. Gerhard Richter: Doubt and Belief in Painting. (New York: The Museum of Modern Art, 2003):
119

% |bid. 119

27 |bid. 119

28 Elger. Gerhard Richter: A Life in Painting: 307

2 |bid. 86
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Unsicherheit, Vergéanglichkeit, [und] Unvollstandigkeit.” Indem Richter Fotos der RAF in
seinem unsicheren Dunst neu malt und dekontextualisiert, entfernt er die Bilder und das
Gedachtnis der RAF aus der Ideologie, die ihre Berichterstattung begleitete, die das RAF-
Ph&nomen in einer schwarz-weif3en Bindrformel von moralischem Gut und Bose, politischem
Links und Rechts, Revolutiondr und Reaktionér préasentierte. Richter flihrt die schmerzhafte
Erinnerung an die RAF in den unsicheren Grauraum, das ,,willkommene und einzig mégliche
Aquivalent von Gleichgltigkeit, Unverbindlichkeit, Meinungslosigkeit, [und] Formfreiheit“ ein
und zwingt die Zuschauer, ihre eigene Erinnerung an die Geschichte zu tiberdenken.*°

Richters Oktobergemalde, wie die frilheren fotobasierten Gemalde des Kinstlers aus den
1960er Jahren, befinden sich in den unsicheren Zwischenrdumen zwischen zwei
zeitgenodssischen Medien, Malerei und Fotografie. Die Malerei ist der bildliche Vorlaufer der
Fotografie, und die zeitgendssische Hegemonie der Fotografie wird oft als vatermdérderisch
angesehen. Die beiden Medien behandeln die Geschichte jedoch unterschiedlich, und indem sie
die Schwéchen jedes einzelnen ausnutzen, ist Richter in der Lage, ein starkeres
zusammenhangendes Ganzes zu bilden. Richter ist sich der schwachen Position der Malerei in
der zeitgendssischen Kunst kritisch bewusst; er hat immer sein bevorzugtes Medium verteidigt
und gegen ihre Kritiker gekdmpft, die wie friihe Beflirworter der Fotografie den Tod der Malerei
vorweggenommen haben. Richter ist sich auch der Allgegenwart und Macht der Fotografie in der
modernen Welt bewusst. In der dsthetischen banausisch DDR erwachsen geworden, traf er bei
seiner Ankunft im Westen auf ein unbekanntes Schauspiel von Medien und Konsum und lernte
schnell, die Kraft der Fotografie fiir seine eigene Praxis zu nutzen. Richter nimmt nicht so

hartndckig eine Haltung ein wie Baudelaire, sondern nutzt die Fotografie in seiner Praxis als

% 1bid. 217
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,,bescheidener Diener der... Kunst,* indem er Fotos als Grundlage fir sein figuratives Werk
verwendet.®! Richter stiitzt seine Bilder entweder auf gefundene oder selbst aufgenommene
Bilder. Richter kritisiert die weitgehend unangefochtene Autoritat der Fotografie in der
modernen Welt und glaubt, dass wir einem Medium, das haufig zum Liigen gebracht werden
kann, zu sehr vertrauen. Richter beansprucht mit der Malerei aus Fotografien den scheinbar
veristischen fotografischen Blick auf die Malerei und rettet das véterliche Medium aus seinem
vermeintlich bevorstehenden Tod.

Roland Barthes schrieb, dass ,,der Tod das Eidos der Fotografie ist,” ihrer wesentlichen
Substanz.3? Alle Fotos sind Memento Mori, da sie die Sterblichkeit und Verletzlichkeit des
Sujets bezeugen; alle Fotos zeugen vom unerbittlichen Marsch der Zeit auf eine Weise, die die
Malerei nicht kann.® Barthes schreibt, dass die Fotografie zwar der 4sthetische Nachkomme der
Malerei ist, aber wegen ihrer Verbindung zum Tod die Kunst Giber das Theater beruhrt.
Urspringlich trennten sich die Akteure von der groReren Gemeinschaft, indem sie ,,die Rolle der
Toten spielten* und den gleichzeitigen Status von Leben und Tod annahmen.®* Barthes findet,
dass die Fotografie bei all ihren Bemuhungen, das Leben wiederherzustellen, ,,lebensecht* zu
sein, eine Art uraltes Theater ist, das das ,,bewegungslose und erfundene Gesicht* den Toten
offenbart.®® Die Fotografie imitiert die Toten durch ihre unsterblichen Nachbildungen der
Lebenden. Die Fotografie lasst keinen Raum fur die Betrachtung des Todes. Da ,,der Kreis
geschlossen ist“ und das Bild ewig statisch ist, ist die Fotografie ein ,,denaturiertes Theater,* in

dem die Betrachtung und Reflexion des Todes unmdglich ist.*® Die Malerei hingegen 6ffnet den

31 Baudelaire, Charles. “On Photography,” from Salon of 1859.

32 Barthes, Roland. Camera Lucida. (New York: Hill and Wang, 2010): 15
33 Sontag, Susan. On Photography (New York: Picador, 2001): 15

3 Barthes. Camera Lucida: 31

% |bid. 32
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,,Erfahrungsraum, den die Fotografie ausschlieRt.®” Das Malen braucht Zeit und die Zeit ist ein
elementarer Bestandteil der Malerei, der ewig auf der Oberflache der Leinwand getragen wird,
wéhrend ein Foto sofort und fir immer statisch gemacht wird. Storr schreibt, dass Richters
Oktobergemaélde einen Widerspruch zwischen ,,der Langsamkeit der Malerei und der
Geschwindigkeit der Fotografie, zwischen dem Zustand des Betrachters, der es erlaubt, Zeit zu
verbringen, und dem des Sujets, fiir das die Zeit aufgehdrt hat zu existieren* einfuihren. Dieser
Raum wird nicht durch unsere Assoziation mit den Toten definiert, sondern durch ,,unsere
Unterschiede und Entfernungen* vom toten Sujet.® Der Tod kann nur in der Distanz zwischen
Zeit und Ewigkeit betrachtet werden. In der Malerei von Fotos stellte Richter die Zeitlichkeit zu
Bildern des Todes wieder her und 6ffnete den Erfahrungsraum, den die Fotografie eliminiert.

Ein Foto ist nicht einfach nur ein Bild, sondern eine Spur vom Realen, ,,direkt vom
Realen abgeschabt, wie ein FuBabdruck oder eine Totenmaske.“3® Der Verweis der Fotografie ist
also nicht derselbe wie der Verweis auf andere Reprasentationssysteme. Es ist nicht der ,,optional
reale* Verweis auf Malerei oder Skulptur, der vielleicht existiert hat oder auch nicht, und der
vom Kiinstler verschénert werden kann oder auch nicht, sondern das ,,unbedingt reale Ding, das
vor das Objektiv gestellt wurde; ohne die Existenz seines Verweises gibt es kein Foto.*
Fotografien kdnnen als ,,eng selektive Transparenten* des Realen behandelt werden, im
Gegensatz zu den ,,eng selektiven Interpretationen* der anderen bildenden Kiinste.*! Bei der
Fotografie ist es unmdglich zu leugnen, dass der Referent zum Zeitpunkt der Aufnahme vor dem

Objektiv erschienen ist; es handelt sich um eine reine Referenz, eine versteinerte Darstellung

37 Storr. Gerhard Richter: October 18, 1977: 104
38 |bid. 104

% Sontag. On Photography: 154

40 Barthes. Camera Lucida: 76

41 Sontag. On Photography: 6
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eines Moments in der Zeit, der erfahrungsgeman aufgehort hat zu existieren, aber weiterhin in
einem Zustand unendlicher Reproduzierbarkeit als Foto existiert.*? Barthes schreibt, dass das
Noem oder die Essenz der Fotografie ,,das, was gewesen ist,” dass die Fotografie eine
hartnéckige Représentation des Realen ist, eingefroren und unverénderlich in der Zeit; es ist
gleichzeitig der Signifikant und das Zeichen, und sein Wesen besteht darin, ,,zu ratifizieren, was
es reprasentiert.“*

Der Moment der Fotografie zeichnet auf und trennt den Signifikanten von seinem
Zeichen, aber diese Trennung bezeugt den unwiderlegbaren Prasenz des Zeichens, die bereits
beim Schlielen des Verschlusses verschoben wurde. Die Fotografie kann jedoch nicht die
Vergangenheit wiederherstellen, das, was durch Zeit und Distanz abgeschafft wurde; es gibt
,nichts Proustisches auf einer Fotografie.“** Es kann nur bezeugen, dass das, was hier abgebildet
ist, existiert hat. Die Fotos der RAF, auf denen Richter seine Gemélde basierten, stellen weder
den hin und her gerichteten Antagonismus, der Deutschland wéhrend der RAF-Terrorherrschaft
unterdrlickte, noch das unnachgiebige Engagement der Terroristen fir ihre zum Scheitern
verurteilte Revolution wieder her; es kann nur bezeugen, dass diese Dinge geschehen sind, dass
es in der Vergangenheit einmal eine Gruppe von Sechs gab, die gegen eine Nation von sechzig
Millionen Krieg fuhrte. Fotografie ist Authentifizierung an sich. Es kann nicht erfinden, sondern
nur dokumentieren. Als solche ist ein Foto ein komplettes Bild. Es kann nichts hinzugefugt
werden, was zum Zeitpunkt der Belichtung noch nicht im Blick der Kamera war. lhre Aktion ist
bereits abgeschlossen. In diesem Sinne ist das Foto ohne Zukunft. Es ist die Vergangenheit, die

als Gegenwart erhalten geblieben ist; das unbestechliche Uberbleibsel der Zeit verging. Fotos

42 Barthes. Camera Lucida 76
43 1bid. 77, 85
4 1bid. 82
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haben jedoch die einzigartige Qualitat der Riickschau. Ruckblickend auf das Ausgangsbild von
Jugendbildnis, dem Portrédt von Meinhof zur Forderung ihres Films Bambule, sieht der Betrachter
an der Oberflache eine junge Journalistin, kennt aber im Laufe der Zeit das Schicksal, dem
Meinhof sich stellen wird: dass sie einen zum Scheitern verurteilten bewaffneten Kampf gegen
ihr Land fihren und dabei sterben wird. Barthes nennt dies das Stigmatum eines Fotos, ,,ein
Produkt der Zeit* und die ,,zerfetzende Betonung* des ,,das, was gewesen ist* der Fotografie.*
Der Betrachter weil3, dass, obwohl sie auf dem Foto als lebendig und jugendlich dargestellt wird,
Meinhof sterben wird; ,,das wird sein, und das war es auch schon.“*® Der Tod ist im Foto
enthalten und fir den zeitgendssischen Betrachter deutlich sichtbar.

Obwohl Fotos angeborene Spuren des Realen sind, sind sie notwendigerweise stumm. Sie
konnen keine moralische Position schaffen und nur eine verstarken. Sontag schreibt, dass der
,,angemessene Kontext von Gefiihl und Haltung* in der 6ffentlichen Meinung bereits existieren
muss, damit ein Foto einen wirklichen Einfluss auf es ausliben kann; ,.ein relevantes politisches
Bewusstsein* diktiert die moralische und politische Wirksamkeit eines Fotos.*’ Die
westdeutschen Medien haben unerbittlich Bilder von der RAF aufgenommen, um die politischen
und moralischen Empfindlichkeiten der Burger tber die bereits gebildete oder im Entstehen
begriffene Gruppe zu skandalisieren und zu appellieren. Die Nachrichtendienste nutzten diese
Sensibilitat, sei es fiir oder gegen die Terroristen, um ideologische Gewinne zu erzielen und
ideologische Medien zu verkaufen. Auf jeden RAF-Angriff folgten eine BILD-Schlagzeile, die
die Opfer Ubertreibt, und ein Partnerstiick des Spiegels, das den Sensationsgedanken von BILD

verurteilt. Darlber hinaus hat der Kontext, in dem ein Foto zu sehen ist, auch Auswirkungen auf

“ Ibid. 96
“6 Ibid. 96
47 Sontag. On Photography: 17-19
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seine Bedeutung. Fotos von Baaders Leiche oder Plattenspieler erhalten durch die
Veroffentlichung auf den linken Seiten des Spiegels oder in der rechten BILD eine neue
Bedeutung. Die Betrachter assoziieren den Fotos je nach ihrer Umgebung eine vorgegebene
ideologische Haltung, ganz zu schweigen von der Berichterstattung, die die Fotos begleitet.
Sontag argumentiert (ber Wittgenstein, dass die Bedeutung eines Fotos seine Verwendung ist;
ein identisches Foto von Ensslins Leiche bekommt auf den Seiten der linken Stiddeutschen
Zeitung eine andere Bedeutung als in der Springer-Tageszeitung Die Welt.*®

Da ein Foto zeigt und nicht sagt, kann einem einzelnen Bild eine unendliche Anzahl von
Bedeutungen zugeordnet werden. Das Foto ist stumm; ,,es spricht durch den Mund des darunter
geschriebenen Textes,* schrieb Godard Uber seinen Film von 1972, A Letter to Jane. Die
Aufnahme einer Bildunterschrift und damit die Berichterstattung, die Nachrichtenfotos wie die
im Stern veroffentlichten begleitet, verleiht den ansonsten stummen Bildern Bedeutung und
Ideologie. Walter Benjamin pladierte dafir, dass Fotografen ihre Fotos mit Bildunterschriften
versehen, um eine Kunstform zu schaffen, die ,,die Beziehungen des Lebens literarisiert, die sie
aus ,,der Reportage des Klischees, das beim Leser nur verbale Assoziationen bildet* und
einfacher Anniherung befreit.*® Fir Benjamin ist die Stummheit der Fotografie ihr groRtes
Manko und ermdglicht notwendigerweise die Zuordnung unzéhliger Bedeutungen zu einzelnen
Bildern. Sontag bemerkt die Bedeutung der Bildunterschrift, erkennt aber ihre vortibergehende
Austauschbarkeit an; sie schreibt, dass ,,der Bildunterschrift-Handschuh so leicht ein- und
ausgezogen werden kann. Es kann nicht verhindern, dass Argumente oder moralische Einwénde,

die ein Foto (oder eine Reihe von Fotos) unterstiitzen sollen, durch die Vielzahl von

“8 |bid. 106
49 Benjamin, Walter. A Short History of Photography (1931): 25
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Bedeutungen, die jedes Foto tragt, untergraben werden.“*° Fiir Sontag ist der gréRte Misserfolg
der fotografischen Bildunterschrift, dass sie die Bedeutung des Fotos nicht vor den unzéhligen
anderen Interpretationen schiitzen kann, die unvermeidlich auf sie angewendet werden konnen.
Richter sieht die tiefe Fahigkeit der Sprache, die Bedeutung von Bildern mit grof3er Skepsis zu
veréndern. Keines der Gemélde des Oktoberzyklus ist mit Bildunterschriften versehen, die
Richter wéhrend seiner gesamten Karriere bei friheren Gelegenheiten verwendet hatte. Herr
Heyde von 1965, der den nationalsozialistischen Geburtshelfer und Leiter des
Sterilisationsprogramms Aktion T4 Werner Heyde portratiert, enthtillt dem Zuschauer durch die
Aufnahme der Bildunterschrift der Zeitung die Identitat des ansonsten unbewussten
Kriegsverbrechers. Richter glaubte zu Recht, dass er diese Leinwand verbal kontextualisieren
musste, um ihr Thema bekannt zu machen; Heyde, der bis zu seinem Ausflug als Nazi und
anschlieBendem Selbstmord 1959 eine vollig unbekannte Arztpraxis in der BRD betrieben hatte,
ware wieder anonym gewesen, wenn Richter ihn nicht als Sujet seiner Leinwand entlarvt hatte.>!
Richters Wegfall von fotografischen Bildunterschriften in den fiinfzehn Leinwéanden des 18.
Oktober 1977 ist auf die Allgegenwart der Bilder in der westdeutschen Presse zurlickzufiihren,
die fur die meisten Deutschen sofort erkennbar wére, aber es ist auch eine Weigerung, eine
Aussage auf den Leinwanden zu machen, sondern zwingt den Betrachter, seine Erinnerung an
das RAF-Phdnomen zu tiberdenken. Der Oktoberzyklus, so Richter, ist die ,,schwer zu tragende
Weigerung, zu antworten, zu erkléren, eine Meinung zu &auern.*“ Indem er sich weigert, eine
Stellungnahme abzugeben, negiert Richter die Galaxie der von den westdeutschen Medien

angebotenen Berichte und Interpretationen tber die RAF.

%0 Sontag. On Photography: 109
51 Elger. Gerhard Richter: A Life in Painting: 131
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Die Tat der Aneignung und Verdunkelung von Medienbildern ist eine Negation der
objektiven Autoritat der Fotografie und eine Ermahnung gegen ihre inhdrente Neigung zu
ideologischen Anwendungen. Richters Unscharfe verweist auf die ungenaue Beziehung
zwischen einem Objekt und seiner Wahrnehmung; sie ist auch ein visueller Ausdruck der
technischen Grenzen der Fotografie. Er misstraut der direkten sensorischen Erfahrung und nutzt
die angenommene Glaubwiirdigkeit der Fotografie, um die Komplexitat der Realitat und die
Fehlbarkeit der menschlichen Wahrnehmung aufzudecken. Indem er vermeintlich objektive
fotografische Bilder verschleiert, hinterfragt Richter sowohl den Wahrheitsgehalt der Fotografie
als auch unsere Bereitschaft, ihr zu vertrauen. Im 18. Oktober 1977 ruft Gerhard Richter
fotografische Darstellungen der Mitglieder und Ausbeuter der Roten Armee Fraktion zurtick, um
die schmerzhafte Erinnerung an den linksextremen Terrorismus in Deutschland von der
Sensationslust und Ideologie zu trennen, die der Berichterstattung Uber diese Ereignisse
innewohnte. Obwohl Fotografien Spuren des Realen sind und eindeutig bezeugen, dass das
fotografierte Sujet existierte, sind sie von Natur aus stumm und enthalten daher eine Vielzahl
von Interpretationsmoglichkeiten. So sind Fotos natirlich die Grundlage fur die Pragung der
Ideologie. Indem er die Erinnerung an die RAF isoliert, die die Oberflachen der gefundenen
Fotografien unter seinem Grisaille-Schleier verdeckt, ermutigt Richter die Zuschauer, ihre
Erinnerungen an den deutschen Terrorismus in den 1970er Jahren, getrennt von den
ideologischen Interpretationen der Ereignisse in den zeitgendssischen Medien, zu tberdenken.
Auf die Frage, ob es schwierig sei, sich in den sechs Monaten, in denen er am Oktoberzyklus
arbeitete, mit Bildern des Todes auseinanderzusetzen, antwortete Richter: ,,Es war schwer. Aber

es war mit der Arbeit verbunden. Ich musste die Toten nicht untétig ansehen, ich konnte etwas
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tun. Wihrend ich die Toten male, bin ich wie ein Totengraber beschiftigt.“>? Indem Richter die
unglicklicherweise verdréangte Erinnerung an die RAF exhumiert, erhebt er das Bild des Todes

in die Welt und fragt nach seiner Substanz.

52 Storr. Gerhard Richter: October 18, 1977: 140



Anhang der Bilder

Abbildung 1: Gerhard Richter. Onkel Rudi. 1965.
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Abb. 2: Gerhard Richter. Herr Heyde. 1965.
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Abb. 3:

Gerhard Richter. Abstraktes Bild (H.M.). 1988.
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Abb. 4: Gerhard Richter. Decke. 1988.



Abb. 5: Tatortfoto von Andreas Baader, verdffentlicht im Stern
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Abb. 6: Gerhard Richter. Erschossener 1. 1988.

Abb. 7: Gerhard Richter. Erschossener 2. 1988.
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Abb. 8: Jacques-Louis David. Death of Marat. 1793

Abb. 9: Eduard Manet. Dead Torreador.1864.



Abb. 10: Tatortfoto von Gudrun Ensslin, veroffentlicht im Stern
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Abb. 11: Gerhard Richter. Erhangte. 1988.
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Abb. 12: Tatortfoto von Ulrike Meinhof, verdffentlicht im Stern

Abb. 13: Gerhard Richter. Tote 1. 1988.



Abb. 14: Gerhard Richter. Tote 2. 1988.

Abb. 15: Gerhard Richter. Tote 3. 1988.
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Abb. 16—18: Fotos von Gudrun Ensslin im Polizeiprasidium, wahrscheinlich 1972.
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Abb. 19: Gerhard Richter. Gegenuberstellung 1. 1988

Abb. 20: Gerhard Richter. Gegenuberstellung 2. 1988.
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Abb. 21: Gerhard Richter. Gegenuberstellung 3. 1988.
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Abb. 22: Bildquelle von Beerdigung, die die gemeinen Bestattungen von Andreas Baader,
Gudrun Ensslin, und Jan-Carl Raspe im Stuttgarter Dornhaldenfriedhof am Oktober 27, 1977

darstellt. Veroffentlicht im Stern.



Abb. 23: Gerhard Richter. Beerdigung. 1988.
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Abb. 24: Gustave Courbet. Burial at Ornans. 1849-1850.
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Abb. 25: Bildquelle fiir Zelle. Veroffentlicht im Stern.

Abb. 26: Bildquelle fir Plattenspieler. Veroffentlicht im Stern.



Abb. 27: Gerhard Richter. Zelle. 1988.

Abb. 28: Gerhard Richter. Plattenspieler. 1988.
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Abb. 29: Werbefoto von Ulrike Meinhof, fiir ihre 1970 unverdffentlichte Journalistenfilm
Bambule.



Abb. 30: Gerhard Richter. Jugendbildnis. 1988.




Abb. 31: Bilderquellen von Festnahme 1 und 2, aus dem Studioalbum des Kunstlers

50



Abb. 32: Gerhard Richter. Festnahme 1. 1988.

Abb. 33: Gerhard Richter. Festnahme 2. 1988.
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