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Heinz-B. Heller/Burkhard Rowekamp/Matthias Steinle

Statt einer Einleitung: Graben und Fronten

I.

Eigentlich nimmt sich die Lage augenscheinlich nicht besorgniserregend aus: An der
Wahrnehmungsfront scheint Ruhe zu herrschen. ,Krieg im Film und Fernsehen’ - zu-
mindest im nicht-fiktionalen Bereich scheint sich das Bewusstsein von den Grenzen,
wenn nicht gar von der Unmdglichkeit der Abbildbarkeit und Modellierbarkeit des
Krieges selbst in den Kopfen der Nachrichtenredakteure und Moderatoren der Fernseh-
anstalten festgesetzt zu haben. Eingedenk der Erfahrungen und Lektionen, wahrend
des ersten Golf-Krieges, des Kosovo- und des Afghanistan-Krieges, in unterschiedli-
cher Weise als Erfiillungsgehilfen der Militdrs und ihrer Informationsstdbe instrumen-
talisiert worden zu sein, geriet 2003 die Berichterstattung beim Einmarsch der
US-Truppen in den Irak phasenweise unter einen quasi totalen hypothetischen Vorbe-
halt (“.. sollen angegriffen, getroffen, getdtet usw. haben”). Selten zuvor war die
Schere so groR zwischen dem Hunger nach Ansichten vom Kriege und Bildern, die die-
sem Bediirfnis so wenig entsprachen. Um so befreiender dann allerdings am 9. April
die in einer endlosen Bildschleife um die Welt gehenden Aufnahmen vom Sturz der
Saddam-Statue am Paradise-Platz; ein — wie wir inzwischen wissen — vom US-Militar
fiir die Fernsehstationen sorgsam inszeniertes Spektakel, das indes jene in dieser
Form nur allzu bereitwillig aufnahmen, um die zuvor so defektive, weil so fragmenta-
rische und unter hypothetischen Vorzeichen stehende Erzahlung des Einmarsches zu
einem zumindest sinnbildlichen Abschluss zu bringen. ,Die Symbole der Macht fallen
in der irakischen Hauptstadt”, lautete die Headline der Tagesschau in der ARD; ein al-
lemal narratologisch wie ikonografisch weitaus eindrucksvolleres Schlagbild als jene
Aufnahme, die man Monate spdter, im Dezember 2003, von einem unrasierten und
verdreckten Iraki machte, den man aus einem Erdloch irgendwo auRerhalb Bagdads
herausgeholt hatte." Halten wir fest: Es ist nicht nur der Hunger nach Bildern vom
Krieg, den wir verspiiren, es ist vor allem der Hunger nach Sinn-Bildern!

II.

Der Spielfilm hat es da leichter. Er definiert nicht nur die Regeln der Erzdhlung und
damit deren Sinnstiftung, sondern schafft sich - das war immer so - vor allem seine
eigenen Bildwelten, so authentisch, d. h. so referentiell verbiirgt sie sich auch geben:
ob mit Blick auf die Stellungskampfe an der Somme, den Kampf um Stalingrad, die
Landung in der Normandie, das mobile Sanitatslager in Korea, die Strafaktion im Me-
kong-Delta oder die Kommandoaktion in Somalia. Manchmal liegt das vietnamesische

1 Vgl. Heller 2005.
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Hué in einem stillgelegten englischen Gaswerk und die Palmen sind aus der Karibik
eingeflogen; dem Authentizitdtseffekt tut dies keinen Abbruch.

III.

Die Faszination an Bild-Erzahlungen des Krieges hat ungebrochen Konjunktur. Dafiir gibt
es unterschiedliche Erklarungen. Kriegsfilme, so der Historiker Rainer Rother, geben vor
»ZU zeigen, wie es war, um auszudriicken, wie wir auf die Geschichte blicken. [...] Kriegs-
filme sind kein Spiegel der Gesellschaft, sie sind Formen der Geschichtsaneignung. Eher
erfahrt man aus ihnen, wie eine Gesellschaft sich selbst versteht, als wie sie ist" Als Aus-
kunft iiber die Gegenwart sind sie aufschlussreicher denn als Darstellungen der Vergan-
genheit.” - Auf der anderen Seite des Spektrums sind Erklarungsversuche angesiedelt,
die das Faszinosum an Kriegsfilmen in einem anthropologischen Bediirfnis nach Auskos-
ten einer spezifischen Angstlust begriindet sehen, die sich im Kino auf unterhaltsame
Weise ausleben lasse. Ahnlich wie Marchen wiirden Kriegsfilme Formen des Probehandelns
und der Verstdandigung von Gut und Bose offerieren.’ In der Betrachtung von Kriegsfilmen
vergewissere sich der Zuschauer in sicherer Distanz zur Realitdt immer auch der Moglich-
keit des Anders-Seins: der Anarchie des Krieges, seiner Barbarei und der Mdglichkeit des
Todes. In die Rezeption der Bilder kriegerischer Gewalt sei so immer auch die Utopie ein-
geschrieben: So mdge es nicht sein!*

Iv.

Seit Paul Virilios Buch Krieg und Kino 1986 in deutscher Ubersetzung erschien, ist -
wie Knut Hickethier schon vor fiinfzehn Jahren registrierte - die Gleichsetzung ,Krieg
ist Kino und Kino ist Krieg” sehr schnell zu einem Tagungsthema von Akademien und
Seminaren geworden.’ Die zentrale These Virilios von der Strukturverwandtschaft, ja
letztlich der Osmose von Krieg und Kino, die sich vor allem auf die Mediatisierung des
modernen Krieges stiitzte - weg vom Primat des physischen Zusammenpralls ,Mann
gegen Mann” hin zur Beherrschung des visuellen Wahrnehmungsfeldes, die letztlich zu
einer Verschmelzung von optischen Werkzeugen und Waffen fiihrte - diese These war
und ist dabei weniger grundsatzlich umstritten als ihre Plausibilitdt und Bedeutung
in film- und fernsehwissenschaftlichen Zusammenhangen, die sich mit konkreten Fil-
men oder Sendungen auseinandersetzen. Denn dort wird nicht nur iiber modellierte
Wahrnehmungsdispositionen und -strategien nachgedacht, sondern auch und vor al-
lem {ber strukturelle Einschreibungen, die sich nicht allein groRrahmigen technikge-
schichtlichen Entwicklungsschiiben verdanken. Kaum weniger Aufmerksamkeit verdie-
nen gesellschaftliche, politische, ideologische Funktionszusammenhdnge - ganz zu
schweigen von der Relation zwischen Konvention und Innovation in den Prdsenta-

Rother 2001.

Schwender 2003; Vgl. Paul 2004, 484.
Visarius 1989, 9.

Hickethier 1989, 39. Vgl. Leschke 2005, 307.

[C I U Y



Statt einer Einleitung: Graben und Fronten 9

tionsstrategien -, ob im Modus des Beschreibens oder des Erzahlens. Damit aber ge-
rat in den Fokus der Aufmerksamkeit das Problem, inwieweit und mit welchem Er-
kenntnisgewinn ,Krieg und Kino" unter Genreaspekten verhandelbar sind. Dies fiihrt
uns unmittelbar zu unserem Thema: ,All Quiet on the Genre Front?”

V.

Das Marburger Symposium vom 22. und 23. September 2005, dessen schriftliches Er-
gebnis hier vorliegt’, hat sich den komplexen Problemen der wissenschaftlichen Erfas-
sung des Kriegsfilms vor allem im Hinblick auf Genrefragen gewidmet und den Versuch
unternommen, Beschreibungsprobleme der historischen Praxis des Kriegsfilm-Genres
und ihrer theoretischen Modellierung anhand eines offen strukturierten Fragenkatalo-
ges in den Blick zu bekommen. Die im Folgenden skizzierte Aufstellung erhebt freilich
keinen Anspruch auf Vollstdndigkeit, sie dient zuallererst heuristischen Zwecken. Sie
vermittelt indes einen ersten Eindruck von der Vielschichtigkeit der Aufgabe, der sich
der Diskurs iiber Praxis und Theorie des Kriegsfilms unter Genregesichtspunkten unse-
rer Meinung nach zu stellen hat.

VI.

In seiner Uberblicksdarstellung zur Filmtheorie hat Robert Stam ,Problemzonen” bei

der Bearbeitung von Genrefragen benannt, die unseres Erachtens auch bei der Bear-

beitung der Kriegsfilmproblematik Aufmerksamkeit verdienen.” Das betrifft folgende

Punkte:

¢ Die Ausdehnung des Genrebegriffs: Welche Art von Filmen ldsst sich tiberhaupt sinn-
voll als Kriegsfilm beschreiben?

» Normative Genre-Vorstellungen: Existieren Vorgaben davon, wie ein Kriegsfilm aus-
zusehen hat und wenn ja, welche?

¢ Monolithische Genre-Vorstellungen, die libersehen, dass es keine Exklusivitdt in Sa-
chen Genrezugehorigkeit gibt bzw. Filme - und selbst Hollywood-Produktionen -
vielmehr immer ein hybrides Gewebe unterschiedlicher Genreeinschreibungen for-
men. Inwieweit trifft dies insbesondere auf den Kriegsfilm zu?

¢ ,Biologistische” - wie Stam es nennt - Vorstellungen, Genres durchliefen Lebenszyk-
len, eingeteilt in Friihphase, Reifestadium und parodistischer Spatphase, womit eine
essentialistische Vorstellung von Genres begiinstigt wiirde, wie James Naremore in
seiner Publikation iiber Film noir angemerkt hat.® Kriegsfilme indes finden sich be-
reits sehr frith in der Formensprache der Komédie (z. B. Chaplins Shoulder Arms / Ge-
wehr iiber, 1918) oder im Epos (Griffiths Birth of a Nation / Geburt einer Nation,
1915) usw. Die Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen wird also unter anderem zum
Problem ,biologistischer” Genrevorstellungen.

6 Tagungsbericht: Horbriigger/Lorber 2005.
7 Stam 2000.
8 Ebd., 151; Naremore 1998, 6.
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¢ Die Hollywood-Zentriertheit von Genrebetrachtungen, die eine gewisse Provinziali-
tat befordere, Genreentwicklungen anderswo ignoriere und so unterschiedliche Ent-
wicklungslinien und Funktionsstellen von Genres nur unzureichend beriicksichtige.
Die damit verbundene Aufforderung, auch aufRerhalb Hollywoods massenwirksamer
Kriegsfilme - von The Big Parade (Die grofie Parade, 1925) iiber All Quiet on the Wes-
tern Front (Im Westen nichts Neues, 1930), The Longest Day (Der lingste Tag, 1962)
bis zu Pearl Harbor (2001) - nach Kriegserzahlungen Ausschau zu halten, muss ernst
genommen werden, will man sich einen Uberblick iiber Modi filmischer Kriegserzih-
lungen verschaffen.

+A-kinematische Analysen” (Stam: ,acinematic analysis”), die wiederkehrende
Strukturen filmischer Zeichen und Codes als genrekonstitutiv ausweisen. Ist bspw.
das Moment der Gewaltinszenierung resp. Destruktion des menschlichen Kdrpers in
der kriegerischen Auseinandersetzung genrekonstitutiv? Ist der thematische Gegen-
stand Krieg tiberhaupt notwendige Bedingung des Kriegsfilms oder nicht vielmehr,
wie Robert Stam behauptet, sogar das schwachste Kriterium bei der Bestimmung des
Genres, weil damit noch keine Aussagen iiber das ,Wie” der Darstellung gemacht
werden kdnnen?”’

VIIL.

Daran ankniipfend gibt es weiteren Verstandigungsbedarf. Vor dem Hintergrund der

Frage nach den Grenzen der Leistungsfahigkeit und Funktionalitdt der Genreformation

des erzdhlten Kriegs, ergeben sich - in ungewichteter Reihenfolge - Anschlussfragen:

o Wie l@sst sich der Zusammenhang von historischer Pragmatik und historischer Poetik
von Filmgenres theoretisch modellieren?

¢ Wie verdndert sich die Genrepraxis des Kriegsfilms im Speziellen im Hinblick auf sich
wandelnde historische Produktions- und Rezeptionskontexte?

e Welche kiinstlerischen, 6konomischen, politischen und kulturellen Entwicklungen
begiinstigen die Verdichtung filmischer Ausdrucksformen wie diejenigen des Kriegs-
films?

» Wie verlaufen hier die historischen Filiationen? Bereits 1902 nannte etwa Biographs
»~Advance Partial List” im Angebot u. a. ,Military Views” und ,Parade Pictures”* - na-
tiirlich kdnnen heutige Begrifflichkeiten nicht auf das friihe ,Kino der Attraktio-
nen“" libertragen werden, wie aber sind die Beziehungen, wie gestalten sich die
Uberginge von diesen friihen views zu narrativen Formen wie Maudit soit la guerre
(Verflucht sei der Krieg) aus dem Jahr 1914, der sich ja bereits via Titel explizit als
(Anti-)Kriegsfilm zu erkennen gibt?

e Und last but not least: Wie lassen sich Probleme einer tautologischen Definition,
Kriegsfilme seien Filme iiber den Krieg, vermeiden? Welche weiteren Strukturen und
Themen finden sich im bzw. ,passen’ in den Genre-Rahmen ,Kriegsfilm” und welche

9 Stam 2000, 151.
10 Neale 2000, 165.
11 Gunning 1996.
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nicht? Ein Genre-Rahmen, der sich allerdings nur empirisch und nicht theoretisch
bestimmen lasst, worauf Steve Neale hingewiesen hat.”

o Was bedeutet es fiir das Kriegsfilm-Genre, wenn angesichts eines selbstbewussten
Spiels unter den Vorzeichen eines wie auch immer gearteten postmodernen Kinos
lieb gewonnene Genregrenzen und -zuschreibungen zusehends verschwimmen und
sich aufzuldsen scheinen?

» Welche Vorteile kdnnte es bringen, Genres beispielsweise als kulturelle Institutionen
(i.S.v. Roger 0din) zu konzipieren, also als historisch variable Vermittlungsinstan-
zen, die mit den Mitteln des Films Erwartungen und Bedeutungshorizonte limitie
ren?”

 Auf welche Weise und unter welchen historischen Bedingungen kondensieren Kriegs-
filme ihren directing space und reading space, also Produktion und Rezeption?

o Auf welche Weise steuern kollektiv geteilte Genrevorstellungen - Jorg Schweinitz
hat von ,lebendigem Genrebewusstsein” gesprochen™ - die Bedeutungsproduktion
hinsichtlich gesellschaftlicher Bediirfnisse? Und in unserem Fall: Welche Funktion
haben dann Kriegsfilme?

¢ Welchen kulturellen Sinn produzieren gesellschaftliche Kommunikationsmodi wie
der, der mit der symbolischen Generalisierung ,Kriegsfilm’ verbunden ist?

o Uber welche materiellen und immateriellen Spezifika verfiigt der Kriegsfilm bzw. wie
gestaltet sich das Zusammenspiel von technischen Verfahren und narrativer Codie-
rung im Kriegsfilm?

¢ Wie sieht es in diesem Zusammenhang mit Wahrscheinlichkeit und Realitdtsbezug
von Kriegsfilmen aus?

o Auf welche Weise regulieren Kriegsfilme das Verhdltnis von Mobilisierungsfunktion
und Effektabfuhr, Kritik und Unterhaltung, dsthetischem Widerstand und Vergnii-
gen?

 Welche intertextuellen und intermedialen Beziehungen unterhalt der Kriegsfilm? Wie
gestalten sich die Austauschprozesse etwa mit der Malerei, Literatur, Fotografie,
Fernsehen oder jiingst dem Internet?

¢ Welchen Einfluss haben Produktdifferenzierung oder die Konkurrenz nationaler Film-
industrien auf die Entwicklung von Genres resp. des Kriegsfilmgenres?

Vor diesem Hintergrund treten Fragen des Was’ des Kriegsfilms hinter Fragen seines ,Wie’
zuriick - ein Wie, das auf die Methode der Vermittlung des Krieges in mindestens zwei
Hinsichten abzielt: auf die synchrone und diachrone Entwicklung eines kontingenten -
aber keineswegs beliebigen - Zusammenhangs von erzdhltem Krieg und seinem kollekti-
ven Verstandnis, ein Zusammenhang der landldufig unter der Bezeichnung ,Genre’ subsu-
miert wird.

12 Neale 2000, 165ff.
13 0din 2000.
14 Schweinitz, 1994.
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VIIL.

Und schlieRlich im Hinblick auf die theoretische Modellierung von Genres am Beispiel

des Kriegsfilms:

 Welche ,Landgewinne’ wéren erzielbar, wenn der angestaute methodische und ,se-
mantische Ballast” der Genreforschung, wie Robert Stam ihn beschrieben hat, probe-
weise abgeworfen wiirde?

¢ Was, wenn wir uns von der Vorstellung verfiihren lieRen, Genres als offen texturierte,
historisch anpassungsfahige Formenspiele zu betrachten, die im Haushalt der Kultur
regulative Funktionen haben und hier unterschiedlichste Bediirfnisse befriedigen?

» Welche Perspektiven eroffnete eine solche Umschrift im Hinblick auf das ,alte” Genre
des Kriegsfilms — oder vielleicht besser: auf das ,alte” Genre-Verstdandnis des Kriegs-
films?

e Liellen sich vor dem Hintergrund einer solchen Umschrift, die die Kontingenz der
Entwicklung betont, die bisherigen Erkenntnisse der Genreforschung gewinnbrin-
gend reformulieren?

» Was kdnnte gewonnen werden, wenn an die Stelle von wie auch immer konzipierten
Einschluss- und Ausschlussmodellen probeweise die Annahme von Verdichtungsgra-
den treten wiirde, die strukturelle Abstufungen und funktionale Differenzierungen
beriicksichtigt und auf diese Weise zugleich dynamisch sich wandelnden kultur- und
filmhistorischen Prozessen Rechnung tragt? LieRRe sich diese Kontingenz entgegen
wissenschaftlichem Streben nach Eindeutigkeit und Beherrschbarkeit des Gegen-
standes aushalten?

 Was liel3e sich im Umkehrschluss gewinnen, wenn wir davon ausgehen, dass nur die
Kontingenz eindeutig ist? Sie zu beschreiben, bliebe dann eine Aufgabe, deren Erle-
digung unserer Anstrengungen bedarf.

IX.

Das Symposium hat im Hinblick auf diese Fragestellungen vielversprechende Hinweise
gegeben und in einem produktiven Selbstverstandigungsprozess iiber Genre-Fragen
hinaus provisorische Antworten darauf formulieren konnen, weshalb sich die Gesell-
schaft darauf eingelassen hat, die Erzeugung eines kollektiven Bildes des Krieges und
der Kritik daran an ein Medium zu delegieren, das seinem Gegenstand zugleich am
weitesten entfernt und am néachsten zu sein scheint: der erzdhlten zivilisatorischen
Katastrophe des Krieges.

X.

Der hier vorliegende Tagungsband gliedert sich grob in vier Bereiche, die sich mit
,Grundlegungen’, ,Exkursionen in die Filmgeschichte’, ,Motivgeschichte’ und ,Anti-
kriegsfilm’ betiteln lieRen. Dieses provisorische Raster ist freilich nur ndherungsweise
geeignet, den Gegenstandsbereich zu bestimmen, weshalb wir auf Festlegungen
durch Uberschriften verzichtet haben. Die fortlaufende Nummerierung der einzelnen
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Abschnitte soll lediglich perspektivische Verschiebungen markieren und auf diese
Weise dem Leser erste Orientierungshilfe bieten sowie der Vielgestaltigkeit des Ge-
genstandes ebenso wie der Zugriffe auf diesen zumindest kursorisch Rechnung tra-
gen. Die Beitrdge der Tagung wurden durch drei Texte (Glasenapp, Koebner, Con-
rad/Rowekamp) ergdnzt, die historische Liicken schlieRen, neue Perspektiven an der
und auf die Genre-Front er6ffnen und auf aktuelle Beispiele eingehen. Wir méchten
uns bei allen Autorinnen und Autoren fiir die engagierte, produktive - und nicht zu-
letzt friedliche - Diskussion an den Grdaben und Fronten der Kriegsfilmproblematik
bedanken.
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Motive und Genese des Kriegsfilms. Ein Versuch’

Kriegerische Auseinandersetzungen und Schlachtenszenarien waren seit jeher ele-
mentare und genreiibergreifende Bestandteile von Kinoerzahlungen. Im Abenteuer-
film - ob Ritterfilm, Historienfilm oder Antikfilm - ist es oft eine Schlacht, die den
Heros in Aktion zeigt, bevor er zum Schluss das entscheidende Duell mit dem Antago-
nisten fiir sich entscheidet. Oder man denke an die Schlachtenszenarien im Western,
wenn von den Indianerkriegen oder vom amerikanischen Biirgerkrieg erzahlt wird. Der
Krieg, die Schlacht spielen hier eine wichtige Rolle, doch sind es infolgedessen
Kriegsfilme?

Eine erste Annaherung: Behandelt ein Film wie John Hustons The Red Badge of
Courage (Die rote Tapferkeitsmedaille, 1951) den amerikanischen Biirgerkrieg in einer
Form, die ihn als Kriegsfilm kennzeichnet? Tatsdchlich benutzt John Huston dezidiert
die Ikonografie des modernen Kriegsfilms, insbesondere des Grabenkriegsfilms, zitiert
dabei Lewis Milestones Meilenstein All Quiet on the Western Front (Im Westen nichts
Neues, 1930) sogar direkt (ein sterbender Soldat setzt sich im letzten Moment seines
Lebens die verlorene Brille wieder auf). Aber wird nicht vielmehr ein Ereignis in der
amerikanischen Geschichte, das in die Kernzeit des Western fallt, mit Mitteln eines an-
deren Genres aufgearbeitet? Was dabei entsteht, ist eher ein Genremix, eine Vorge-
hensweise im Ubrigen, die sich in Historien- bzw. Ausstattungsfilmen der jiingsten
Vergangenheit wie Ridley Scotts Kingdom of Heaven (Kénigreich der Himmel, 2005) und
Oliver Stones Alexander (2004) in dhnlicher Weise wieder findet. Gerade weil Kriege
und Schlachten wichtige Topoi oder erzdhlerische Standards zahlreicher Filme sind, er-
scheint es notwendig, fiir den Kriegsfilm, wenn er als ein eigenes Genre verstanden
werden soll, andere Parameter zu finden. Doch welche sind das? Knut Hickethier stellte
1989 die Uberlegung an, ob Krieg im Film nicht auch auRerhalb des Kriegsfilms exis-
tiere und nicht gerade dort dringender zu untersuchen sei. Wenn er dabei etwa Bern-
hard Wickis Die Briicke (1959) als ,an den Grenzen des Genres” bezeichnet’, stellt sich
umso mehr die Frage, wann eigentlich vom Kriegsfilm die Rede sein kann.

Der Zugang zum Genre fiihrt flir uns tiber die Geschichte des Krieges. Der Kriegsfilm
ist zu verstehen als filmische Reflexion technisierter moderner Kriege seit dem Ersten
Weltkrieg. Der Krieg im Kriegsfilm handelt immer auch von der Moderne und der spezi-
fischen Entwicklung von Nationalstaaten. Er taucht auf als ,Strukturmerkmal der Mo-
derne”, wie Wolfgang Knébl und Gunnar Schmidt in ihrem Buch Die Gegenwart des Krie-
ges den Krieg im Hinblick auf die ihm innewohnende Gewalt bezeichnet haben.’ Selbst

1 Bei dem Text handelt es sich um die Einleitung des Bandes Kriegsfilm (2006) in der von Thomas Koebner heraus-
gegebenen Filmgenres-Reihe. Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Reclam Verlages, Stuttgart.
Hickethier 1990, 47.

3 Kndbl/Schmidt 2000, 9.
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wenn die Waffentechnologie im amerikanischen Biirgerkrieg bereits hoch entwickelt
war und schlieBlich im Krim-Krieg eine bis dato nicht fiir moglich gehaltene verhee-
rende Wirkung zeigte, so kann indes noch nicht von einer technologischen Kriegfiih-
rung der Massentotung gesprochen werden, wie sie dann im Ersten Weltkrieg zu zehn
Millionen Soldaten-Opfern fiihrte. Hinzu kommt, dass mit dem Ersten Weltkrieg Krieg
und Kino auffallige Analogien hinsichtlich von Technologie und Wahrnehmung aufzu-
weisen begannen, wie es Paul Virilio in seinem Buch Krieg und Kino dargestellt hat.*
Daraus folgt unsere zweite Uberlegung: Der Kriegsfilm bewegt sich im Rahmen von
historisch verbiirgten Kriegen, deren filmische Reproduktion zum Zeitpunkt ihres
Stattfindens bereits moglich war und praktiziert wurde. Nach Robert Eberwein war der
spanisch-amerikanische Krieg 1898 der erste, von dem Bilder mit einer Filmkamera
gemacht wurden. In diesen Filmen, darunter auch kurze Erzahlfilme, seien die ersten
Elemente auszumachen, die in der Folgezeit fiir den Kriegsfilm wichtig werden soll-
ten. Keiner dieser Filme zeige allerdings Kampfe zwischen Soldaten. Der Kampf ist je-
doch das dritte wichtige Merkmal, wenn nicht sogar die Essenz des Kriegsfilms im en-
geren Sinne. Diesem - dem so genannten combat film, seiner Geschichte und seinen
Motiven und Strukturen - gilt auch das Hauptaugenmerk dieses Buches. Die Ausldufer
- war dramas oder war comedies sowie etwa Lagerfilme, Agentenfilme, Familienge-
schichten u. a. vor Kriegshintergrund - reichen meist weit in Grenzbereiche hinein.
Und manche Ausnahme bestdtigt die Regel: Michael Verhoevens o.k. (1970) be-
schreibt ein Kriegsverbrechen, spielt allerdings wahrend einer Waffenruhe.

Schauplatze

Der Erste Weltkrieg war der Krieg, der nicht nur ausfiihrlich filmisch dokumentiert
wurde, es war auch der Krieg, iiber den, noch wahrend er stattfand, Spielfilme gedreht
wurden. Aus dem Jahre 1916 stammt das bedeutendste Dokument dieses Krieges, die
britische Produktion Battle of the Somme. 1918, wenige Wochen vor Ende des Krieges,
realisierte Charles Chaplin mit Shoulder Arms (Gewehr iiber) einen Film, der sich dem
Krieg bereits satirisch zu ndhern versucht. Chaplins Film enthdlt dramaturgische Ele-
mente, die konstitutiv fiir den Kriegsfilm werden sollten: die Ausbildung zum Solda-

4 Virilio 1989.
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ten, der Stellungs- und Grabenkrieg. Dies zeigt aber auch, dass es sowohl iibergrei-
fende Standards und Motive gibt (Ausbildung), als auch speziell fiir einen bestimm-
ten Krieg geltende (Schiitzengraben).

Aber erst Jahre nach dem Ersten Weltkrieg, in King Vidors The Big Parade (Die grofie
Parade, 1925) und dann vor allem in Lewis Milestones All Quiet on the Western Front
(1930) und G. W. Pabsts Westfront 1918 (1930) werden die Schiitzengrdben, das von
Stacheldraht, Bombenkratern und Leichen {ibersdte Niemandsland zwischen den Stel-
lungen, wo der Krieg der Landschaft eine Struktur der Zerstérung eingebrannt hat, so-
wie die nur scheinbar Schutz bietenden Unterstdnde zu jenen Schaupldtzen, wo die
existentielle Situation des jederzeit dem Tode geweihten Soldaten festgeschrieben
wird. Vielleicht hat dieser Krieg mit den genannten und vor allem mit Stanley Kubricks
Paths of Glory (Wege zum Ruhm, 1957) deshalb so viele Filme hervorgebracht, die als
,Antikriegsfilme’ bezeichnet werden, weil bereits die spezifische Struktur dieses Krie-
ges sich fiir die Darstellung seiner Sinnlosigkeit eignete: das vergebliche Sturmlaufen
der Soldaten gegen die Schiitzengrdben, vergeblich, weil sie von modernen Maschi-
nengewehren massenweise ,niedergemaht” werden; das nervenaufreibende Warten in
den Unterstdnden, die jederzeit vom Geschiitzfeuer getroffen werden kdnnen, der
Kampf im Niemandsland, und dort die unmittelbare Begegnung mit dem Feind, wo
meist zum ersten Mal sichtbar wird, dass auch die Gegner Menschen sind.

Eine besondere filmische Gestaltung erfuhr die Aufarbeitung des Luftkrieges. Hier
hat der Film {iber den Ersten und den Zweiten Weltkrieg eher die Inszenierung des
Spektakels angenommen - Roger Cormans The Red Baron (Manfred von Richthofen — der
rote Baron, 1971), John Guillermins The Blue Max (Der blaue Max, 1965), Guy Hamil-
tons Battle of Britain (Luftschlacht um England, 1968) -, doch wird zumindest in der
Inszenierung der Zeit zwischen den Flugeinsdtzen die Ambivalenz von Angst und ge-
spannter Erwartung sichtbar. Untdtigkeit macht nachdenklich und ldsst die Angst vor
dem Tod schmerzlich ins Bewusstsein treten. In Aktion wird der Kampfflieger in den
Rahmen des Krieges derart integriert, dass die Angst verschwindet. Skeptischer geht
Mike Nichols in seiner Verfilmung von Joseph Hellers Roman Catch 22 (1970) vor, wo
das zermiirbende Warten und die Einsdtze selbst einen GroRteil der Soldaten in den
Wahnsinn treiben.

Die Untatigkeit, das Warten auf den Feindkontakt, schlieRlich die Freude dariiber,
ein Gefecht fithren zu kdnnen, um so zumindest aktiv auf sein Schicksal noch einzu-
wirken, zeigt auch der U-Boot-Film. Vor allem Wolfgang Petersens Das Boot (1981)
macht diese Ambivalenz sichtbar. Zeit und Raum werden zu zentralen Komponenten
der Kriegserfahrung: das Warten auf einen Einsatzbefehl, passiv dem Feind ausgelie-
fert sein, wenn das U-Boot zum Tauchen gezwungen ist und all dies in der klaustropho-
bischen Enge des U-Boots, wo allein durch die Raumverhiltnisse die Nerven schnell
blank liegen.

Vom rdumlichen Wechselspiel zwischen AulRen und Innen bestimmt ist auch der
Kriegsfilm, der im Gefangenenlager spielt. Hier verlagert sich die Art der Kriegsfiih-
rung. Selbstredend steht nicht mehr der Kampf, die Schlacht im Zentrum, sondern viel-
mehr die Psychologie der - auch korperlichen - Zermiirbung der Gefangenen. In David
Leans The Bridge on the River Kwai (Die Briicke am Kwai, 1957) wird der Krieg im Rah-
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men der Gefangenschaft zum Kampf um die Ehre zweier Offiziere transformiert, um
dann im weiteren Verlauf der Handlung durch das Sprengkommando wieder mit dem
konkreten Krieg zusammen zu treffen. Ahnlich auf Einzelpersonen verlagert wird der
Krieg auch in anderen zentralen POW (Prisoners of War)-Filmen wie Stalag 17 (1953),
The One that Got Away (Einer kam durch, 1957), The Great Escape (Gesprengte Ketten,
1963). In Camp on Blood Island (Die gelbe Hélle, 1958) iiberdauert er im Lager sogar
sein eigentliches Ende: Die britischen Gefangenen wissen vom Kriegsende, halten es
aber vor ihren japanischen Wartern geheim, da diese den Befehl haben, im Falle der
Kapitulation Japans alle Lagerinsassen zu toten.

Weitere Phdnomene und Sonderformen des Krieges, die u. U. an bestimmte histori-
sche Schauplatze gebunden sind, wirken sich ebenso gestaltend auf die Filme aus: Vol-
ker- und Massenmord (Kambodscha in Roland Joffes The Killing Fields, 1984) oder Biir-
gerkrieg (Spanien in Ken Loachs Land and Freedom, 1994; Bosnien in Danis Tanovics
No Man’s Land, 2001).

Es wird deutlich, dass die Schauplatze die Dramaturgie des Kriegsfilms wesentlich
mitbestimmen. Filme iiber den Pazifikkrieg unterscheiden sich von Filmen, die den
Krieg in Europa zum Gegenstand haben. Fiir die Filme iiber den pazifischen Inselkrieg
wie auch spater fiir die Filme, die den Vietnamkrieg behandeln, spielt der Dschungel
eine wichtige Rolle: die Uniibersichtlichkeit des Terrains, die Fremdheit der Landschaft
und Kultur, die das Vorgehen der Soldaten beeinflusst; die Bedrohung durch den meist
unsichtbaren Gegner. Vergleichbares gilt fiir den Partisanenkrieg in den europdischen
Waldern. Im Gegensatz dazu bestimmen etwa den Wiistenkriegsfilm - The Desert Fox
(Rommel, der Wiistenfuchs, 1951) - Sonne, Durst, Desorientierung, grof3e Entfernun-
gen und massierte Panzerschlachten. Insbesondere fiir Filme tiber den Zweiten Welt-
krieg, seltener den Ersten Weltkrieg oder andere Kriege, ist der Versuch der genauen
Rekonstruktion von historischen Ereignissen typisch, z. B. The Longest Day (Der lings-
te Tag, 1962). Viele Beispiele verweisen schon in ihrem Titel (Gallipoli, 1981) auf das
historische Ereignis, das, meist durch fiktive Elemente verdichtet, re-inszeniert wird.
Bestimmte Ereignisse werden dabei so wiederholt als Handlungshintergriinde genutzt
und funktionalisiert, dass sie gleichsam Subgenre-Status einnehmen. Dies gilt etwa
fiir den japanischen Uberfall auf Pearl Harbor (Tora! Tora! Tora!, 1970), fiir die Schlacht
um Stalingrad, die alliierte Invasion in der Normandie (,D-Day’), den Fall Berlins oder
die Zerstorung Hiroshimas. Ebenfalls vor allem im Zusammenhang mit dem Zweiten
Weltkrieg anzutreffen sind Biopics (The Desert Fox).

Filme Uber Biirgerkriege bedienen sich hdufig der Figur des Journalisten bzw.
Kriegsberichterstatters, wobei diese Figur auch in Filmen {iber andere Kriege auftaucht
- bspw. der Zweite Weltkrieg in Wellmans Story of G.I. Joe (Schlachtgewitter am Monte
Cassino, 1945), der Vietnamkrieg in Full Metal Jacket (1987). Meist ist der Kriegsbe-
richterstatter nicht nur die Hauptfigur, sondern auch der Erzahler, aus dessen Sicht das
unvorstellbare Grauen eskalierender Gewalt geschildert wird (The Killing Fields, Roger
Spottiswoodes Under Fire, 1983). Zu einer interessanten Variante des Genres hat der
Krieg in Jugoslawien, speziell der Bosnienkrieg, Anfang der 1990er Jahre gefiihrt.
Auch hier gibt es den Blick von AufRen durch die Perspektive der Kriegsberichterstat-
tung (in Michael Winterbottoms Welcome to Sarajewo, 1997). Vor allem hat der Krieg
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die Kinematografie der ehemals zu Jugoslawien gehdrenden Staaten wesentlich ge-
pragt.

Figuren, Motive und dramaturgische Standards

Der Zweite Weltkrieg hat dem Kriegsfilm einige Elemente hinzugefiigt und die bereits
vorhandenen Elemente perfektioniert. Auffallend ist, was Jeanine Basinger fiir den
+World War IT Combat Film” festgestellt hat, dass es namlich selten den einzelgdnge-
rischen Helden gibt - wie etwa im Western den Westerner. Vielmehr handelt der
Kriegsfilm - und das fallt schon in den friheren Filmen zum Ersten Weltkrieg auf -
meist von einer Gruppe, die zwar von einer heldenhaften Figur, die zudem von einem
Star gespielt wird (John Wayne, Errol Flynn, Robert Taylor) angefiihrt wird, aber nur
als Gruppe eine Chance hat zu iiberleben.’

Damit spielt im Kriegsfilm aber auch Kameradschaft und Mannlichkeit eine spezifi-
sche Rolle. Der Kampf gegen den Feind wird oft durch Konflikte innerhalb der Gruppe
erschwert. Gangig ist der hierarchische Konflikt zwischen Soldaten und Offizieren. Vor-
gesetzte konnen sich als unmenschliche Zyniker erweisen, fiir die das eigene Leben
und das anderer keinen Wert mehr besitzt, wie in Oliver Stones Platoon (1985) oder
Sam Peckinpahs Cross of Iron (Steiner — das Eiserne Kreuz, 1977). Vorgesetzte konnen
aber auch als harte Typen oder anfangs als Schleifer auftreten, die sich im Verlauf der
Handlung als verantwortungsvolle Anfiihrer erweisen, die vor allem am Uberleben ih-
rer Leute interessiert sind (John Wayne in Allan Dwans Sands of Iwo Jima / Du warst
unser Kamerad, 1949). Oder sie kdnnen, mit ironischer Haltung, als absolut unfdhig
inszeniert werden (Richard Lesters How I Won the War / Wie ich den Krieg gewann,
1967). Kameradschaft kann wiederum durch Vorurteile unterlaufen werden. Hier kom-
men meist spezifische Merkmale von Mannlichkeit zum Tragen. Der neu an die Front
kommende Soldat muss sich immer erst beweisen; wer Angst vor dem Tod zeigt, gilt
schnell als Feigling, kann aber oft im Verlauf der Handlung Respekt gewinnen; die eth-
nische Zugehdrigkeit kann unter besonderen Umstanden zum Ausschluss aus dem Ka-
meradschaftssystem fiihren. Kameradschaft funktioniert vor allem dann und erweist
sich als liberlebenswichtig, wenn die militdrische Fiihrung die Soldaten im Stich ldsst
(Raoul Walshs Objective, Burma! / Der Held von Burma, 1945) oder sie gar kaltbliitig in
den sicheren Tod schickt (Paths of Glory). Es bleibt zumeist davon abhangig, ob es sich
- wie bei dem von Basinger untersuchten Korpus — um Propagandafilme {iber einen
,gerechten Krieg" gegen unmenschliche Feinde oder - wie im Falle Paths of Glory um ei-
nen so genannten Antikriegsfilm, also eine Anprangerung von Krieg und Militarismus
anhand eines exemplarischen Vorfalls handelt.

Solange der Kriegsfilm noch in der Heimat angesiedelt ist, spielen Frauen, ob Miit-
ter oder Geliebte, eine wichtige Rolle. Im Kriegsgeschehen liegt der Fokus auf den
Ménnern, die, oft weit von zu Hause entfernt, sich der Frauen durch Fotos erinnern. Al-
lenfalls die Ndhe einiger Kriegsfilme zum Melodram erhoht die dramaturgische Rele-
vanz der Frauenfigur (Jean-Pierre Jeunets Un long dimanche de fiangailles / Mathilde —

5 Basinger 1986.
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eine grofie Liebe, 2004). Selten kommt die Fokussierung auf eine Frau vor wie in Mi-
chail Kalatosows Letjat shurawli (Wenn die Kraniche ziehen, 1957). Hier — wie auch in
Dalton Trumbos Johnny Got His Gun (Johnny zieht in den Krieg, 1971) - wird zudem die
im Kriegsfilm haufig vorkommende, aber meist dramaturgisch marginalisierte, Figur
der Krankenschwester (Cross of Iron) aufgewertet. Im Kriegsgebiet westlicher Filme
tauchen Frauen ansonsten eher als love interest auf (The Big Parade) oder als Opfer
(Brian de Palmas Casualties of War / Die Verdammten des Krieges, 1989). Gegen eben
figurale Standardisierung inszeniert Kubrick die Schlusssequenz in Full Metal Jacket,
wenn eine Frau sich als Scharfschiitze erweist. In Beispielen etwa des ehemaligen Ost-
block-Kinos, vor allem der sowjetischen Nationalfilmografie, ist dies anders: Hier sind
Frauen wie in Alexander Askoldows Komissar (Die Kommissarin, 1967/1988) oftmals
tapfere, den Mannern gleichgestellte Kampferinnen.

Heimat - Front - Tod/Riickkehr

Viele Filme variieren das Thema,...zieht in den Krieg'. Ihr Handlungsverlauf folgt einer to-
poischen Struktur: Protagonist oder Protagonisten befinden sich zundchst in der Heimat.
Kommt die Nachricht vom Krieg, macht sich Euphorie breit und die oft jungen Manner
warten gespannt auf ihren Einberufungsbescheid oder melden sich freiwillig. Die Eupho-
rie wird meist gedampft durch Vater und andere altere Bezugspersonen, die schon Kriegs-
erfahrungen besitzen oder von den Auswirkungen des Krieges wissen und/oder die Fami-
lie bzw. eine geliebte Frau, die den jungen Mann im Krieg zu verlieren befiirchten. So
kommt es schlieBlich auch zur Situation des Abschieds, die einen ersten emotionalen Ho-
hepunkt markiert. Erwachsene kdnnen sich aber auch als Kriegstreiber erweisen wie etwa
der Lehrer Kantorek in All Quiet on the Western Front. Eine weitere Station ist die Ausbil-
dung. Hier machen die Rekruten zum ersten Mal Bekanntschaft mit militdrischen Hierar-
chien, militdrischem Drill, mit Kameradschaft und Feindschaft, mit der Waffe und den
Grenzen ihrer korperlichen Leistungsfahigkeit (Full Metal Jacket). Filme mit diesem Ab-
lauf von Heimat, Abschied, Ausbildung binden die Protagonisten in eine Reise in eine
fremde Welt ein; die jungen Mdnner erleben den Eintritt in die Welt des Krieges als eine
Initiation, einen rite de passage. Diese Dramaturgie der Reise des Helden ist freilich fiir
viele Filme auch anderer Genres bekannt.® Doch im Kriegsfilm fehlt meist die konkrete
Aufgabe eines Helden, die er nur iiber die Auseinandersetzung mit einem Antagonisten
l6sen kann. Fiir die Protagonisten im Kriegsfilm ist der Feind nicht in einer Person festzu-
machen. Es ist allenfalls die feindliche Ideologie, die ihn auf den Weg bringt oder der An-
sporn, das eigene Land zu verteidigen, in der Regel aber die schlichte Notwendigkeit in
den Krieg ziehen zu miissen. Und dort erlebt er alles andere als ein Abenteuer. Der Feind
bleibt eher anonym. Die Fronterfahrung ist ein Schock, die erste Erfahrung mit dem Tod
fiihrt oft zu einer emotionalen Kilte und ménnlichen Harte, die das Uberleben sichern
oder sogar dazu fiihrt, das aus dem zunachst dngstlichen Rekruten ein mutiger, wenn
nicht sogar wagemutiger Kampfer wird. Die Fronterfahrung konkretisiert sich haufig in ei-
ner Mission, die von einem ,Platoon’, also einer Truppe, erfiillt werden muss. Die Briicke

6 Vgl. Vogler 1997.
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nimmt hier einen zentralen Stellenwert ein (Die Briicke, A Bridge too far, The Bridge on
the River Kwai) Die Mission kann auch in der Erstiirmung eines Hiigels bestehen (Terrence
Malicks The Thin Red Line / Der schmale Grat, 1998) oder, in der satirischen Variante, im
Bau eines Kricketfeldes hinter den feindlichen Linien (How I Won the War).

Das Genre des Kriegsfilms hat viele Varianten der Inszenierung korperlicher Gewalt
und des Sterbens ausgebildet. Zumal die Darstellung von Gewalt, von Blut und Gemet-
zel, hat die beriihmte These entstehen lassen, dass der Kriegsfilm, indem er den Krieg
zeigt, auBerstande ist, den Krieg zu verurteilen. Gestorben wird in jeder Form, es gibt
den exponierten Heldentod, es gibt aber auch den banalen Tod, um nur die beiden Ex-
treme zu nennen. Im amerikanischen Kriegsfilm der 1940er und 1950er Jahre findet
sich nach dem Tod des Helden oft ein Moment, in dem deutlich gemacht wird, dass er
nicht sinnlos gestorben ist, sondern fiir die Nation, fiir die Freiheit, fiir die gute Sache.
In den pessimistischen, ,schmutzigen’ Kriegsfilmen von Aldrich, Fuller und Mann - At-
tack! (Ardennen 1944, 1956), Merrill's Marauders (Durchbruch auf Befehl, 1962), Men in
War (Tag ohne Ende, 1957) - wird dem Tod gezielt das Pathos des Heldentodes entzo-
gen. Auch ansonsten wird auf alles Schone und Erhabene, auf Effekte der Rithrung ver-
zichtet: keine Fotos der Geliebten in der Heimat, auf die die Soldaten sehnsiichtig ihre
Augen heften, nur das Kriegsgebiet ist Handlungsort (also keine Reise des Helden), die
Soldaten sind dreckig und oft verroht, auf Bilder der Riickkehr in die Heimat wird ver-
zichtet. Die Riickkehr ist ansonsten jedoch von enormer Bedeutung fiir den Kriegsfilm.
Meist kehren die Soldaten als Kriegsversehrte zuriick, als Kriippel, ob physisch oder
psychisch (zwar kein Kriegsfilm, aber diesbeziiglich beispiellos: William Wylers The
Best Years of Our Lives (Die besten Jahre unseres Lebens, 1946), dhnlich: Oliver Stones
Born on the Fourth of July (Geboren am 4. Juli, 1989). Zu Hause treffen sie in der Regel
auf Unverstandnis und Ratlosigkeit. So kehren die Soldaten meist vom Fronturlaub
schnell wieder in das Kriegsgebiet zuriick. Der Soldat wird derart als ein Kind des Krie-
ges charakterisiert. Er wird im Krieg neu geboren und fiihlt sich nur in der standigen
Lebensgefahr geborgen.

Filmhistorischer Abriss

Wollte man ein grundsétzliches Phasenmodell der Entstehung des Genres entwerfen,
ware die erste Phase bis in die 1930er Jahre hinein zu sehen: Die Erfahrung des Ersten
Weltkrieges (I) bestimmte die Themen und Grundmuster des Genres, die mit All Quiet
on the Western Front und La Grande Illusion (Die grofSe Illusion, 1937) auf den Punkt
gebracht wurden, wobei die Entwicklung des Genres vom Propagandamittel zur pazi-
fistischen Aussage auffdllig ist. Der Zweite Weltkrieg schlieBlich bediente sich des
Films wieder sehr ausgiebig als Propagandamechanismus (II). Mit Ende des Krieges
bzw. unmittelbar danach erfuhr das Genre seinen Hohepunkt im Hollywoodkino bspw.
1945 mit den Filmen They were expendable (Schnellboote vor Baatan), A Walk in the
Sun (Landung in Salerno), Story of G.I. Joe, Objective, Burma!. Allan Dwans Sands of
Iwo Jima und Henry Kings Twelve 0’Clock High (Der Kommandeur), fiihrten das Genre
dann ab 1949 in einen neuen Boom. Es blieb stabil und brachte in den 1950er Jahren
bis Anfang der 1960er einige weitere Klassiker zustande (The Bridge on the River Kwai,
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The Longest Day, Die Briicke). Die 1960er Jahre brachten mit ihrer Krise des Kinos
auch das Kriegsfilmgenre in eine Erschopfungsphase (III). Der Vietnamkrieg war
noch zu aktuell, um filmisch reflektiert zu werden, was eher indirekt tiber Verklausu-
lierungen und andere Genres geschah. Erst die Auswirkungen des New Hollywood und
die Entstehung des neuen ,Blockbuster’-Kinos belebten den Kriegsfilm neu (IV): The
Deer Hunter (Die durch die Holle gehen, 1978), Apocalypse Now, Platoon und Full Metal
Jacket verzeichneten weltweiten Erfolg und schufen eine ambivalente und kiinstleri-
sche Ausdrucksform, die sich bis hin zu The Thin Red Line ausdifferenzierte. Vermi-
schungen mit dem Science-Fiction-Film (Predator, 1987; Starship Troopers, 1997)
machten den Kriegsfilm als Hybrid auswertbar, und im Zuge des US-amerikanischen
Anti-Terror-Krieges wurde das Genre auch als Propagandainstrument wiederentdeckt.

(I) Die Produktion von Kriegsfilmen begleitet die Filmgeschichte demnach von ihren
Anfangen an, sei es in Historienfilmen wie D. W. Griffiths Birth of a Nation (Die Geburt
einer Nation, 1915) und Abel Gances Napoleon (1925/27) oder in tatsdchlicher
Kriegsberichterstattung der Wochenschauen bereits im Ersten Weltkrieg. Insofern
kann in dieser dokumentarisch ausgerichteten medialen Vermittlung von modernem
Kriegsgeschehen auch eine Wurzel des Kriegsfilms als spezifisches Genre gesehen
werden. Und die inhumanen Materialschlachten des Ersten Weltkrieges, die der
Schriftsteller Ernst Jiinger in seinen Kriegstagebiichern als ,Stahlgewitter” bezeich-
net, sind das primare Thema des friihen Kriegsfilms, der von einem ,Schock der Moder-
ne” ergriffen scheint, selbst in den komddiantischen Auspragungen (Shoulder Arms).

Der erste grof3e Kriegsfilm nach der Stummfilmzeit stellte die absolute Inhumani-
tatins Zentrum: Nach dem Roman von Erich Maria Remarque inszenierte Lewis Milesto-
ne das militdrische Martyrium des jungen Paul Baumer (Lew Ayres) in All Quiet on the
Western Front: Aus dem zundchst euphorischen Schiiler wird ein desillusionierter
Frontsoldat, der seine Kameraden sterben sieht und schlieRlich in den letzten Kriegs-
tagen einen banalen Tod findet. Aufgrund seiner pazifistisch-erzieherischen Position
gilt dieser Film bis heute als Prototyp des Anti-Kriegsfilms. Dennoch ist auch dieser
Film geeignet, die zwiespaltige Faszination des Feuerzaubers der Schlacht zu vermit-
telt - vor allem durch die kontrastreich stilisierten SchwarzweilRbilder, die eine zusatz-
liche Distanz zum Geschehen bedeuten.

(II) In Amerika entstand mit dem Militarfilm From Here to Eternity (Verdammt in alle
Ewigkeit, 1953) von Fred Zinnemann eine bemerkenswerte Darstellung der US-ameri-
kanischen Perspektive auf den ,entfernten’ Krieg: Hier wird die Armee fiir einen jun-
gen Soldaten zundchst selbst zum Terrorsystem, bis der Film im japanischen Angriff
auf Pearl Harbor ein katastrophales Ende findet. Hier treten auch melodramatische
Elemente in den Vordergrund, die den Kriegsfilm nicht mehr ausschlieBlich als ,Man-
nergenre” kennzeichnen, und es kommt auch zu umgekehrten Genrekreuzungen: Um
die Situation der Frau in Kriegszeiten zu reflektieren, greift auch immer wieder das
Melodram auf die historische Kriegssituation zuriick und leistet seinen eigenen Bei-
trag, dem Phdanomen Krieg zu einer mythischen GroRe zu verhelfen, die sich ldngst
verselbstdndigt zu haben scheint: Der Krieg verschlingt seine Kinder, nachdem er erst
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einmal ausgebrochen ist; wer ihn zu verantworten hat, tritt haufig in den Hinter-
grund - in der Propaganda sind die Aggressoren immer die Anderen.

Wéhrend der amerikanische Film - der kein Problem hatte, sich selbst als rettende
Hand im Zweiten Weltkrieg zu definieren - allmahlich mit dem Koreakrieg befasst war,
begann im deutschen Film die Aufarbeitung der Kriegsschuld und die Reflexion der ei-
genen Position: Hunde, wollt ihr ewig leben (1958) von Frank Wisbar etwa ist der deut-
sche Versuch, ein mdglichst objektives Bild vom Untergang der 6. Armee bei Stalin-
grad zu entwerfen. Auch hier wird die Perspektive eines zundchst systemkonformen
Neulings gewahlt, in dem ein Prozess des Umdenkens mit dem AusmaR der Katastrophe
wdchst. Bernhard Wickis Film Die Briicke (1959) erzahlt dann vom sinnlosen Sterben
einer Gruppe Schiiler, die in den letzten Kriegstagen eine strategisch unwichtige Brii-
cke bis auf den letzten Mann verteidigen. Wo Wisbars Film noch von Soldatenehre und
Kameradschaft erzahlen mochte, stellt Wicki die Menschenopfer des nationalsozialisti-
schen Systems schonungslos bloB: Hier werden nach dem Tod der Alteren auch die Kin-
der sinnlos ins Verderben geschickt. Die ihnen anerzogenen Begriffe von Vaterlands-
treue und Loyalitédt erweisen sich letztlich als fataler Selbstzerstérungsmechanismus.’

(III) Abgesehen von vereinzelten Beispielen, die sich vor allem der VerdauRerlichung
spektakuldrer Aspekte des Kriegsgeschehens widmeten, konnten die Filme der 1960er
und friihen 1970er Jahre nicht mehr an die grofRen Klassiker der vorangehenden Jahr-
zehnte anschlieBen. Einen vorldufigen Schlusspunkt setzte David Lean mit Lawrence
of Arabia (1962), der allerdings Uberlappungen mit dem Abenteuerfilm aufweist.
Vielleicht fallen in diese Zeit mit How I Won the War, Catch-22 und M*A*S*H (1970)
nicht umsonst die bedeutenden Kriegssatiren. Hier handelt es sich um ein Zeichen der
Erschopfung des Genres in seiner klassischen Struktur und seiner Aneignung und Um-
deutung durch das New Hollywood bzw. das britische Free Cinema. In der anfdngli-
chen Euphorie des amerikanischen Kriegseintritts in Vietnam produzierte John Wayne
den amerikanischen Kriegspropagandafilm The Green Berets (Die griinen Teufel, 1968),
in dem er die Kampfkraft der amerikanischen Armee verherrlichen wollte; wie grotesk
falsch diese in den USA produzierte Kriegsdarstellung letztlich ist, sollte schon weni-
ge Jahre spater deutlich werden. Etwa zur selben Zeit kam Robert Aldrichs bitterer
frither Soldnerfilm The Dirty Dozen (Das dreckige Dutzend, 1967) ins Kino, in dem
zwolf Kriminelle im Zweiten Weltkrieg auf ein Himmelfahrtskommando nach Deutsch-
land geschickt werden. Aldrich schuf hier die kommerzielle Variante seiner zynischen
Kriegsdramen der 1950er Jahre, die sich vergleichsweise ernsthaft mit einzelnen
Aspekten des Militarsystems auseinandergesetzt hatten.

(IV) Erst gegen Ende der 1970er Jahre wurde der Vietnamkrieg, der bislang eher als Sub-
text aufgetaucht war, in den USA thematisiert: Eine mythische Lesart des Genres bietet
Francis Ford Coppolas Vietnam-Epos Apocalypse Now, {iber den der Regisseur sagt ,Dieser
Film st Vlietnam”. Der selbsterklarte Gottkdonig Kurtz (Marlon Brando) wird hier selbst zur
Inkarnation eines archaischen Krieges gegen die Zivilisation und muss folglich von einem

7 Vgl. den Artikel von Knut Hickethier in diesem Band.
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Vertreter des konkreten Krieges (Martin Sheen) exekutiert werden, um eine zweifelhafte
,0rdnung” wieder herzustellen. Wenn der Krieg erst ,entfesselt’ ist, droht er stets, auRer
Kontrolle zu geraten; alles Willkiirliche und Unberechenbare wird somit geahndet, Deser-
teure hingerichtet und die Soldaten in geordneter Formation in den Tod getrieben. Mi-
chael Ciminos Amerikaelegie The Deer Hunter kann als Gegenstiick zu dem oft irrealen
Apocalypse Now gesehen werden. Darin zeichnet der Italoamerikaner das streng subjekti-
ve Bild eines Amerikaners, der durch das Martyrium in Vietnam geht und in eine freudlo-
se Gesellschaft zuriickkehrt. Auch Cimino nahm sich - wie Coppola - Freiheiten in der
Darstellung der Kriegssituation heraus, was ihm einen Rassismusvorwurf einbrachte. Die
radikal amerikanische Innensicht wurde nicht als kiinstlerische Entscheidung akzeptiert.
Verbreitet waren zu jener Zeit auch amerikanische Heimkehrerdramen, die sich des
Schicksals der teilweise verwundeten und invaliden Veteranen annahmen (Hal Ashbys
Coming Home, 1978).

Der ,Kalte Krieg” der 1950er Jahre erreicht in den russisch-amerikanischen Span-
nungen der 1980er Jahre einen neuen Hohepunkt. Krieg schien als politische Option
plotzlich wieder erschreckend nah. Der Russe Elem Klimow widhlte als Reaktion auf die-
ses Klima der Angst in seinem Film Idi i smotri (Komm und sieh, 1985) die Perspektive
eines Kindes, das im Weilrussland des Zweiten Weltkrieges zwischen die Partisanen
und angreifende Waffen-SS-Batallione gerat.

Klimow betonte in spateren Interviews stets die metaphorische, allgemeingiiltige Quali-
tat dieses Stoffes: Einen Begriff fiir die Tortur zu finden ist stets dem Opfer vorbehalten,
denn die Tater geben sich gewdhnlich eine offizielle Legitimation fiir ihre Ausschreitun-
gen. Klimow findet eindringliche, diistere Bilder fiir die verheerenden Massaker an der Zi-
vilbevolkerung und schildert alle Seiten duRerst ambivalent, zumal wenn er seinen Film
mit einer achronologischen Montage enden ldsst, die in einer Nahaufnahme des Kleinkin-
des Adolf Hitler kulminiert: Wo liegt die Saat der Zerstérung?

Im Zuge der Prdsidentschaft Ronald Reagans wandte sich das Holly-
wood-Actionkino gestédhlten Superhelden wie John Rambo (Sylvester Stallone) zu, der
z. B. in Rambo: First Blood Part II (Rambo II - der Auftrag, 1985) amerikanische
Kriegsgefangene aus Vietnam zuriickholt. Diese Phase unreflektierter, hemmungsloser
Gewaltverherrlichung ist zwar mit fiir den schlechten Ruf des Genres verantwortlich,
obwohl es auch hier herausragende Beispiele gab. Die Kriegssituation wird dabei zur
absoluten Bedrohung, bei der ,gesehen werden” mit ,sterben” gleichzusetzen ist.®
Eine schonungslose Analyse beider Phanomene - bar jeder Romantisierung - bietet

8 Virilio 1989.
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Stanley Kubrick mit Full Metal Jacket, dessen erste Halfte die Umformung des Men-
schen zum tddlichen Projektil (daher der Titel) zeigt, um dann eine so exemplarische
wie sinnentleerte Hauserkampfsituation in Vietnam ad absurdum zu treiben: Ein
Scharfschiitze dezimiert die Einheit, bis er am Ende als junge Frau entlarvt wird - ein
Schock fiir alle Beteiligten. So ist auch die Position der Frau im amerikanischen
Kriegsfilm neu definiert: Von der passiv Wartenden (Mutter oder Geliebten) bzw. dem
Vergniigungsobjekt der Soldaten (als Prostituierte) oder dem exemplarischen Opfer
wird sie schlieBlich selbst zur Kriegerin. Oliver Stone unternahm parallel dazu in Pla-
toon den Versuch, ein naturalistisches Abbild seiner Soldatenzeit in Vietnam zu insze-
nieren, scheiterte jedoch ebenfalls an der hochst pathetischen Polarisierung der
Handlung.

Ahnliches lisst sich {iber Josef Vilsmaiers Retro-Landserepos Stalingrad (1993) sagen,
eine Art Riickgriff auf die deutschen Kriegsfilme der Nachkriegszeit, dessen Thematik be-
reits in Sam Peckinpahs Cross of Iron (1977) etwas ambivalenter abgehandelt wurde. All
diese Filme lassen genug Raum fiir wehmiitige Soldatenromantik und die Sehnsucht nach
mannerbiindischer Kameradschaft. Steven Spielbergs duRerst erfolgreicher Kriegsaben-
teuerfilm Saving Private Ryan (Der Soldat James Ryan, 1998) funktioniert zumindest in
zwei langen Sequenzen als kinotechnisch aufwendige Simulation der Kampfsituation, was
diesem Film vor allem die positive Resonanz eines Publikums sicherte, das in seiner Ent-
fremdung von authentischer Kérpererfahrung eine geradezu morbide Faszination am Be-
trachten der physischen Auflosung findet. Dieser WK-II-Western erschopft sich jedoch ge-
gen Ende hin in seinen Splatter-Exzessen und kann letztlich nichts weiter als eine patrio-
tische Glorifizierung bieten. An Spielbergs Film schloss auch das siidkoreanische
Kain-und-Abel-Drama Taegukgi hwinalrimyeo (2003) an, das metaphorische, melodrama-
tische und exzessive Momente vermischt. Den gegenteiligen Weg schlug Terrence Malick
mit seinem poetisch-reflektierenden Drama The Thin red Line ein, der die amerikanische
Invasion auf eine japanisch besetzte Insel vor allem als eine fatale Stérung der ,natiirli-
chen Balance’ darstellt. Neben den melancholischen Monologen seiner zahlreichen
gleichberechtigten Protagonisten {iber die Sehnsucht nach der Heimat und den Kampf als
,spirituelle Erfahrung” stellt jedoch auch dieser Film den Krieg als universalen Mythos
nicht in Frage. Immerhin nahert er sich dabei den Menschen, die ihn ausfechten.

Die auffdllige Schwemme an betont ,authentisch’ inszenierten Kriegsfilmen in
diesen Jahren, die alle verfiigharen Mittel neuester Kinotechnik einsetzen, ist
u. a. auf die Ausweitung der Konventionen zuriickzufiihren, die Spielberg in seiner
Normandie-Sequenz etabliert hatte und die vom geneigten Publikum offenbar als
nahezu ,dokumentarisch” wahrgenommen wurden. Die Idee, selbst dabei zu sein,
stillte hier die Sehnsucht nach einer nicht mehr verfiigbaren realen Leidenserfah-
rung und pragt auch Filme wie von John Woos Windtalkers (2002) und Randall Wal-
laces We Were Soldiers (Wir waren Helden, 2002).

Einen ironischen Kommentar zum amerikanischen Militarismus bietet schlieR3-
lich Paul Verhoevens futuristischer Kriegsfilm Starship Troopers (1997), der die
amerikanischen Propagandafilme der 1940er Jahre ebenso reflektiert wie Kubricks
Full Metal Jacket und den deutschen ,Riefenstahlismus’ Der Feind hat hier die Ge-
stalt von monstrosen Kafern und die Invasion findet im Gewand nationalsozialis-
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tischer Asthetik statt. Verhoevens zynisches Spektakel mag als absurder End-
punkt eines problematischen Genres stehen, das vermutlich immer seine zwie-
spaltige Attraktivitat bewahren wird und in den letzten Jahren vermehrt als Gen-
remixtur auftritt: als Historienfilm (Wolfgang Petersens Troy / Troja, 2002; Oliver
Stones Alexander, 2004), als Science Fiction (George Lucas’ Star Wars Episode II1I,
2004; Steven Spielbergs War of the Worlds / Krieg der Welten, 2005), Melodram
(Jean Jeunets Mathilde — eine grofie Liebe, 2004), Western (John Lee Hancocks
The Alamo, 2004) oder Horrorthriller (Rob Greens The Bunker, 2002).
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Hans J. Wulff

All Quiet on the Western Front: Ein Kriegsfilm zwischen
den Fronten

Kaum ein Kriegsfilm hat so stilbildend gewirkt wie Lewis Milestones Remar-
que-Adaption All Quiet on the Western Front (Im Westen nichts Neues, 1930), der von
Beginn der 1930er Jahre an die Zuschauer beriihrte und in Lager spaltete. Die Bild-
welten, die der Film zur Darstellung der Grabenkdmpfe des Ersten Weltkriegs erfand,
sind bis heute spiirbar. Die Konfliktlinien, durch die sich die Helden des Films bewe-
gen mussten, lokalisieren den einzelnen in einem Wechselspiel der Krafte und Mach-
te, auf die er kaum noch Einfluss nehmen kann. Und die Erfahrungen, die ihm der
Kampf in vorderster Linie zumutet, sind kaum mehr vermittelbar. Helden, die sich als
Opfer erweisen: Vielleicht ist dies der Grund, warum es so heftige Diskussionen um
den Film gegeben hat. Gerade die Konflikte aber, die der Film ausgeldst hat, machen
ihn bis heute zu einem Modellfall, an dem sich die Gratwanderung zwischen radikaler
Verurteilung des Krieges und seiner Verherrlichung verdeutlichen ldsst. Was ist ndtig,
zum Krieg eindeutige Stellung zu beziehen, der Ambivalenz der meisten Kriegsdar-
stellungen auszuweichen?

Die Frage ist von ungebrochener Aktualitat. Filme wie der dubiose Black Hawk
Down (2001) belegen, dass eine Kritik, die ihm durchweg das Pradikat ,An-
ti-Kriegsfilm” zuschreibt, sich ihrer eigenen politischen und weltanschaulichen Krite-
rien ebenso unsicher ist wie der langen Problemgeschichte im Kino.

All Quiet on the Western Front ist unter mindestens zwei Gesichtspunkten fiir eine
Problemgeschichte der Kriegsdarstellung im Kino interessant: Zum einen mit Blick da-
rauf, wie er von den Nationalsozialisten in eine politische Auseinandersetzung um mi-
litdrische und mannliche Wertvorstellungen gezwungen und zu einer Attacke auf na-
tionale Identitdt und historisches Gedachtnis deklariert wurde; zum anderen, mit wel-
chen erzdhlerischen und darstellerischen Mitteln er versuchte, die Unsagbarkeit der
Kriegserfahrung in Bild und Szene umzusetzen, sie ,sekundér erfahrbar’ zu machen.’

Produktionsgeschichte

Die Produktionsgeschichte des Films beginnt mit dem unerhdrten Echo, das der Ro-
man Erich Maria Remarques, der 1928 zundchst in Fortsetzungen in der Vossischen Zei-
tung erschien, ausloste und der sofort zu einem der grof3ten deutschen Bestseller al-
ler Zeiten wurde. Der Roman Im Westen nichts Neues suchte die Erfahrungen der Stel-
lungskdmpfe des Ersten Weltkrieges aus einer strikt pazifistischen Position wiederzu-

1 Zur Rolle des Milestone-Films in der Geschichte des Anti-Kriegsfilms vgl. Chambers 1994. Zu seiner Bedeutung
als Meilenstein und Ausgangspunkt des Kriegsfilms vgl. Kelly 1997, bes. 43-57. Zur Adaption des Romans in den
Film vgl. Rowley 1978.
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geben. Der in Wiirttemberg geborene Hollywood-Produzent Carl Laemmle wurde
schnell auf den Roman aufmerksam und kaufte im Juli 1929 die Rechte, seine Firma
Universal International Pictures nahm sofort die Arbeit an der Verfilmung auf. Fiir die
Regie waren zunachst Herbert Brenon und der in Ungarn geborene Paul Fejos, der La-
emmle auf den Roman hingewiesen hatte, vorgesehen; der eine verlangte zu hohes
Honorar, der andere drehte gerade selbst einen Kriegsfilm und wollte das Sujet nicht
schon wieder behandeln - tatsachlich unterschrieb am Ende der in der Ukraine ge-
biirtige Lewis Milestone den Vertrag.

Erst kurz vor Beginn der eigentlichen Dreharbeiten’ entdeckte George Cukor, der ei-
gens zur Inszenierung und Kontrolle der Tonaufzeichnung verpflichtet worden war, Le-
wis ,Lew” Ayres, einen 1908 geborenen jungen Schauspieler, der die Rolle des Prota-
gonisten {ibernahm - ein unbekanntes Gesicht, das der Figur die Allgemeinheit des
.Jedermanns” verleihen konnte. Mit dieser Besetzung wurde der Geschichte ein allego-
rischer Impuls gegeben, der es bis heute moglich macht, das Geschehen als Geschichte
vieler zu lesen. Hatte Remarque selbst die Rolle gespielt - was Laemmle ihm nahe ge-
legt hatte -, ware womdglich ein ganz anderer Film entstanden, dem gerade diese
Qualitdt nicht zugekommen ware.

Nach zehnwochiger Arbeit am Drehbuch begannen am 9. November 1929 - dem
Datum des Waffenstillstandes von Compiégne - die siebzehn Wochen dauernden Dreh-
arbeiten. Es hdangt wohl damit zusammen, dass Milestone, der im Krieg in der Fotoab-
teilung der US-Armee gearbeitet hatte, eine exzellente Kenntnis der Bildmotive des
Krieges, aber auch der tatsdchlichen Zustande an der Front und im Hinterland hatte,
dass dem Film von allen Seiten allerh6chste Authentizitat bescheinigt wurde. Milesto-
ne insistierte darauf, dass alle Bauten maglichst realistisch ausgefiihrt werden sollten
und dass die Requisiten nach Mdglichkeit original sein sollten. Er hatte vor allem fiir
die Massenszenen ein Storyboard ausgearbeitet - er war nach dem Krieg als Cutter bei
dem Produzenten Jesse Hampton beschaftigt gewesen -, so dass die Choreografie ge-
rade dieser Szenen genau unter Kontrolle war und vor allen Dingen am Ende die Kosten
kaum hoher lagen als die veranschlagten 1,25 Millionen US-Dollar des Kostenplans.
Milestone war stolz darauf, nicht mehr als 150 Statisten unter Vertrag gehabt zu ha-
ben. Auf dem Geldande der Universal entstand der Nachbau eines deutschen Kasernen-
hofs und eines deutschen Mittelstddtchens, die bis in die 1940er Jahre in anderen Pro-
duktionen genutzt wurden.

Flir die Schlachtaufnahmen mietete das Studio ein riesiges, 20 Morgen groRes Ge-
ldnde auf der fast 70 Kilometer siidostlich von Los Angeles gelegenen Irvine Ranch,
auf dem nach historischen Bildern die Schiitzengrdaben sowie das Durcheinander von
Granattrichtern, Minen und Stacheldraht zwischen den Grdben nachgebaut wurde. Ins-
besondere diese Aullenaufnahmen galten als duRerst realistisch und sind in einer gan-
zen Reihe von dokumentarischen Kompilationsfilmen als authentische Aufnahmen der

2 Lewis Milestone ist einer der unbekannteren Hollywood-Regisseure, der zeitlebens nicht unter Kontrakt eines
einzelnen Studios stand und darum Regiearbeiten immer im Einzelvertrag iibernehmen musste. Vgl. zu seiner
Arbeit Canham 1974; Millichap 1981; Hanisch 1995. Ein aufschlussreiches Interview findet sich in Higham
1969.

3 Zur Produktionsgeschichte des Films vgl. Canham 1974, 76ff.; Mitchell 1985; Beller 1991; Kelly 1998.
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Schiitzengrdben wieder verwendet worden. Auch bei der Ausstattung achtete man pe-
nibel auf detailgetreue Nachbildung der Weltkriegszeit. Die Komparserie wurde durch
deutsche Weltkriegsveteranen militarisch ausgebildet, die auch als technische Bera-
ter die Waffen (sechs originale Artilleriegeschiitze, MGs, Karabiner, Granaten etc.)
und Uniformen (in Blau und Grau) inspizierten.*

Der Film entstand in einer (wohl einen Akt langeren) Stumm- und einer Tonfas-
sung. Fiir die Rolle der Mutter wurde zunachst die Komddiendarstellerin Zasu Pitts ver-
pflichtet, die in den previews aber nur Geldchter ausldste, was zur Folge hatte, dass die
Szenen mit der Mutter Baumers fiir die Tonfassung mit Beryl Mercer nochmals aufge-
nommen wurden. Anders als manche talkies der Friihzeit des Tonfilms ist All Quiet on
the Western Front beriihmt geworden fiir die unerhdrte Dynamik der Kamera, die sich
um die schweren und unbeweglichen Ton-Apparaturen nicht zu kiimmern scheint und
auch nicht in eine Schallschutzkabine eingeschlossen war. Milestone entschied sich
friih dafiir, den Film ,zu drehen, wie wir es im Stummfilm gewohnt waren”. Technisch
war die Beweglichkeit der Kamera mdoglich geworden, weil der Kameramann Arthur
Edeson fiir seine Mitchell-Kamera einen Larmschutz entwickelt hatte (“Blimp*; Edeson
nannte seine Erfindung ,barney bag” = ,Larmtiite”). Zudem setzte man einen neu ent-
wickelten, 25 Tonnen schweren Kran ein, der fast schwerelos erscheinende Fahrten
iiber AuBenschauplatze hinweg ermdglichte.” Konsequenterweise beruhten nur die Di-
alogsequenzen auf Primarton, Schlachten, Landschaftsaufnahmen und dhnliches, vor
allem die Kranfahrten wurden nachvertont.

Die deutsche Rezeption

All Quiet on the Western Front war die einzige A-Film-Produktion, die Universal 1929
realisierte — und der Film wurde ein weltweiter Erfolg. Nach der Premiere am 21. April
1930 in Los Angeles lief der Film 23 Wochen in téglich fiinf Vorstellungen im New Yor-
ker ,Central Theatre”, zog dann in das mit 6.200 Sitzpldtzen seinerzeit groRte Kino
der Welt, den ,Roxy-Palast”. Die hohe Aufmerksamkeit, die der Film genoss, ist auch
an den beiden Oscars ablesbar, die er im gleichen Jahr erhielt.’

4 Vgl. Chambers 1994, 385.

Gerade die fast schwebend anmutende Musterung nicht einzelner Szenarien, sondern ganzer Landschaften, des
Gegeniibers von Bunkern, Schanzanlagen und Schiitzengraben, von Stacheldrahtzdunen, Granattrichtern, Lei-
chen und dergleichen mehr gehdrt zum Arsenal der visuellen Strategien des Kriegsfilms. So wurden gerade die
Fahrten iiber das Niemandsland hinweg in Pabsts Westfront 1918 (1930) gelobt und noch die nachdenkliche Ein-
vernahme der Kriegslandschaft in Kubricks Paths of Glory (Wege zum Ruhm, 1957) wurde in der Kritik vielfach be-
merkt. Die Signifikanz derartiger Aufnahmen griindet sich wohl darin, dass sie die Natur selbst als geschundenes
und zerstortes environment zeigen, die Verletzungen der Soldaten so in die viel umfassendere Metapher einer
Wunde verldngernd, die der Krieg in die Welt selbst geschlagen hat.

6 Die ungemein hohe Wertschdtzung, die der Film in den USA und international genieRt, ldsst sich an den zahlrei-
chen Auszeichnungen ablesen, die er bekommen hat: zwei Oscars 1930 (fiir die Regie und als ,Bester Film”), den
japanischen Kinema Junpo Award 1930 (als ,Bester Film*), den Film Daily Award 1930 (als ,Bester Film”), den
Award of the National Board of Review 1930 (als ,Bester Film”), den New York Times Award 1930 (als ,Bester
Film“); 1989/90 wurde er in die National Film Registry aufgenommen, 1998 in die Liste der, 100 Greatest Ameri-
can Movies” des American Film Institute. Das Drehbuch des Films erschien zu Beginn seiner Neuentdeckung als
Klassiker des amerikanischen Kinos (Andrews/Anderson/Abbott 1986).
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Die Rezeption in Deutschland war dagegen hochproblematisch’, und der Film gilt
bis heute als eines der interessantesten Beispiele in der Zensurgeschichte des Kinos.
Schon die US-Fassung wurde von der freiwilligen Selbstkontrolle der US-Filmindustrie
(MPPDA) um zehn Minuten gekiirzt (unter den geschnittenen Szenen war u. a. die Stie-
fel-Episode, aber auch ein Gesprach, in dem die Rekruten dem Kaiser die Verantwor-
tung am Krieg geben). Noch problematischer war die Aufnahme in Deutschland, wo
schon um Remarques Roman heftige Kontroversen ausgebrochen waren. Vor Fertigstel-
lung des Films hatte die Ufa darum an die Universal signalisiert, ihn keinesfalls in den
Verleih zu nehmen. Der Film erhielt zwar am 21. November 1930 die Freigabe durch die
Zensurbehorde und wurde am 5. Dezember 1930 im ,Mozart-Saal” am Berliner Nollen-
dorfplatz uraufgefiihrt. Doch kam es durch Storaktionen der Nazis auf Veranlassung
und unter Leitung von Joseph Goebbels zum Eklat. Am 7., 8. und 9. November versam-
melten sich Tausende aus dem rechten Lager auf dem Nollendorfplatz, ein Protest-
marsch durch Berlin umfasste wohl mehrere Tausend Teilnehmer. Am 11. Dezember
1930 befasste sich sogar der Reichstag mit dem Film, der am gleichen Tag fiir den frei-
en Markt verboten wurde und nur noch in geschlossenen Vorfiihrungen gezeigt werden
durfte.’ Die Universal bot an, den Film ganz aus Deutschland zuriickzuziehen (wohl um
den deutschen Markt nicht zu verlieren). Als das Verbot Ende 1931 zeitweilig aufgeho-
ben wurde, verpflichtete sie sich zudem, nicht nur in Deutschland, sondern auf dem
gesamten internationalen Markt nur eine nochmals gekiirzte, mit den Deutschen abge-
stimmte Fassung auszuliefern (es fehlte u. a. ein GroRteil der Szene mit Baumer und
dem getoteten franzdsischen Soldaten im Granattrichter).’

Das endgiiltige Verbot des Films war dann nach der Machtergreifung eine der ersten
Amtshandlungen der Nazi-Administration. Eine heute weitgehend unverstandliche Un-
terwiirfigkeit der Universal gegeniiber den deutschen Machthabern fiihrte auch dazu,
dass The Road Back (1937), der basierend auf Remarques Roman Der Weg zuriick (1931)
als Sequel zu All Quiet on the Western Front geplant war und vom Leben der iiberleben-
den Manner der Gruppe nach dem Krieg erzdhlen sollte, von allen antimilitaristischen
Spitzen gereinigt und in Teilen sogar neu gedreht wurde. Wahrend des Koreakrieges
wurde der Film auch in den USA verdndert und an die neue Kriegssituation angepasst -
u. a. wurde das sentimental-traurige ,Ich hatt’ einen Kameraden”, das der
Schluss-Szene unterlegt war, durch einen eingdngigen Swing ersetzt.

Eine wiederum gekiirzte Fassung lief in der BRD 1952 an. Erst 1984 entstand fiir
das ZDF eine rekonstruierte Fassung, die von wenigen Nachbesserungen abgesehen

7 Allerdings erschien 1931 bei Rowohlt ein Bildband zum Film (Anonym 1931), was darauf hindeuten mag, dass
das deutsche Echo durchaus nicht homogen gewesen ist.

8 Zu den Konflikten, die die Nazis mit Remarques Roman hatten vgl. Dorp 1991; Dorp 1993. Zur deutschen Zen-
surgeschichte vgl. Schrader 1992; Sudendorf 1984. Zur allgemeinen Bearbeitungsgeschichte vgl. Kelly 1998.
Eine knappe Zusammenfassung der deutschen Zensurgeschichte findet sich online unter: http://www.remar-
que.uos.de/iwnnfilm.htm [Stand: 30.5.2006].

9 Im Detail berichtet Hans Bellers Fernsehdokumentation ,Geschundenes Zelluloid - Das Schicksal des Kinoklassi-
kers Im Westen nicht Neues” (BRD 1984. UA: ZDF, 15.11.1984) von den Kiirzungen und Entstellungen, denen der
Film ausgesetzt war. Vgl. dazu Beller 1991. Auch in anderen Landern war der Film von massiven Eingriffen be-
troffen; in Frankreich etwa war die Auffiihrung bis 1963 untersagt. Erst danach gewann er auch dort das Ansehen
als ,Klassiker” des Genres, das er bis heute geniel3t.
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heute als vollstdndigste Fassung des Films gilt. Sie suchte vor allem auch, die mono-
chrome Einfarbung einzelner Szenen, die der Auffiihrungspraxis des Stummfilms ent-
springt, wiederherzustellen.”

Die Geschichte

»Dulce et decorum est pro patria mori” - der deutsche Gymnasiast Paul Baumer mel-
det sich zusammen mit seiner ganzen Abitursklasse 1915 als Freiwilliger bei der
Reichswehr. Der Klassenlehrer Kantorek mobilisiert die Jungen mit pathetischen Phra-
sen iiber Vaterland und Ehre im Geiste einer nationalistisch untersetzten Vorstellung
von Bildung, Reife und Madnnlichkeit, gibt der kollektiven Kriegsbegeisterung rhetori-
sches Gesicht. Der ehrenvolle Tod, von dem er spricht, scheint leicht und dramatisch
zu sein - umso krasser ist der Kontrast zu dem, was die jungen Rekruten an der West-
front vorfinden werden.

Was folgt, ist eine Kette von Desillusionierungen. Nach der Einkleidung ziehen die
Jungen zu einer kurzen Ausbildung in die Kaserne, werden dort von dem ehemaligen
Brieftrdger HimmelstoR, der sich zu einem brutalen Schinder verwandelt hat, bis zur
Erschopfung schikaniert. Dann ziehen sie in den Krieg. Schon bei der Ankunft zeigt ih-
nen ein Rotkreuzzug voller Verwundeter ein anderes Bild des Krieges als das, was sie
erwartet hatten. Der erste Angriff, der erste Tote unter den Abiturienten, Hunger und
Ndsse, permanentes Trommelfeuer - der Stellungskrieg beginnt sein wahres Gesicht zu
zeigen. Die Gruppe ist dlteren Soldaten zugeordnet, die liberlebenswichtige Ratschla-
ge geben und Strategien der Alltagsbewaltigung unter den Bedingungen dauernder Le-
bensgefahr vorleben. Vor allem aber werden sie Vorbilder fiir die Jungen, weil sie eine
Haltung widerstandiger Resignation haben, die es mdglich macht, sich mit den milita-
rischen Pflichten ebenso zu arrangieren wie mit den kleinen Erleichterungen des Le-
bens, die sich zuféllig ergeben. Eine fast idyllische Episode zeigt die Begegnung der
jungen Soldaten mit jungen franzésischen Frauen. Brot und Wurst werden gegen fliich-
tige Liebe eingetauscht.

Schon bald ist die Halfte der Gruppe gefallen. Einer der Mitschiiler, Kemmerich,
stirbt nach der Amputation beider Beine. Seine Stiefel wechseln den Besitzer, und als
auch dieser umkommt, nimmt ein Dritter sie mit (gerade diese Nebenhandlung fiel in
einigen Schnittfassungen des Films weg). Zur Entlastung der Spannung sind mehrfach
kurze komische Zwischenspiele gesetzt, doch stellt sich der Krieg als endlose Kette
von Situationen des Wartens, von kurzen Momenten der Bewegung, des Kampfes, Sze-
narien des Schmutzes und des Blutes dar. Milestone entfaltet die Realitédt der Schiit-
zengraben in einer ganzen Reihe von Szenen, die in sich jeweils wie kleine Dramen ge-
baut sind. Die vielleicht anriihrendste zeigt einen Sturmangriff, bei dem sich Baumer
in einen Granattrichter rettet - fast gleichzeitig mit einem Franzosen namens Duval.

10 Die ZDF-Fassung wurde zum Volkstrauertag ausgestrahlt. Fiir die neue Aktualitdt des Stoffs spricht auch, dass er
1979 als TV-Film erneut verfilmt wurde (R: Delbert Mann, P: Norman Rosemont, D: Richard Thomas, Donald
Pleasence, Ernest Borgnine, Patricia Neal; Auszeichnungen: Golden Globe 1979 als ,Best Motion Picture Made
for TV* sowie zwei Emmys fiir Ernest Borgnine und Patricia Neal. 1994 wurde Remarques Roman als Horspiel
adaptiert; P: Prince Frederick, Sprecher: Frank Muller; 5 Kassetten).
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Nach kurzem Handgemenge verletzt Biumer den Mann schwer, der in der darauf fol-
genden Nacht stirbt. Spatestens in dieser Situation hat Baumer jede Illusion dariiber
verloren, dass dieser Krieg irgendeinen Sinn haben kdnnte.

Er wird verletzt, fiebernd und hoffnungslos schiebt man ihn ins Sterbezimmer des
Lazaretts. Wider alles Erwarten wird er wieder gesund und bekommt nach langer Abwe-
senheit Heimaturlaub. Er wohnt bei seiner Mutter, der er die Erfahrung eines nicht en-
den wollenden Schreckens nicht begreiflich machen kann. Kantorek, der alte Klassen-
lehrer, indoktriniert immer noch Abiturienten mit seinen Phrasen, und in der Kneipe
wird der Krieg im Kleinen ausgefochten. Baumer ist ein Fremder im eigenen Land ge-
worden. Er bricht den Urlaub ab, kehrt an die Front zuriick. Nun selbst schon ein erfah-
rener Soldat, sieht er neue junge Rekruten aus der Heimat ins Schlachtfeld ziehen. Auf
einem ,Spaziergang’ mit ,Kat’" Katczinsky, dem vaterlichsten jener Soldaten, die ihn
einst selbst in Empfang genommen hatten, wird dieser erschossen. Wenig spater stirbt
auch Baumer - im Oktober 1918, an jenem Tag, der so ruhig und still war an der gan-
zen Front, dass der Heeresbericht sich nur auf den Satz beschrdnkte, im Westen sei
nichts Neues zu melden.

Das urspriingliche Ende sah - wie im Roman - ein fatales, aber heroisches Ende
Baumers im Kampf vor. Milestone mochte das Ende nicht. Der deutsche Kameramann
Karl Freund, der die Szene am Ende auch filmte, schlug das tatsachliche Ende vor: die
Hand Baumers, die sich einem Schmetterling ndhert; der Schuss eines Heckenschiit-
zen; die Hand, die zuriickzuckt und sich im Sterben spannt und entspannt.* Das auf der
Mundharmonika gespielte ,Ich hatt’ einen Kameraden” verstummt. Sodann sieht man
eine stumme Doppelbelichtung - man sieht in einer nahen Einstellung einen Zug von
Soldaten, Mannern aus Baumers Klasse, die in die dunkle Tiefe des Raums gehen, im
Vorbeimarsch sich noch einmal nachdenklich der Kamera zuwenden; unter diesem Bild
liegt eine weite Aufnahme auf einen Soldatenfriedhof, dicht an dicht mit diirren wei-
Ren Kreuzen vollgestellt. Es ist, als ob das Bild den rezeptiven Modus noch einmal auf
den Punkt zu bringen versuchte - eine vorsichtige, ja fast zartliche Rekapitulation
.Diese sind’s gewesen!”, eine Verabschiedung der Helden aus der Welt der Geschichte,
verbunden mit der Erinnerung daran: ,Diese sind gestorben!” Erst nach diesem Bild
beendet eine Schrifttafel den Film.

Montage, den Salven des Maschinengewehrfeuers dhnlich

Milestone gab die Devise aus: ,Keine zwei Kameras!“* und insistierte darauf, die Auf-
nahmen wie unter Stummfilm-Konditionen zu machen. Die Dynamik der Entwicklung
entsteht aus der Montage. Insbesondere die Grabenkampfsequenz - einer der Hohe-
punkte der friihen Hollywood-Montage - alterniert in schnellem Bildwechsel starre
Einstellungen mit Kranfahrtaufnahmen.

11 Canham 1974, 79f.

12 Zit. nach: Lewis Milestone. Chronicle of War. In: The Movie (London: Orbis 1979, S.34). Eine detaillierte Analyse
der Montage der MG-Sequenz findet sich in Beller 1991.
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Man sieht die rennenden Soldaten vom Kran aus, unterschnitten ist die Bewegtauf-
nahme von duRerst kurzen (nur 6 bis 7 Kader langen) ndheren Aufnahmen der MGs.
Die Bilder im Zentrum der Sequenz wechseln in unerhdrter Geschwindigkeit, dem Feu-
ern eines Maschinengewehrs nicht undhnlich. Die Serialitat der Bildfolge, die nur 35
Sekunden lang ist, fiihrt dennoch zu einer Steigerung und Intensivierung der empfun-
denen Dauer. Milestone dazu:

Im Stellungskrieg schickten sie gewdhnlich Welle nach Welle los. Ich dachte, wenn
das Maschinengewehr schiefSt, dann sollten die Soldaten mit der gleichen Schnellig-
keit fallen, wie die Kugeln das Gewehr verlassen. Man hat sechs bis sieben Felder
Maschinengewehrschiefsen, dann zeigt man sofort, wie die Leute fallen, und sie fal-
len mit dem gleichen, unpersénlichen, emotionslosen Mechanismus, wie das Ma-
schinengewehr Kugeln ausspuckt.“”

Wechsel von Standorten und Bewegungsrichtungen indizieren Orientierungslosigkeit
und Vergeblichkeit des Sturmlaufs. Die Aktion endet - nach vielen Toten - dort, wo
sie begann. Bei all dem sind die Franzosen anonymisiert, man sieht sie von hinten, im
Gegenlicht, im Anschnitt der Kérper mit Gesichtern aulRerhalb des Bildfeldes.

Chronologie und Wiederholung

Der Film folgt weitestgehend der Folge der Ereignisse, wie sie im Roman vorgezeich-
net war. Das ist auf den ersten Blick die biografische Chronologie, die nicht nur Anti-
kriegs-Filmen zugrunde liegt: Beginn der Geschichte in der Normalitdt des Alltags im
Frieden, die Mobilmachung oder die Meldung zum Kriegsdienst, Ausbildung, erste Be-
gegnung mit der Schlacht, endloses Warten, die Verletzung oder der Tod nahestehen-
der Kameraden, Heimaturlaub, Szenen der Desillusionierung usw. Auf den zweiten
Blick erkennt man, dass das Prinzip in eine Folge von nur locker verbundenen Szenen
einmiindet, die Stationen der Kriegserfahrung nur illustrieren, sie nur selten als
Schliisselszenen zum Kern des Dramas anheben. Und man wird gewahr, dass die Folge-
richtigkeit der Szenen sinkt - sind noch Musterung, Ausbildung und Fahrt an die Front
zeitlich streng requliert, geht die Folge der Szenen dann in den Zustand der (gele-
gentlich sogar zyklischen) Wiederholung, der Beliebigkeit und der Unkontrollierbar-
keit iiber.” Nur der Tod des Helden bildet wieder einen festen Bezugspunkt aus - er ist

13 Ebd.

14 Vonderau (2004) bringt das Zuriicktreten der narrativen Folgerichtigkeit der Szenen von Kriegfilmen zum einen
in Verbindung mit der Theaterform des ,Stationendramas”, zum anderen mit dem Abenteuerfilm, der dhnlich
kaleidoskopische, narrativ nur oberflachlich verbundene Szenenfolgen enthalt.
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das Ende der Handlung. Das Narrative tritt zuriick. All Quiet on the Western Front folgt
am Anfang noch einer klaren Linie. Dann verlieren die Protagonisten Handlungs-
macht, werden Opfer des Geschehens, in dem sie sich nur mehr oder weniger notdiirf-
tig einrichten konnen. Sie sind dem Krieg wie einem Naturgeschehen ausgeliefert,
das keine Verantwortung tragt und dem keine wirklichen Tater unterstellt werden
konnen. Man kann verbal den Kaiser als Verursacher des Krieges benennen, wie es in
einer — geschnittenen - Szene des Films auch geschieht. Aber man kann nicht ein-
greifen (und selbst wenn man den Kaiser beseitigte, wiirde die Maschinerie des Krie-
ges weiterarbeiten). Die Verohnmachtigung der Akteure kann nicht ersetzt werden
durch individuelle Heldentaten, sie bilden ein nur scheinbares Gegengewicht gegen
die Unmoglichkeit, die individuelle Fahigkeit jedes einzelnen zu aktivieren, seine Le-
bensbedingungen zu verdndern, indem er sich seiner Handlungsmacht versichert und
handelnd in den Gang der Ereignisse oder in die Umwelt eingreift. Krieg ist eine
Wirkkraft der erzahlten Welt, die sich jeder individuellen Kontrolle entzieht.* Parado-
xerweise sind es Serien von GroRaufnahmen (beim Trommelfeuer auf einen Unter-
stand etwa), die greifbar machen, dass nicht einmal die Angst etwas Individuelles
ist, sondern wie eine Welle alle ergreift, so dass selbst im Moment groRter emotiona-
ler Ergriffenheit das Subjekt nur Teil eines Kollektiv-Korpers ist. Nur die ,alten Hasen’
- der von Louis Wolheim gespielte Katczinsky an erster Stelle - haben sich als under-
dogs ein wenig eingerichtet, zynisch, auf die kurzfristige Bewaltigung eines elenden
Alltagslebens konzentriert, ohne wirkliche Perspektive. Leben unter Fremdbestim-
mung.

Die Realitdt des Krieges: Zur Erde werden

All Quiet on the Western Front geht noch weiter: Unter der Bedingung des Krieges bil-
det sich eine eigene Realitdt aus, die der Alltagsrealitdt in der Heimat strikt entge-
gengestellt ist. Gelten in jener Wertvorstellungen von Patriotismus, Opferbereitschaft
und Heldentum, erweist sich die Realitdt der Schiitzengraben als eine Welt ohne alle

15 Die Ent-Individualisierung der Rekruten setzt schon in der Ausbildung ein. Hier geht es darum, individuellen
Willen zu brechen, die einzelnen in die militdrische Apparatur einzupassen, das Psychische und Private auszu-
treiben. Soldat-Werden als eine Transformation des (klein-)biirgerlichen Individuums in eine neue, dem morali-
schen und emotionalen Ursprungs-Milieu radikal entfremdete Existenzform. Darum sind die Kasernenhof-
Szenen in All Quiet on the Western Front so lang, darum ist die Wandlung des Postboten HimmelstoR in einen
Schleifer so bedeutsam. Die Wandlung von jungen Mannern in Soldaten bleibt ein Thema des Kriegsfilms bis in
die Gegenwart. Erinnert sei an die erste Halfte von Kubricks Film Full Metal Jacket (1987), der sich ausschlieBlich
der brutalen Gleichrichtung der Rekruten im Ausbildungslager widmet. Patrick Vonderau (2004) nimmt sogar
Privat- und Militdrwelt als zwei eigene Realitdtsregionen an, die mit Werten besetzt sind, die einander aus-
schlieRen; darum ist die Ausbildung zum Soldaten zugleich eine ,Grenziiberschreitung” im Lotmanschen Sinne.
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{iberindividuellen Werte. Es ist darum folgerichtig, dass der Film diesen Gegensatz
zuspitzt. Maschinengewehrfeuer, Bombenhagel, Giftgas: Die Manner in den Graben
verkrallen sich in den Schlamm, schmiegen sich an die Holzstiitzen der Unterbauten,
als missten sie ein Teil ihrer Umgebung werden. Sie werden zu Erde selbst, und dar-
um finden sie mangelhaften Schutz. Verlassen sie das Versteck im Schlamm, werden
sie von militdrischem Befehl gezwungen in die Minenfelder zwischen den Graben ge-
trieben, wirken sie wie Ameisen, die verzweifelt in eine einzige Richtung rennen, die
Orientierung verlieren, in fliichtige Auseinandersetzung mit anderen Gliederpuppen
geraten.

Manchmal kippt die Realitdt, zeigt dem einzelnen, dass er ein menschliches Sub-
jekt und nicht nur einer von vielen ist. Gerade die Szene, in der Baumer eine Nacht in
einem Granattrichter im Minenfeld neben einem sterbenden Franzosen ausharrt, ist
lesbar wie eine Essenz dieses Bruches: Baumer und Duval, die Kontrahenten, geraten
aus dem gleichen Grund in das Erdloch - sie haben Angst, suchen sich zu schiitzen ge-
gen die Allgewalt der Kugeln iiber ihnen. Sie erkennen sich als Gegner, ein kurzer bar-
barischer Kampf, der eine wird mit dem Bajonett tddlich verwundet. Nun erst erkennt
der andere, dass er einem einzelnen begegnet ist. Baumers Entsetzen basiert darauf,
dass er den anderen als ein Individuum identifiziert, das einen Namen tragt und einen
harmlosen biirgerlichen Beruf ausiibt. Baumer fleht den Sterbenden - der fatalerweise
keine Vergebung mehr aussprechen kann - als Individuum an, nicht als Soldaten. Fiir
einen Moment wird das ebenso anonymisierende wie wertfreie Kriegsgeschehen durch
einen privaten Moment iiberlagert: Und umso groRer ist das Entsetzen dariiber, was
mit einem geschieht. Die privaten Werte, die der Krieg aufdeckt, entlarven alles Reden
tiber die Wertstellungen, die den Krieg notwendig machten, die Baumer zu Beginn sei-
ner Zeit als Soldat und wahrend der kurzen Urlaubsepisode hort, als hohle Phrasen.

Verantwortung

Insbesondere von linker Kritik ist All Quiet on the Western Front vorgeworfen worden,
dass er es versaume, den Krieg konsequent auf diejenigen zuriickzufiihren, die ein -
politisches oder 6konomisches - Interesse an ihm haben und denen die Kriegsbereit-
schaft der Heimatfront entgegenkommt. Siegfried Kracauer schrieb in der Frankfurter
Zeitung (Ausgabe v. 6.12.1930):
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“Paul, einer der jungen Freiwilligen, wird gelegentlich seines Urlaubs vom Schulpro-
fessor aufgefordert, vor die Klasse zu treten und sich durch eine kurze Ansprache zu
entflammen. Verweigert sich, dem professoralen Heldengewdsch zu sekundieren, be-
teuert verzweifelt, nicht reden zu konnen. Diese Stummheit kennzeichnet die hochst
anfechtbare Neutralitdt des Films (und natiirlich auch des Romans). Sie ist der Er-
kenntnis feindlich. Sie steigert den Krieg zum mythischen Schicksal empor, der er
nicht ist, und beldfst ihm die Unabwendbarkeit, die er nicht hat.”

Sicherlich ist Kracauers Einwand berechtigt und tief greifend. Aber es steht zu beden-
ken, dass der Film strukturell tiefere Kritik {ibt. Prinzipien wie Anonymisierung des
Einzelnen, Marginalisierung privater Wunsch- und Wertvorstellungen, Positionierung
des Einzelnen in iiberindividuellen Organisationsstrukturen, die ihm keine individuel-
le Verantwortung lbertragen, Serialisierung des Geschehens, De-Narrativisierung - al-
les dies sind Prinzipien industrieller Produktion. Implizit behauptet All Quiet on the
Western Front den Krieg als industrielle Produktionsstruktur.

Film und Buch blieben ,in kleinbiirgerlichen Ausbriichen des MiRbehagens” ste-
cken, schreibt Kracauer im gleichen Artikel. Die brutalen Desillusionierungen, die der
vollends maschinisierte Krieg im Bewusstsein der Kriegsteilnehmer und vieler Angeho-
riger hinterlieR, fiihrten historisch zu tiefen politischen und weltanschaulichen Irrita-
tionen und Entfremdungen, zu einer globalen Hilflosigkeit, Sinnhorizonte des Politi-
schen oder auch nur des alltdglichen Lebens abzustecken, zu Hedonismus oder zu ei-
nem neuen, verhdrteten Nationalismus. Dabei scheinen manche Szenen wie die lange
Nacht, die der Held mit einem sterbenden Franzosen im Granattrichter verbringen
muss, verhaltene Kritik an den Identitats-Orientierungen ,Nation”, ,Patriotismus®”,
»Feind” und dergleichen zu {iben; und auch die ,Kaiserkritik” - eine Szene, in der sich
die Soldaten iiber den Kaiser mokieren und die spater aus dem Film entfernt wurde -
deutet darauf hin, dass All Quiet on the Western Front eine Ent-Ideologisierung der Be-
ziehungen der Soldaten (oder sogar allgemeiner: der kleinen Leute’) zu Militdr und
Krieg und deren Wertewelten beschwort.

Der Film ist allerdings aus der Perspektive eines Unpolitischen erzdhlt, eines ,klei-
nen Mannes”, wie Fallada ihn nannte, der unter der Gewalt dessen, was {iber ihn he-
reinbricht, alle Sinnhorizonte verliert, die ihm aus Elternhaus und Schule zuganglich
und vertraut waren. Das ist ablesbar auch an den wenigen lyrischen Einschiiben, die
den Film durchziehen. Vorstellungen eines kleinen oder sogar armseligen Gliicks wer-
den greifbar, die das Private hilflos gegen die Ubermacht der Bedingungen zu verteidi-
gen suchen. Milestone behandelt gerade diese private moments mit Scham und Re-
spekt, verlagert sie manchmal sogar ins Off. Als Baumer und die junge Franzdsin in ei-
ner zuféalligen Nacht zusammenkommen, bleibt die Kamera zundchst auf der Nadel ei-
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nes Plattenspielers stehen, die, als das Lied zu Ende ist, noch lange an das Rillenende
stoRt. Das mehrsprachige, kaum auf Verstdndigung hinauswollende Liebesgefliister
der beiden bleibt aulRerhalb des Bildrahmens, als wolle sich der Film hier nicht mehr
einmischen.

Das pazifistische Umfeld

All Quiet on the Western Front ist einer der eindriicklichsten Antikriegsfilme geblie-
ben. Er reiht sich in die lange Reihe der pazifistisch orientierten Kriegsgeschichten
der 1920er und 1930er Jahre ein.* Der Roman Remarques steht neben Ernst Johann-
sens Vier von der Infanterie (unter dem Titel Westfront 1918 von G.W. Pabst 1930 ver-
filmt) oder Humphrey Cobbs Paths of Glory (1935; 1957 von Stanley Kubrick verfilmt).
Und die Adaption Milestones gibt neben Filmen wie dem am Ende restaurativen, Werte
wie Ehre und Heldentum feiernden The Big Parade (Die grofSe Parade, 1925), Four Sons
(Vier Séhne, 1928), James Whales statischem, fast vergessenem Film Journey’s End
(1930), dem heute surreal anmutenden The Man Who Reclaimed His Head (1934) oder
auch Niemandsland (1931) den Blick frei auf eine historische Phase, in der die unsédg-
liche und nie vorhergesehene Erfahrung des Ersten Weltkrieges einerseits in klare pa-
zifistische Positionen einmiindete, andererseits nach dsthetischen Ausdrucksformen
gesucht wurde, die die Schrecken, denen die ,verlorene Generation” (Gertrude Stein)
ausgesetzt war, erfassen konnten.

Die Traditionen des Anti-Kriegsfilms

All Quiet on the Western Front: ein Klassiker und ungemein einflussreicher Film. Er bedient
sich mancher Muster, die fiir eine radikale Kritik des Krieges mehrfach verwendet wurden
- das Motiv der Klasse gleichaltriger Jungen, die in kriegerischen Auseinandersetzungen
aufgerieben wird wie in A Time to Love and a Time to Die (Zeit zu leben und Zeit zu ster-
ben, 1958) oder in Die Briicke (1959), eine konsequent durchgehaltene Ohnmacht der

16 Sicherlich sollte daran erinnert werden, dass der Erste Weltkrieg eine einschneidende historische Erfahrung ge-
wesen ist, die ein vielstimmiges literarisches Echo angestoRen hat (aber auch theologische, philosophische,
medizinische und dhnliche Reaktionen hatte); vgl. dazu Eksteins 1989, insbes. 275-299. Noch kein Krieg hatte
derartig umfassend und totalitdrin die Alltagswelt ganzer Vdlker eingegriffen, hatte so radikale Traumatisierun-
gen zur Folge wie dieser. Der Erste Weltkrieg ist darum in der Geschichte des Kriegsfilms der historische Refe-
renzkrieg, mit ihm beginnt die Moderne der Kriegfiihrung, die tatsachliche Entmiindigung des Subjekts und
schlieBlich der Verlust jeglicher Glaubens- oder Uberzeugungstatsachen in den Schiitzengraben. Alle élteren
Kriege werden zwar gelegentlich dargestellt, doch erst der Krieg von 1914-18 gibt dem Genre Kontur. Vgl. als
Ubersicht iiber die filmische Adaption des Ersten Weltkriegs Isenberg 1981. Zu den deutschen Filmen zum
Thema, die im Lauf der Weimarer Republik entstanden, vgl. Kester 2003.
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Helden, das Motiv des Fremdwerdens in der Heimat, die Kontrastierung von Szenarien
des Schreckens und idyllischen Enklaven der Sehnsucht, die Privatisierung und Intimisie-
rung von Musik als eines unerreichbaren Vorscheins von Gliick. Dass dem Film seinerzeit
die Verleumdung der Leistungen und Tugenden deutscher Soldaten vorgeworfen wurde,
dass dabei von der A-Nationalitdt dessen, wovon der Film erzdhlt, abgesehen wurde: Das
wirft ein bezeichnendes Schlaglicht auf eine Ungleichzeitigkeit des Denkens und Mei-
nens, die den kommenden Krieg schon wieder im Sinn hatte.

Filmografische Angaben

All Quiet on the Western Front (Im Westen nichts Neues)

USA 1930, 131 Min. (D: 136 Min., GB: 147 Min.)

Urauffiihrung: 20.4.1930 (dt. UA: 4.12.1930; UA der rekonstruierten Fassung:
18.11.1984 ZDF)

Regie: Lewis Milestone, Buch: George Abbott, Maxwell Anderson, Dell Andrews, nach
dem Roman von Erich Maria Remarque (1928), Produktion: Carl Laemmle Jr., Dialog-
regie: George Cukor, Kamera: Arthur Edeson (nicht-kreditiert: Karl Freund), Schnitt:
Edgar Adams, Darsteller: Louis Wolheim (Katczinsky), Lewis [= Lew] Ayres (Paul
Baumer), John Wray (Himmelstoss), Arnold Lucy (Kantorek), Ben Alexander (Franz
Kemmerich), Scott Kolk (Leer).
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Knut Hickethier

Der Krieg als Initiation einer neuen Zeit — Zum
deutschen Kriegsfilmgenre

Wie kaum ein anderes der groRen Filmgenres ist der Kriegsfilm in dem, was ihn als
Genre bestimmt, umstritten. Abhdngig davon, wie ,Krieg” definiert wird, dandert sich
der Korpus an Filmen, die dem Genre zugerechnet werden kdnnen. Umstritten ist, was
alles als ,Krieg’ zdhlt: Sind es nur die zwischen Staaten gefiihrten Kriege oder gehdren
auch die Biirgerkriege dazu? Ist auch der Terrorismus ein Sujet des Kriegsfilms, waére
also auch die RAF ein Sujet des Genres und Reinhard Hauffs Stammheim (1986) damit
ein Kriegsfilm? Ist fiir den Kriegsfilm die Darstellung von Schlachten konstitutiv, geht
es nur um nationale, um kollektive oder auch um individuelle Entscheidungen? Gibt es
einen deutschen Kriegsfilm, und wenn ja, was sind seine Eigenheiten?

I. Zum Genreverstdndnis

Genres sind Verstandigungsbegriffe, um die Kommunikation {ber Filme zu erleich
tern.' Zum Genre gehort deshalb, was in der Kommunikation iiber Filme diesem zuge-
rechnet wird. Genres stellen als Ordnungssysteme Traditionen heraus und neigen zur
Bestdndigkeit. Neubestimmungen des Genres, Erweiterungen oder Umdefinitionen
seiner Kerne miissen sich vor allem im Diskurs durchsetzen, indem sie sich fiir die Dis-
kursteilnehmer angesichts der zu ordnenden Filmgruppen als evident erweisen.

Genres sind Abstraktionen, die in einem Spannungsverhdltnis zu den konkreten
Filmen stehen. Film und Genre sind deshalb nie deckungsgleich, das Genre kann als
Systematisierungsversuch verstanden werden, wo hingegen die konkreten Filme sich
zu den Gestaltungsmoglichkeiten ihrer Genres eigenstdndig verhalten und sich den
Genrevorschriften immer wieder entziehen wollen, um nicht vollstdndig in der bloRen
Bestdtigung innerhalb des Erwarteten aufzugehen. Fiir die Filmanalyse als Genreanaly-
se bleibt deshalb immer ein Rest, der sich einer vollstdndigen Zuordnung von Film und
Genre entzieht.

Der Kriegsfilm hat primdr historisch belegte Kriege zwischen Staaten und die in
diesem Kontext stattfindenden Auseinandersetzungen (also auch die Kampfe von Par-
tisanen) zum Gegenstand. Dazu zdhlen im europdischen Kontext vor allem der Erste
und Zweite Weltkrieg. Bei neueren, auch in Europa gefiihrten Kriegen (Bosnienkrieg,
Kosovokrieg) wird von einem asymmetrischen Krieg® gesprochen, weil bei solchen
Kriegen nicht mehr nur zwei oder mehr Staaten als Kombattanten auftreten, sondern
unterschiedliche Parteien (auch Milizen, Guerillagruppen, Warlords mit ihren Truppen,
etc.) Krieg fiihren, die sich von ihrer Bewaffnung sehr ungleichgewichtig gegeniiber

1 Vgl. Hickethier 2002.
2 Miinkler 2002.
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stehen, so dass jede Kriegspartei einen ganz anders gearteten Krieg fiihrt. Die Frage,
ob etwa Filme, die sich z. B. mit dem 11. September 2001 auseinandersetzen, als
Kriegsfilme zu verstehen sind, wird davon abhdngig, ob das Modell des asymmetri-
schen Krieges gelten kann. Ob zwischen den Anschlagen des 11. September und den
Kriegen zwischen Staaten filmgenrebezogen zu differenzieren sein wird, ist zu ent-
scheiden, wenn dafiir hinreichend fiktionale Produktionen vorliegen, die eine Genre-
einordnung notwendig machen und sich eine solche Differenz im Diskurs entspre-
chend etabliert hat.

Der Verwendung des Kriegshegriffs liegt immer eine politische Entscheidung zu-
grunde. Reinhard Hauffs Film Stammheim (1986) wird z. B. deshalb nicht als Kriegs-
film verstanden, weil damit dem Selbstverstandnis der RAF Vorschub geleistet werden
wiirde, die sich selbst als ,im Krieg" mit dem kapitalistischen System sah und damit ihre
morderischen Aktionen legitimierte. Gerade in das Verstandnis des Kriegsfilms geht
also immer auch ein politisches Selbstverstandnis einer Diskursgemeinschaft mit ein.

Ein besonderes Beispiel ist der ZDF-Film Der Dritte Weltkrieg (1998), der schon vom
Titel her dem Genre zugehort, aber eher dem Fernsehfilmgenre der ,negativen Utopien’
zuzurechnen ist, da er von realen Ereignissen ausgehend Szenarien einer katastrophi-
schen Entwicklung ausmalt. Vergleichbare Filme sind Im Zeichen des Kreuzes (1983),
der die Folgen eines Atomunfalls in der Nahe Gorleben ausmalt, oder der ZDF-Film Die
Bombe (1987), der von einem Attentatsversuch mittels einer Atombombe in Hamburg
handelt. Der Dritte Weltkrieg entwickelt ein Szenario, was geschehen wadre, wenn Gor-
batschow sich 1989 nicht durchgesetzt hdtte, sondern ein sowjetischer Hardliner we-
gen der Unruhen in der DDR einen Dritten Weltkrieg vom Zaun gebrochen hétte. Der
Film zeigt zwar mit vielen dokumentarischen Aufnahmen handelnder Politiker, wie es
zu einem Kriegsbeginn hatte kommen kdnnen, stellt den Krieg selbst letztlich nur am
Rande, als Ergebnis einer politischen Fehlentwicklung dar. Bei dem Film handelt sich
letztlich um einen dokumentarisch-fiktionalen Politthriller.

Grundsatzlich kennt der Kriegsfilm unterschiedliche Legitimationen des Tétens.
Das Kriegshandeln, das immer auch ein Toten impliziert, sieht den offenen Kampf ge-
gen den Gegner und in ihm das Toten als legitim an, weil es um eine existentielle He-
rausforderung des Gemeinwesens geht, der Tod letztlich anonym ist, der Totende sein
Opfer nicht kennt und es nicht aus dieser Kenntnis heraus totet. Die Faszination gera-
de des amerikanischen Kriegsfilms begriindet sich geradezu in dieser ,mannlichen Aus-
einandersetzung’ mit dieser Herausforderung und um die Bewahrung des Einzelnen in
der Erfiillung seines ,héheren” Auftrags durch das Gemeinwesen. Abgegrenzt davon
sind Tétungshandlungen aus individueller Motivation des eigenen Vorteils, der Rache,
der kleinlichen Berechnung, des Gewinnstrebens usf. Diese gelten als illegitim, mora-
lisch verwerflich und verlangen eine Bestrafung, wenn nicht das Schicksal selbst in
Form einer Granate, einer Bombe oder dhnlichem die Bestrafung vornimmt. Kriegsfil-
me haben hdufig diese Grenzziehung zwischen legitimem und illegitimem Téten zum
Thema, indem sie Wertungen vornehmen und das Handeln der Figuren danach unter-
scheiden. Gerade der deutsche Kriegsfilm begriindet seine Spezifik und die Auseinan-
dersetzung mit dem Schuldproblem immer wieder auf diese scharfe Trennung.
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II. Die nationale Determiniertheit des Kriegsfilms

Kriegsfilm ist nicht gleich Kriegsfilm. Wie bei kaum einem anderen Genre gibt es na-
tionale Determinanten. Setzt man voraus, dass sich der Kriegsfilm auf konkrete histo-
risch belegte Kriege bezieht, sind die kollektiven Erfahrungen dieses Krieges, die eine
Gesellschaft gemacht hat, sind die Erinnerungen an diesen Krieg essentiell fiir die Ge-
schichten, die das Genre von diesem Krieg erzdhlt. Das reale Kriegsgeschehen selbst
ist — auch wenn die Geschichten, die der Kriegsfilm erzahlt, fiktional sind und nicht
unbedingt mit realen Begebenheiten des Krieges verbunden sein miissen - konstitu-
tiv flir das Genre, es bildet den Hintergrund, das ,Set an Erfahrungen’ vor dem eine Ge-
schichte erzahlt wird. Darin markiert sich auch die Differenz zum Militarfilmgenre, das
Geschichten vom Militédr in Friedenszeiten erzahlt und sich hdufig der Form der Komo-
die bedient.

Konstitutiv fiir das Kriegsfilmgenre sind die kollektiven Erfahrungen des Krieges,
und diese sind fiir die Deutschen in Bezug auf den Zweiten Weltkrieg mit der Niederla-
ge, mit den nationalsozialistischen Verbrechen, den Massenmorden an den Juden und
anderen Bevolkerungsgruppen, den Untaten an der Zivilbevolkerung und weiteren ne-
gativen Erfahrungen verbunden. Fiir die Deutschen verbindet sich der Zweite Weltkrieg
unauflésbar mit dem Begriff der Schuld. Dem gegeniiber ist fiir andere europdischen
Lander das Kriegsfilmgenre eng mit der Thematisierung des Widerstands, der Résistan-
ce und dem Partisanenkampf verbunden und wird mit einem Anspruch der Notwendig-
keit des Kampfens versehen.

Fiir eine Siegernation seien Kriegsfilme kein Problem, stellte der Filmkritiker Wal-
ter Schmieding auf dem Hohepunkt der deutschen Kriegsfilmwelle 1958 fest, denn der
Held sei bei den Siegern in der Regel ein ,ernsthafter und griiblerischer Mensch”, der
zwar eine Abneigung gegeniiber dem Tdten habe, aber nach innerer Auseinanderset-
zung die Notwendigkeit des Kampfes fiir sein Vaterland und die Verteidigung der De-
mokratie einsehe. Fiir den deutschen Film sei eine solche Konstruktion nicht mdglich,
denn, so Schmieding 1958, , der einzelne mochte kein Held mehr sein, er wollte nicht
an groflRe Zeiten erinnert werden, die schmahlich geendet hatten, und er konnte in der
Beschworung seines verbissenen Kampfes zundchst nur eine absolut sinnlose Aktion
sehen”. Und Sten Nadolny konstatiert zum Kriegssujet noch 2005: ,Heroismus ist,
nach den {berreichen Erfahrungen mit totalitdren Regimen und zwei Weltkriegen,
nach all dem unendlichen Missbrauch der menschlichen Fahigkeit zur Hingabe, nur
noch schwer nachzuvollziehen.”

Der deutsche Kriegsfilm nach 1945 musste also andere Erzahlungen vom Krieg he-
rausstellen. Fiir ihn bedeutet dies, dass er sich vor allem mit dem Zweiten Weltkrieg
beschaftigt und - noch wichtiger - dass er nicht nur das militdrische Geschehen be-
handelt, sondern auch das NS-Regime und dessen Verbrechen bis hin zu den Massen-
morden an den europdischen Juden (,Holocaust’, ,Shoah’) thematisiert - zumindest um
diese Verbrechen weiR und sie anspricht. Der deutsche Kriegsfilm bezog sich vor dem

3 Schmieding 1958.
4 Nadolny 2005.
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Hintergrund der grofRen, von den Deutschen in Gang gesetzten Vernichtungen und
Zerstorungen stdrker auf eine Friedensethik und argumentierte letztlich immer auch
politisch-moralisch.’

Der Kriegsfilm ist, deutlicher als manche anderen Genres, immer bezogen auf den
gesellschaftlichen Kontext seiner Entstehungszeit. Neben seinen Erzdahlweisen und
Motiven spielen die Funktionen eine zentrale Rolle, die er fiir die Gesellschaft und fiir
den Einzelnen einnimmt. Von diesen aus gesehen, ist die Darstellung des Krieges zu-
meist auf eine andere Zeit bezogen als die Zeit des Krieges; Kriegsfilme, die den gerade
sich ereignenden Krieg thematisieren, dienen in der Regel der Propaganda, damit der
Legitimation und der Motivation des gerade gefiihrten Kampfes (etwa Rolf Hansens Die
grofSe Liebe, 1942). Haufig wird jedoch auch hier ein historischer Krieg als Modell fiir
die aktuelle Propaganda des Durchhaltens und des Opfers verwendet (Veit Harlan: Kol-
berg, 1944). Kriegsfilme sind vom Sujet her iiberwiegend historische Filme und werden
in Zeiten des Friedens gedreht. Das Filmgeschehen steht damit in Spannung zum Wer-
tesystem und den Anschauungen seiner Herstellungszeit. Der Kriegsfilm erzahlt des-
halb mehr liber die Zeit, in der er entsteht, als {iber den Krieg, von dem er handelt.

Nach 1945 konnte der deutsche Kriegsfilm nicht mehr ein soldatisches Durchhal-
ten bis zum letzten Mann propagieren, konnte auch nicht mehr das Opfer fiir das Vater-
land um jeden Preis etc. herausstellen, sondern musste zum einen die Schuldfrage auf-
nehmen, zwischen sinnvollem und sinnlosen Einsatz differenzieren und dem grund-
satzlichen Friedenswunsch bei weiten Teilen der Bevdlkerung und damit auch des Ki-
nopublikums Rechnung tragen. Daraus resultierten dann die verschiedenen Narrative,
die der deutsche Kriegsfilm nach 1945 entwickelte.

Mitte der 1950er Jahre beispielsweise beziehen sich alle deutschen Kriegsfilme direkt
oder indirekt auf die Debatte um die bundesdeutsche Wiederbewaffnung und die Schaf-
fung der Bundeswehr.’ Sie versuchen, implizit ein Leitbild und damit eine Legitimation
fiir die neue Armee zu geben, indem sie von Standhaftigkeit, Einsatzbereitschaft, aber
auch von moralischer Redlichkeit und dem richtigen Dienen im Sinne der Gemeinschaft
handeln. Indem sie den Gegensatz zum verbrecherischen NS-Regime herausstellen, wer-
ben sie fiir eine andere moralische Basis einer nun demokratischen Armee.

Doch sie leisten diese Kritik oft nur indirekt und in dunklen Andeutungen. So pole-
misiert 1959 der Journalist Gerhard Schoenberner, selbst Mitglied der Freiwilligen
Selbstkontrolle Film (FSK), gegen die Mehrheit der Mitte der 1950er Jahre produzier-
ten deutschen Kriegsfilme: ,Alle diese Filme zeigen den Krieg isoliert. Sie alle lassen
die politische Konzeption unberiicksichtigt.” Und weiter: ,Die Filme erregen den Ehr-
geiz, es den Filmhelden gleichzutun. Krieg als Charakterschule.” Er resiimiert: ,Krieg
als vorgegebenes Schicksal, gegen das man nichts machen kann. Der Kriegsfilm hilft
so, Kriege zu machen.”

Schoenberner stellt den Kriegsfilm als extrem widerspriichliche Konstellation dar:
.Der Kriegsfilm zeigt Menschlichkeit als Schwache, Verzweiflung als Heroismus, den

5 Vgl. auch Baier 1980, Becker/Scholl 1995.
6 Vgl. Bleicher/Hickethier 2005.
7 Schoenberner 1959.
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Kampf als Mutprobe, das Téten als Sport, die Zerstorung als Aufgabe, den Schrecken
als Schonheit, das Chaos als Poesie, die Ausnahme als Regel, die Regel als Ausnahme,
das Ende als Anfang, den Wahnsinn als Sinn“.® Hinter einer solchen Beschreibung
steht - quasi als reziproke Darstellung - die Vorstellung, was ein ,Antikriegsfilm’ zu
leisten habe.

In den 1960er Jahre bilden die Auschwitz-Prozesse und iiberhaupt die Auseinan-
dersetzung mit der NS-Zeit die Folie, vor der die Kriegsthematisierung zu sehen ist. In
dieser Zeit koppelte sich auch die Beschaftigung mit dem Holocaust vom Kriegsfilm-
genre ab, verselbstandigt sich. So spielt z. B. Frank Beyers Jakob, der Liigner (1975)
vor dem Hintergrund des Zweiten Weltkriegs, aber den Film, dessen Handlung in den
letzten beiden Wochen vor der Vernichtung des Warschauer Ghettos angesiedelt ist,
deshalb als Kriegsfilm zu bezeichnen, scheint dem allgemeinen Verstdandnis dieses
Genres wenig zu entsprechen.

In den 1990er und 2000er Jahren bildet die Aufwertung des deutschen Wider-
stands den Hintergrund der Thematisierung des Krieges, obwohl wir in dieser Zeit ei-
nen klaren deutlichen Funktionszusammenhang (noch) von Krieg und Produktionsge-
genwart der Filme nicht genau ausmachen konnen. Vereinzelt wird auch der Topos ei-
ner ,Normalisierung” des Verhadltnisses zur Armee und zu deren Bereitschaft zum Ein-
satz herausgestellt. Die Debatte, ob der von Bernd Eichinger produzierte Der Untergang
(2004), der das Ende des Zweiten Weltkriegs in Hitlers ,Fiihrerbunker” in Berlin zeigt,
nicht doch aus Hitler einen ,tragischen Helden” mache, ist in diesem Kontext zu sehen.
Vielen Kritikern war das Herausstellen des Verbrecherischen des NS-Regimes nicht
deutlich genug. Die implizite Heroisierung der Hauptfiguren, Kennzeichen des Kriegs-
films, scheint in diesem Film als narratives Grundmuster durchzuschlagen. Ahnlich
entwickelte sich die Kritik an Heinrich Breloers Fernsehmehrteiler iiber Hitlers Ri-
stungsminister Albert Speer Speer und Er (2005).

Die Definition der Grenzen des Genres und deren Verdnderungen werden bezeich-
nenderweise anfangs nicht vom Kinofilm, der oft in den Konventionen und narrativen
Mustern des NS-Films stecken bleibt (etwa Alfred Weidenmanns Der Stern von Afrika
von 1957 folgt in einigen Szenen dem Muster von Rolf Hansens Die grofie Liebe), son-
dern vom Fernsehfilm ausgeweitet (Fritz Umgelters Am griinen Strand der Spree, 1960;
Egon Monks Ein Tag, 1965). Uberhaupt hat der Fernsehfilm die Grenzen des Kriegsgen-
res in der Anfangszeit am stdrksten zur Thematisierung des NS-Regimes und der Mas-
senvernichtung der Juden verschoben und sich am deutlichsten gegen die narrativen,
oft den Krieg glorifizierenden Konstruktionen einerseits des deutschen und anderer-
seits des amerikanischen Kinokriegsfilms verwehrt.

Das Fernsehen konnte sich aufgrund seiner von den Publikumserwartungen weni-
ger abhdngigen Produktion mehr Freiheiten leisten, konnte auch in stdrkerem Malde
Tabus anriihren und deutlicher eine moralisch-padagogische Haltung gegeniiber dem
Publikum einnehmen. Schon 1956 zeichnete beispielsweise das westdeutsche Fernse-
hen mit der Adaption von Albrecht Goes Unruhige Nacht (R: Franz-Peter Wirth, 1955)
ein positives Bild eines deutschen Deserteurs, der standrechtlich erschossen wird, bei

8 Ebd.



46 Knut Hickethier

dem aber die Sympathien der Zuschauer liegen (mit verandertem Schluss inszenierte
Falk Harnack 1958 die Geschichte noch einmal als Kinofilm). Die positive Darstellung
des Deserteurs war zu dieser Zeit im deutschen Kinofilm undenkbar. Auch sind in der
Folgezeit bis heute alle fiktionalen audiovisuellen Kriegsdarstellungen immer vor dem
Hintergrund zahlreicher Dokumentationen und Berichte iiber den Zweiten Weltkrieg
im Fernsehen zu sehen, die einen standig aktualisierten Wissenszusammenhang iiber
den Krieg anboten.

Poetik des Endes eines Deserteurs in der TV-Adaption von Unruhige Nacht.

Die Funktionalitdt der Thematisierung des Zweiten Weltkriegs fiir Probleme und Kon-
stellationen der Gegenwart seiner Produktion und Rezeption ldsst sich nicht immer so
handfest zeigen wie beim Kriegsfilm der 1950er Jahre und dessen Bezug auf die Remi-
litarisierung der Bundesrepublik. Dies hat in den letzten Jahren in der Genredebatte
dazu gefiihrt, den Kriegsfilm starker in den Kontext der Erinnerungskultur zu riicken
und vereinzelt auch fiir die 1950er Jahre den Konnex von Wiederbewaffnung der Bun-
desrepublik und deutscher Kriegsfilmproduktion abzustreiten.’ Dass eine Propaganda-
wirkung zur ,Weckung der Wehrbereitschaft”, wie es Wilfried von Bredow 1973 pole-
misch formulierte”, nicht als Intention der Bundeswehr-Generalitdat aus den Akten
von Armee und Verteidigungsministerium herauszulesen ist und die Filme nicht zu ei-
ner tatsachlich vorhandene Wehrbereitschaft gefiihrt haben, stellt den Konnex von
Schaffung der Bundeswehr und dem Kriegsfilm nicht grundsatzlich in Frage, sahen
doch zahlreiche zeitgendssische Filmkritiker — und offenbar auch zahlreiche Zuschau-
er — diesen Zusammenhang als gegeben an und thematisierten ihn vielfach.

IIL. Die Konkurrenz des deutschen mit dem amerikanischen Kriegsfilm

Das Dilemma des deutschen Kriegsfilms besteht darin, dass das bundesdeutsche Kino seit
dem Ende des Zweiten Weltkriegs vom amerikanischen Kriegsfilm dominiert wird. Eine
Untersuchung iiber das Filmangebot der Jahre 1945 bis 1960 zdhlt allein 275 Kriegsfilme,
der Filmkritiker Eckart Schmidt kam 1964 fiir die Jahre 1953 bis 1958 sogar auf iiber 737
Kriegfilme, davon bis 1958 allein 588 Filme.” In diesen Zahlen sind auch in groRem Um-
fang amerikanische Produktionen enthalten. Sie erlaubten dem mannlichen deutschen
Publikum traditionelle Identifikationen mit tiberkommenen Mannlichkeitsidealen, Omni-

9 Vgl. dazu Hugo 2003.
10 Bredow 1975, 318.
11 Stock/Koster 1977, 9. Schmidt 1964.
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potenzvorstellungen, Kampfsituationen und Technikfaszinationen und betrieben zudem
das Geschaft der Westintegration, indem sich die deutschen Zuschauer mit den GIs und
der amerikanischen Sicht auf die Welt identifizierten. Eine derartige, in der Regel unge-
brochene Darstellung des Krieges war im deutschen Kriegsfilm aufgrund der deutschen
Erfahrungen des Zweiten Weltkriegs nicht moglich.

Dabei war der amerikanische Kriegsfilm selbst defizitdr und in seiner Dramaturgie
und in der Inszenierung des Kriegsspektakels letztlich ,antiquiert’. Denn den ultimati-
ven Krieg, den die USA selbst mit dem Atombombenabwurf auf Hiroshima und Nagasa-
ki evoziert hatten, und der als Schreckensbild hinter jeder aktuellen Kriegsthematisie-
rung stand, wurde im amerikanischen Kriegsfilm mehr oder weniger systematisch aus-
geblendet. Am Atomkrieg gingen letztlich die Konventionen des Genres zu Schanden,
der Atomkrieg als real bereits gefiihrter Krieg desavouierte das Genre als einen auf
Realitdt bezogenen Erzdhlrahmen.

In der filmwissenschaftlichen Diskussion ist vielfach die These zu lesen, dass der
amerikanische Kriegsfilm die Muster auch fiir den deutschen Kriegsfilm nach 1945 ge-
liefert habe. Wiederum Wilfried von Bredow formulierte 1973 pointiert, dass die ameri-
kanischen und britischen Kriegsfilme ,das Terrain” fiir den deutschen Kriegsfilm vor-
bereitet hdtten.” Doch der deutsche Film bedurfte einer solchen Hilfe nicht, verfiigten
doch die das bundesdeutsche Kino bestimmenden deutschen Regisseure {iber genii-
gend eigene Erfahrung in der Inszenierung von Kriegsfilmen, die sie bereits im ,Dritten
Reich” sammeln konnten. Auch wird dabei die grundsatzliche Differenz in der Themati-
sierung des Krieges bei deutschen und amerikanischen Filmen des Genres verkannt.

In den amerikanischen Kriegsfilmen im bundesdeutschen Kino war in den 1950er
Jahren vor allem die Darstellung des Koreakrieges und der Pazifikschlachten des Zwei-
ten Weltkriegs dominant, die Filme iiber die alliierte Invasion dagegen, mutmalite
Eckart Schmidt, wurden offenbar eher in Japan gezeigt.” Der amerikanische Kriegsfilm
présentierte vor allem einen Krieg, der in der Ferne’ spielte (wie es auch den Erfahrun-
gen der groRen Mehrheit der amerikanischen Zuschauer entsprach). Damit koppelte er
sich tendenziell ab von den eigenen Kriegserlebnissen der deutschen Zuschauer und
konnte auf diese Weise als Abenteuer- und Heldengeschichte rezipiert werden. Das
Genre etablierte sich auf diese Weise in einer ambivalenten Gestalt im deutschen Kino
und oszillierte zwischen den spektakuldren Gewalt-Technik-Manner-Illuminationen
des amerikanischen und der moralischen, die eigene Schuld thematisierenden Didaktik
der deutschen Genrebeitrdge. Man kann daraus den Schluss ziehen, das der deutsche
und der amerikanische Kriegsfilm im Kino fiir unterschiedliche Gefiihlsbereiche stan-
den, dass die jeweiligen Filme teilweise sogar gegensatzlichen Gefiihlskonglomeraten
verbunden waren: Wahrend auf der einen Seite Erregung, Gewalt, Omnipotenzan-
spruch, Kampf und existentielle Angst mobilisiert werden, geht es auf der anderen Sei-
te um Verantwortung, Gerechtigkeit, Moralitat und Menschlichkeit.

Der amerikanische Kriegsfilm wurde - vor allem was seine Spektakularitdt, die Dar-
stellung des Kriegsgeschehens und die Herausstellung von Mannerbildern betrifft - zu-

12 Bredow 1975, 321.
13 Schmidt 1964.
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nehmend zum Mal3stab, an dem auch die neueren deutschen Kriegsfilme gemessen
wurden, wahrend deren spezifischer Charakter mit immer groRerem Zeitabstand zum
Ende des Zweiten Weltkriegs verblasste. Gegeniiber den amerikanischen Kriegsfilmen
wirkten die deutschen Produktionen des Genres deshalb haufig weniger hart und we-
niger spektakuldr. Dieses Image der Biederkeit und Moralitdt hat vor allem die Ein-
schdtzungen jlingerer Zuschauer, denen die realen Kriegserinnerungen und eigenen
Kriegserfahrungen fehlten, vom deutschen Kriegsfilm gepragt.* Dabei werden die Lei-
stungen des deutschen Kriegsfilms oft verkannt, der zu einem wesentlichen Teil auch
das Selbstverstandnis der deutschen Gesellschaft mit beeinflusst hat.

Seit den 1970er Jahren gibt es Versuche, sich vereinzelt den - sich historisch auch
verdndernden - amerikanischen Standards anzundhern, etwa in der deutsch-britischen
Koproduktion Steiner — das Eiserne Kreuz I und II (1978), der zumindest in der Darstel-
lung von Brutalitdten an die amerikanischen Kriegsfilme der Zeit anschloss. Joseph
Vilsmaiers Film Stalingrad (1993), der den Uberlebenskampf im Stalingrad-Kessel dar-
stellt, blieb ohne Genre-Fortsetzung ebenso wie Oliver Hirschbiegels Der Untergang
(2004). Die deutschen Kriegsfilme wie Steiner, Das Boot (1981), Stalingrad oder Der
Untergang stellten seit den 1970er Jahren Einzelfilme dar, die letztlich keine eigene
deutsche Genretradition begriindeten.

IV. Der deutsch-deutsche Kriegsfilm

So wie die Thematisierung des Zweiten Weltkriegs im deutschen Film von der Situati-
on der militarischen Niederlage und moralischer Schuld bestimmt wird, so wird er
auch durch die deutsche Teilung gepragt. Der deutsche Kriegsfilm - vor allem in den
1960er Jahren - ist deshalb auch ein politischer Film. Die Verarbeitung des Krieges im
Film der DDR und der Bundesrepublik Deutschland erfolgt unterschiedlich und bezieht
sich jeweils auf den Griindungsmythos der beiden deutschen Teilstaaten, in die Krieg
und Niederlage eingeschrieben sind als Zasur, von der aus alles neu zu beginnen hat.

In der Bundesrepublik wird zundchst Bezug genommen auf eine letztlich tapfere
und redliche Wehrmacht, deren ,Anstandigkeit’ letztlich durch den Widerstand des 20.
Juli noch gesteigert wird und der als Widerstand der Offiziere vor allem eine innere
Haltung begriindet. Zunehmend wird die Schuld an den Verbrechen des NS-Regimes
thematisiert und verurteilt und aus der Verurteilung eine Verpflichtung fiir die Bundes-
republik abgeleitet. In der DDR wird der Krieg insgesamt als faschistischer Krieg ver-
standen. Der Griindungsmythos der DDR bezieht sich auf den aktiven Widerstand gegen
Hitler und die Zerschlagung des NS-Regimes durch die Rote Armee, zu der ein direkter
Wechsel der Einzelnen von deutscher Seite her legitim ist, um den Faschismus aktiv zu
zerschlagen.”

Gemeinsam ist den deutsch-deutschen Genrevarianten der Gegensatz zwischen den
Wehrmachtssoldaten auf der einen und SS, Gestapo, SD auf der anderen Seite. Im bun-
desdeutschen Film vor allem der 1950er Jahre wird dieses Muster grundlegend als

14 Vgl. auch Schlinker 1965.
15 Vgl. Hickethier 2005.
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Schwarzweil3-Gegensatz verwendet. Im DDR-Film wird dieser Gegensatz weniger stark
betont, hier ist auch die Wehrmacht und der in ihr herrschende preuRische ,Kadaver-
gehorsam’ nie schuldlos. Wahrend die Helden im bundesdeutschen Kriegsfilm vor al-
lem innere Auseinandersetzungen zwischen Pflichtgefiihl und Gewissen fiihren, zielt
der DDR-Film auf eine klare Entscheidung sowohl der Figuren als auch der Zuschauer
fiir die richtige Seite im Krieg (Konrad Wolfs Sterne, 1958; Oliver Hagens Gewissen in
Aufruhr, 1961; Joachim Kunerts Die Abenteuer des Werner Holt, 1965), und diese ist
die der Roten Armee oder nach dem Krieg die DDR. Hier gilt als Ausdruck der klaren
Entscheidung der Seitenwechsel der Helden, der im bundesdeutschen Film verpont ist
und hdufig mit dem Charakterbild der Feigheit verkniipft wird. Kapitulation ist im
bundesdeutschen Film nur den obersten Generdlen erlaubt (Paulus in Frank Wisbars
Hunde wollt ihr ewig leben, 1958) und auch die wird letztlich zwiespaltig betrachtet.
Der bundesdeutsche Film bleibt in den 1950er Jahren indifferenter, die Perspektive
der Figuren ist hoffnungslos, es bleibt nur eine innere Distanz zum Krieg und
NS-Regime (Der Stern von Afrika, Frank Wisbars Haie und kleine Fische, 1957), letztlich
sind alle tragische Helden, die die Sympathie der Zuschauer verdienen, auch wenn sie
sinnlos weiterkdampfen.

Vom Umfang der Genreproduktionen ist die Gewichtung zwischen West und Ost unter-
schiedlich: Die Defa produzierte relativ wenig Filme, die sich mit dem Krieg beschaftig-
ten, wahrend der bundesdeutsche Film vor allem in den 1950er Jahren zahlreiche Kriegs-
filme ins Kino brachte. Der bundesdeutsche Film wollte - bei all seinem Versténdnis fiir
eine gelduterte militdrische Ausstattung der Gesellschaft — dann doch auch unter der
Hand den Bedarf an Bildern vom Kriege befriedigen, auf die die amerikanischen Genrepro-
duktionen abzielten. Er wollte auch der Verarbeitung der individuellen Erinnerungen die-
nen. Denn dieser Aspekt darf nicht vergessen werden: Gerade in den 1950er Jahren, also
in den 15 Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg, bestand fiir ein mannliches Publikum ein
Bedarf, die eigenen Erlebnisse und Erfahrungen zu bewiltigen, ohne sie im Detail selbst
ansprechen zu miissen. Das Kriegsfilmgenre konnte mit seinen Filmen die Erinnerungen
thematisieren und bot Formulierungsvorschldge an, wahrend die Zuschauer {iber ihr eige-
nes Handeln im Krieg selbst schweigen konnten. Denn fiir das Selbstverstandnis der Zu-
schauer durften der Einsatz fiir den Krieg, das Durchhalten und die Opfer nicht ganzlich
umsonst sein, sondern mussten zumindest einen hoheren oder allgemeinen Sinn gehabt
haben." Eine solche Notwendigkeit der individuellen Verarbeitung der eigenen Erlebnisse
bendtigte der DDR-Film nicht, weil er die Verarbeitung der Kriegserfahrungen iiber den
fortbestehenden antifaschistischen Kampf ermdglichte.

V. Antikriegsfilm und Kriegsfilm

Seit Beginn des bundesdeutschen Films 1949/50 besteht mit der Einrichtung der Frei-
willigen Selbstkontrolle der Filmwirtschaft (FSK) die Auflage, dass deutsche Filme
u. a. keine militaristischen Tendenzen fordern durften. Damit verband sich die schon
seit den 1920er Jahren bestehende Formel vom ,Antikriegsfilm’, der gegen Krieg und

16 Vgl. Hickethier 2005a.
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Kriegsbegeisterung mobilisieren sollte. Die Diskussion dariiber wurde von den frithen
1950er Jahren bis in die Gegenwart gefiihrt, weil die Ambivalenz solcher kategoria-
len Differenzierung offenkundig war.

Seit Michael Radtkes dezidierter Analyse von 1971 gilt - auch aus darstellungslo-
gischen Griinden - dass der Antikriegsfilm immer ,die stille Legitimierung eines jeden
kriegerischen Films” liefert, wenn er sich des Kriegs als Folie bedient.” Denn er eta-
bliert, so Radtke, damit den Krieg nicht als Ubel, sondern als Faktum. Von einem Anti-
kriegsfilm kann man letztlich nur sprechen, wenn er vom Frieden handelt und diesen
zum Thema hat. Rainer Gansera hat dies 1988 noch einmal aufgegriffen und betont,
das Kino kdnne dem militarischen Blick nur entkommen, wenn es lerne, ganz anders
mit den Menschen, die es zeige, umzugehen, also diese nicht nur objekthaft erfasst
und sie zum blofRen Material macht.*

Doch die Differenzierung war auch aus anderen Griinden problematisch. Denn der
Kriegsfilm selbst hatte immer auch andere Ziele als eine grundsdtzliche Abwehr gegen
Krieg tiberhaupt zu erzeugen. Der Bezug der bundesdeutschen Kriegsfilme zur Wieder-
bewaffnung vertrugen sich z. B. nicht mit einer grundsatzlich pazifistischen Haltung,
sondern der deutsche Kriegsfilm der Zeit sollte eine andere, ,menschlichere’ Kriegsfiih-
rung begriinden, sollte das Konzept des ,Biirgers in Uniform” und der ,Inneren Fiihrung’
legitimieren helfen. Die Kriegsthematisierung in der DDR dagegen zielte auf eine di-
rekte Bereitschaft fiir die Weiterfiihrung des antifaschistischen Kampfes, und auch
hier zielten die Filme deshalb nicht grundsatzlich auf eine Antikriegsstimmung. Quer
zu diesen Positionen stand Bertolt Brechts Stiick Schwejk im Zweiten Weltkrieg, das
auch der SDR 1961 in einer Verfilmung zeigte, wobei diese Verfilmung auf heftige Kri-
tik innerhalb der ARD stieR, weil man vom Kommunisten Brecht nach dem Mauerbau
im Westen nichts zeigen diirfe.

Gleichwohl hat die Gegenliibersetzung von Kriegsfilm und Antikriegsfilm die deut-
sche Debatte und die deutsche Rezeption des Genres stark beeinflusst.” ,Antikriegs-
film” implizierte deshalb die Pramisse einer moralisch-politischen Grundhaltung: Ei-
gentlich ist der Krieg immer von Ubel, aber um bestimmte gesellschaftliche und
menschliche Grundwerte zu verteidigen, ist manchmal das Kriegfiihren notwendig. In
der Darstellung des Zweiten Weltkriegs aus einer deutschen Perspektive meinte ,Anti-
kriegsfilm’, dass der vom NS-Regime ausgeldste Krieg grundsatzlich falsch war und die
Figuren innerhalb dieses falschen und verbrecherischen Krieges zumindest ihre eigene
Menschlichkeit und moralische Position bewahren mussten und sich nicht korrumpie-
ren lassen durften. Fast immer stehen in den Filmen deshalb individuelles Handeln und
militarisches Agieren der Kriegsparteien gegeneinander, wird ein Gewissenskonflikt
fiir den Einzelnen in unterschiedlicher Form zum eigentlichen Thema des Films. Der
Held, die Heldin muss sich fiir eine menschliche Haltung entscheiden. Dass er/sie den-
noch umkommt, offenbart dann dem Zuschauer das Tragische der Menschen in diesem
Kriege, soll auch gegen die Unmenschlichkeit des Krieges demonstrieren.

17 Radtke 1971, 15.
18 Gansera 1988.
19 Vgl. Hickethier 1990a.
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In Helmut Kautners Die letzte Briicke (1953) z. B. entscheidet sich eine deutsche
Lazarettschwester dafiir, den Partisanen zu helfen und damit gegen eine militdrische
Pflicht, und wird am Ende auf der Briicke ,zwischen den Fronten” erschossen. Die
menschliche Haltung ist in diesem Krieg nicht méglich, diese Haltung wird als eine
,weibliche’ und zudem &rztlich motivierte relativiert. Im Gegeneinander von &rztlicher
und militdrischer Pflicht wird dieses moralische Problem in einigen Filmen auch insti-
tutionalisiert (Géza von Radvanyis Der Arzt von Stalingrad, 1958; Wolfgang Liebenei-
ners Taiga, 1958).

Im Grunde wirkt in jedem Film auch das erzdhlerische Prinzip der ,poetischen Ge-
rechtigkeit’, nachdem die Guten belohnt und die Bosen bestraft werden. Dass der
Kriegsfilm haufig zeigt, dass die Guten und Friedensliebenden (haufig die Musik spie-
lenden Soldaten wie in Hunde, wollt ihr ewig leben, Die Abenteuer des Werner Holt,
08/15) getotet werden, soll gegen den Krieg an sich mobilisieren.

VI. Die Narrative des deutschen Kriegsfilms nach 1945

Eine vollstdndige Auflistung der Formen und Typen des deutschen Kriegsfilms kann
hier nicht gegeben werden, ergdnzend sei auf Typologien verwiesen, die Reinhold E.
Thiel 1961 und Eckart Schmidt 1964 vorgelegt haben. Diese sind fiir die Zeit seit Mit-
te der 1960er Jahre fortzuwickeln und zu systematisieren. Wie haufig bei Typologien
lassen sich immer auch Beispiele finden, die singular bleiben (etwas der DDR-Film Der
Fall Gleiwitz, 1961, der vom fingierten Uberfall auf den Sender Gleiwitz handelt, was
als Anlass fiir den Kriegsbeginn diente) oder die Fluchtgeschichte eines polnischen
Offiziers und eines Juden 1940 durch das von den Nazis besetzten Land (Jacobowsky
und der Oberst 1967). Die verschiedenen Erzahlmuster werden als Narrative des Genres
im Folgenden kurz skizziert.

Der Militdrschwank. Filme dieses Erzahlmusters hatten nach 1945 angesichts der
Erfahrungen, die das Kinopublikum im Zweiten Weltkrieg gemacht hatte, keine Chance,
an den Erfolgen der Militarfilme von 1925 bis 1933 anzukniipfen.” Trotz einiger Versu-
che wie Mikosch riickt ein (1952) und Mikosch, der Stolz der Kompanie (1957) gab es
kein Revival. Auch Helmut Kautners Film Die Gans von Sedan (1959), der wie die Mi-
kosch-Filme vor dem Ersten Weltkrieg spielt, bot kein iiberzeugendes Modell einer er-
neuerten Militdrkomddie, der Film wurde vielmehr als Peinlichkeit empfunden.” Der
Zweite Weltkrieg kommt im deutschen Nachkriegsfilm als Komddie nicht vor. Eine Wie-
derbelegung des Militarschwanks durch die Thematisierung der Bundeswehr (Ulrich Er-
furths Himmel, Amor und Zwirn; Géza von Cziffras Gauner in Uniform auch als Haupt-
mann - Deine Sterne, alle 1960)* oder durch die Beschaftigung mit der Nationalen
Volksarmee (Leander HaulRmanns NVA, 2005) beschradnkte sich auf wenige Einzelfille.

In den ,ernsthaften” Thematisierungen von Krieg und Militar lassen sich unter-
schiedlichen Narrative erkennen, die auch miteinander kombiniert werden kdnnen:

20 Vgl. Hickethier 2003.
21 Vgl. Hembus 1961, 48.
22 Vgl. Schmidt 2003.
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Die Geschichte des soldatischen Helden. Dieses wohl erfolgreichste Muster der frii-
hen Nachkriegsjahre (in der Regel handelte es sich um U-Boot-Kapitdne oder Flieger)
stellt den verwegenen, fairen und in der Regel beriihmten Soldaten heraus, der den
Krieg wie einen Sport auffasst, der Gegner des NS-Systems ist und von diesem schliel3-
lich zu Fall gebracht wird. Carl Zuckmayers Des Teufels General, 1946 im Theater urauf-
gefiihrt, gibt den Prototypen dieses Narrativs ab. 1955 wurde das Stiick von Helmut
Kautner verfilmt. Das Muster findet sich in den Filmen iiber Rommel, Canaris und ande-
re bis hin zum Film {iber den Fliegeroffizier Marseille (Der Stern von Afrika) wieder. Der
Krieg wird zum ritterlichen Kampf, dem Helden wird auch vom Gegner Respekt gezollt,
er wird durch die Machenschaften von Partei, SS und Gestapo zu Fall gebracht.” Der Of-
fizier kann sich trotz aller Einsicht in die Unsinnigkeit des Krieges nicht gegen das
NS-Regime wenden. Haufig ist es sein Eid, den er auf Hitler geschworen hat, oft auch
ein tief sitzendes Pflichtgefiihl, das ihn von der militdrisch notwendigen Entscheidung
abhdlt.

Ikonografie des ritterlichen Helden: Curd Jiirgens als Inkarnation des ,anstdndigen’ Wehrmachtoffiziers.

Oft wird auch eine ,Wiederkehr traditioneller militédrischer Wertbegriffe”* propagiert,
die in einer Auseinandersetzung mit der militdrischen Ehre wdhrend des Zweiten
Weltkriegs angesiedelt ist. Wolfgang Liebeneiners Urlaub auf Ehrenwort (1955) gehort
dazu, aber auch Harald Reinls U 47. Kapitdnleutnant Prien (1958). In dhnlicher Weise
verwendet auch Wolfgang Petersens Das Boot (1981) dieses Muster. Hier wird das Er-
zdhlmuster des soldatischen Helden variiert, wobei der Akzent starker auf die positiv
zu wertenden Haltungen der Soldaten und Offizieren gelegt wird.

Der Krieg als Rahmen fiir den Widerstand. Zu den Erzahlmustern im deutschen
Kriegsfilm gehort auch die Thematisierung des Widerstands gegen Hitler. Mit Falk Har-
nacks Der 20. Juli (1955), G. W. Pabsts Es geschah am 20. Juli (1955), aber auch Alfred
Weidenmanns Canaris (1954) soll hier ein Beitrag zum Selbstverstdndnis der Bundes-
wehr geliefert werden. Hier wird versucht, die Verantwortung dem eigenen Gewissen
gegeniiber mit einer hoheren Pflicht gegeniiber dem Gemeinwesen zu verbinden. Zahl-
reiche Fernsehfilme wie Paris, 20. Juli (1960) griffen das Thema in verschiedenen Va-

23 Vgl. Schmieding 1958.
24 Schmieding 1961, 47.
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rianten auf. In den Jahren 2004/05 haben sich vor allem neuere Fernsehfilme (iiber
Stauffenberg u. a.) des Themas angenommen. In diesen Produktion erhalten die Wi-
derstandshelden einen tragischen Zug.

Die Kapitulationsgeschichte. Dieses Narrativ (Hunde, wollt ihr ewig leben, 1958,
Stalingrad, 1963, Stalingrad 1993, aber auch Gewissen in Aufruhr, 1961) ist wenig ent-
wickelt, es bietet offenbar als Erzahlmuster nicht hinreichend positive Identifikations-
moglichkeiten fiir ein Publikum. Beim DDR-Fernsehfilm Gewissen in Aufruhrist deshalb
die Kapitulation (und die Ubergabe der Stadt Greifswald nach dem Vorbild des histori-
schen Geschehens) nur Anlass zur Entscheidung fiir ein Leben in der DDR.

Die Kasernenhofgeschichte. So wie der Krieg eine Ausnahmesituation darstellt, die
die Menschen zu besonderem Handeln herausfordert, ist auch die Kaserne ein von der
Gesellschaft abgeschiedener Ort, in dem sich gleichwohl die unterschiedlichen Verhal-
tenstypen der Gesellschaft wiederfinden. In der Kaserne werden aus zivilen Menschen
Soldaten gemacht, hier herrscht oft unsinniger Drill, ,Schliff’ bedeutet, hier werden
Befehlsempfanger erzeugt. Die Kasernenhofgeschichte kniipft an den Militdrschwank
an, oft jedoch ohne dessen humoreske Elemente. Prototyp fiir den deutschen Nach-
kriegsfilm ist Paul Mays Trilogie 08/15 (1956-58), die das damals neue Leitbild des
,Biirgers in Uniform” zum Hintergrund hat und dieses auch im historischen Beispiel des
Zweiten Weltkriegs einklagt. Die Kasernenhofgeschichte enthalt Elemente der Schwei-
kiade und setzt diese ein gegen die Deformation der jungen Soldaten beim ,Barras’. Mi-
litarischer Drill, Einsatzbereitschaft ja, aber nur fiir die richtigen Ziele und vor allem
nicht, um sich individuell zu bereichern. Die Ankniipfung an 08/15 durch den ebenfalls
von Paul May inszenierten Film Barras heute (1963) war letztlich wenig erfolgreich und
konnte keine neue Tradition begriinden.”

Die Lagergeschichte ist zumeist nach dem Ende des Krieges angesiedelt und be-
schaftigt sich mit russischen, seltener mit den amerikanischen und britischen Lagern.
Prototyp war Fritz Umgelters So weit die Fiif3e tragen, eine ARD-Verfilmung des Bestsel-
lers von Josef Martin Bauer (1960) iiber den Transport deutscher Kriegsgefangener
nach Sibirien, deren Lagerleben und den Ausbruch eines Offiziers und dessen Odyssee
zuriick nach Deutschland. Der Fernsehsechsteiler hatte in der Thematisierung des La-
gers jedoch Vorganger in Der Arzt von Stalingrad und Taiga (beide 1958).

Zahlreiche Kriegfilme erzahlen die Geschichten junger Hauptfiguren. Schon in den
1950er Jahren ist auffallig, dass die Akteure und Hauptdarsteller immer jiinger wer-
den. Dies hat damit zu tun, dass es im deutschen Kriegsfilm Ende der 1950er Jahre im-
mer weniger um eine Darstellung des Krieges als Schlachtenereignis und nationale He-
rausforderung ging. Die Kriegssituation wird als eine Konstruktion genutzt, in der sich
die Einzelnen fiir etwas bzw. gegen etwas zu entscheiden haben. Das Herausstellen der
individuellen Entscheidung dient dazu, ein neues Menschenbild zu formen und die Ent-
scheidung fiir demokratische und humane Prinzipien zu betonen.

Die Geschichte der Entscheidungsnot junger Soldaten. Die Filme thematisieren die
Ausweglosigkeit des Krieges, stellen die Ehrlichkeit des Helden heraus, dieser kann
aber nicht anders handeln als weiter mitzumachen. Es sind jetzt die jiingeren Darstel-

25 Vgl. zu diesem Film die umfangreiche Darstellung von Schmidt 2003.
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ler wie Joachim Hansen, Hansjorg Felmy, Horst Frank u. a., die diese Offiziere verkor-
pern. Entscheidend sind die im Film oft und lange gefiihrten Debatten {iber Sinn und
Unsinn des Krieges, {iber Pflicht und Gehorsam (z. B. Haie und kleine Fische, Hunde
wollt ihr ewig leben, Der Stern von Afrika, auch Franz-Peter Wirths Ein Tag, der nie zu
Ende geht, 1959). Den Filmen ist ein gewisser Fatalismus eigen, die Helden kdonnen
sich nicht zum aktiven Widerstand und zur Verweigerung durchringen. Damit wird der
Situation der Bundesrepublik entsprochen, die sich einerseits friedfertig gibt, ande-
rerseits eine Wehrfahigkeit fiir die in der Nato integrierten Bundeswehr benétigt. Man
will sich von der NS-Tradition distanzieren, braucht aber deren Offiziere letztlich fiir
die Organisation der neuen Armee und muss hier eine Waffenbriiderschaft mit den Al-
liierten als ehemaligen Kriegsgegnern ermdglichen.”

Die Geschichte der verblendeten Jugend. Diese Jugend wird im letzten Moment ein-
gesetzt und wird im Krieg sinnlos. Prototyp ist Bernhard Wickis Film Die Briicke (1959),
aber auch Laszlo Benedeks Kinder, Miitter und ein General (1955). Fiir den DDR-Film ist
hier Kurt Jung-Ahlsens Betrogen bis zum jiingsten Tag (1957) zu erwahnen. Hier gibt es
keine Perspektive fiir eine bessere Zukunft, die Ursachen der Verblendung liegen in der
Zeit vor dem Kriege, in der falschen Erziehung. Die Jugend wird sinnlos geopfert, das
Opfer soll vor allem den Zuschauer empdren und in sensibilisieren, gegen jeden Milita-
rismus in der Realitdt vorzugehen.

Die Geschichte des Deserteurs ist im deutschen Kriegsfilm nicht sehr entwickelt.
Franz-Peter Wirths Film nach Goes Unruhige Nacht und Falk Harnacks gleichnamiger Ki-
nofilm wurden schon erwdhnt, eher pathetisch wird das Muster in Kurt Meisels Film
Kriegsgericht (1959) verwendet, kritischer dagegen in Wolfgang Staudtes Kirmes
(1960): Hier wird der Deserteur im Heimatdorf ,zur Strecke gebracht’, weil ihm die ei-
genen Verwandten und Bekannten nicht helfen. In Kriegsdarstellungen der 1970er und
1980er Jahre taucht hdufiger die Figur des Deserteurs auf, oft als eine gehetzte und
von der Zivilbevilkerung verfemte Figur.

Krieg und Nachkrieg als Coming of Age. SchlieBlich gehdrt auch die Geschichte vom
Ende des Kriegs dazu, die zu einer Geschichte des Neuanfangs wird und die haufig mit
einem Ubergang von der Jugend zum Erwachsenensein verbunden wird. Hierzu gehd-
ren neben dem Film von Joachim Kunert Die Abenteuer des Werner Holt (1965), Konrad
Wolfs Ich war neunzehn (1968), Wolfs Mama, ich lebe (1977) und Egon Monks Berlin NO
65 (1965) auch Filme von Edgar Reitz (Stunde Null, 1976), Michael Kehlmann/Oliver
Storz (Heldenfriihling, 1991) und anderen, in denen es vor allem um mannliche Ju-
gendliche und ihr Erwachsenwerden geht. Die Endsituation des Krieges hat vor allem
Oliver Storz gereizt, der sie auch fiir andere erzahlerische Konstellationen genutzt hat.
(Begegnung der Bewohner eines Dorfes mit KZ-Haftlingen in Drei Tage im April, 1995,
Massaker an einer fiinfkopfigen Familie und die Suche nach dem Mérder in Gegen Ende
der Nacht, 1998).

Der historische Blick auf den zuriickliegenden Krieg ist lange Zeit nicht wirklich
das zentrale Ziel des deutschen Kriegsfilmgenres. Seine Funktion bestand stattdessen
darin, vor allem in den 1950er und 1960er Jahren eine Orientierung fiir das Hier und

26 Vgl. Schmieding 1961, 46.
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Heute der Nachkriegszeit zu geben und dem Einzelnen fiir dessen Standpunkt gegen-
iiber Krieg, Militar und Bewaffnung Entscheidungshilfen anzubieten. Der Krieg wurde
damit zur Initiation fiir eine neue Zeit.

VII. Krieg und Nachkrieg - und Coming of Age

Es sind hier vor allem drei Filme, auf die besonders einzugehen ist, die in den 1960er
Jahren den Krieg auf unterschiedliche Weise thematisieren. Da ist zum einen Joachim
Kunerts Defa-Film Die Abenteuer des Werner Holt, 1964 nach dem Roman von Dieter
Noll gedreht; dann Egon Monks Filmepisode Berlin NO 65, Teil des ARD-Episodenfilms
Der Augenblick des Friedens (1965), die anderen beiden Teile stammen von Marguerite
Duras und Tadeusz Konwicki; und schlielich Konrad Wolfs Film Ich war neunzehn, ein
Defa-Film aus dem Jahr 1968. Es sind Filme, die den Krieg von einer Randposition her,
vom Ubergang vom Krieg zum Nachkrieg und damit zum Frieden erzihlen und zu be-
stimmen versuchen. Diese Konstellation wird mit einer anderen Grenzsituation ver-
bunden, dem Ubergang vom Stadium der Jugend in das Stadium des Erwachsenseins.
Die Filme erzdhlen den Krieg aus der Perspektive des Einzelschicksals, aus der Sicht
des Individuums, was wiederum bedeutet, dass die allgemeinen Aussagen iiber den
Krieg in der Regel in symbolisch verdichteten Konstellationen und Bildern zu finden
sind. Die schon in den anderen Narrativen des Genres angelegte Tendenz zur symboli-
schen Bildverdichtung wird aufgenommen und erfdhrt eine weitere Zuspitzung.

Der Film Die Abenteuer des Werner Holt erzahlt die Geschichte des gleichnamigen
Gymnasiasten, der 1943 zur Flak eingezogen wird und schlieBlich zur Infanterie an die
Ostfront kommt. Zwischen ihm und dem Offizierssohn Gilbert Wolzow besteht eine
enge Freundschaft. Wolzow will den Kampf bis zum Letzten, mehr aus einem verbohr-
ten soldatischen Lebensgefiihl heraus als aus einer Treue zum Nationalsozialismus. Er
ist deutlich der Prototyp einer verblendeten Jugend, der nicht mehr zuriick kann und
auch nicht will.

Der Film, der in den letzten Kriegswochen spielt, zeigt Holt mit den Resten einer
Kompanie, kurz vor Kriegsende. Er soll als Funker die Verbindung zu anderen Truppen-
teilen herstellen und fangt bei seinen Funkversuchen an nachzudenken. In Riickblen-
den werden die Stationen von der Schule iiber die Flak bis zum letzten Kampf gezeigt,
es sind Situationen, die immer wieder zum Nachdenken herausfordern. Der Zuschauer
erlebt die Folgen eines blinden Gehorsams, die Schikanen bei der Ausbildung, dann
auch die Spuren des NS-Regimes in den Familien des Dorfes. Holts Vater, ein renom-
mierter Chemiker, verweigerte sich der Herstellung des Giftgases Zyklon B. Holt wird
Zeuge eines SS-Massakers an Partisanen in einer Sdagemiihle und beim NiederschieRen
von KZ-Gefangenen. Am Ende wendet Werner Holt sein Gewehr gegen den Freund, als
dieser trotz hoher Opfer immer noch nicht aufgeben will. Holt und seine Kameraden
sind schon auf dem Weg, sich zu ergeben, da wird Holt zuriickgerufen, ein SS-Mann will
sich an Wolzow rdchen und ldsst ihn von seinen Leuten aufhdngen. Holt greift nun
zum Maschinengewehr und maht die SS-Leute nieder.”

27 Vgl. zum Film auch Kanapin 2005.
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Der soldatische Lebensweg des Werner Holt: Desillusionierung statt Abenteuer.

Die Geschichte wird hier als eine Kette von Situationen dargestellt, die Entscheidun-
gen herausfordern: dafiir oder dagegen zu sein. Am Ende reicht es nicht, nur aufzuge-
ben, liberzulaufen, zu desertieren, sondern man muss auch aktiv gegen die Nazis, ge-
gen den Faschismus kdmpfen. Holt muss sich nicht nur selbst von seinem Freund, der
ebenfalls zum Verbrecher geworden ist, abwenden, sondern er muss auch die SS-Leute
niederschieRen. Der Film fordert eine klare Entscheidung, er fordert dariiber hinaus
ein aktives Handeln.

Der Film schliet mit dem Ende der Kampfhandlungen, die Entscheidung des Wer-
ner Holt eroffnet fiir den Zuschauer den Frieden und damit Holts Weg in die neue Zeit.
Im Roman ist der Ankunft des Helden in der neuen Gesellschaft ein ganzer zweiter
Band gewidmet, symbolisch gleich gesetzt mit dem ,Riss des Vorhangs”, wobei dieses
biblische Motiv hier als Bild fiir den Schleier der Verblendung genommen wurde.”

Der Film erzdhlt eine Art Bildungsgeschichte, bei der sich die Hauptfigur immer wie-
der neu entscheiden muss, um endlich zu einer humanen Vertreterin ihrer Gattung zu wer-
den. Der Film schildert eine Identitdtsfindung, die nur durch den Bruch mit der bisherigen
Erziehung und den Werten der alten Gesellschaft méglich ist, notfalls sogar einen Seiten-
wechsel erfordert. Konrad Wolf hat diesen Aspekt des Seitenwechsels in seinem Film

28 Noll 1964, Bd. 1, 528.
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Mama ich lebe (1977) zum zentralen Thema gemacht: Vier junge Deutsche entschlieRen
sich, auf der Seite der Roten Armee gegen die Deutschen und gegen den Faschismus zu
kimpfen.” Das Motiv ist auch in Sterne und in Ich war neunzehn zu finden.

Diese hier vor allem politisch motivierte Entscheidung ist in diesen, aber auch in
anderen, vor allem bundesdeutschen Filmen (Berlin NO 65, Heldenfriihling), eine, die
mit dem Schritt vom Status des Jugendlichen zu dem des Erwachsenen verbunden
wird. Die Entscheidungssituation wird psychologisiert. Und es kommen die zentralen
Motive dieses ,Coming of Age” hinzu.

Der Jugendfilm kennt die Stationen der Loslosung, der Begegnung mit dem Alter bzw.
mit dem Tod, also den existentiellen Formen des Abschiednehmens, der ersten Liebe.
Dazu gehort, da es sich in der Regel um die mannliche Initiation handelt, die Verfiihrung
durch eine erwachsene Frau. Ins Militdrische gewendet sind die Motive der Auflehnung
gegen eine zuvor als klaglos hingenommene Unterordnung, die Entwicklung eines Gefiihls
fiir Gerechtigkeit. Der Krieg selbst ist ja bereits eine Form des Hinausgehens aus dem El-
ternhaus, die Konfrontation mit anderen Lebenswelten und die Auseinandersetzung mit
gefahrlichen Situationen, die nach Bewahrung verlangen. Standhalten oder Weglaufen
wird deshalb im Kriegsfilm zur Frage von Durchhalten oder Desertieren. Der jugendliche
Kriegsheld erlebt meist den groRspurigen Vorgesetzten, der mit hohlen Kriegsphrasen
dréhnt, sich aber dann doch absetzen will und damit seine eigene Feigheit demonstriert.
Der Glaube an die Kampfparolen des Nationalsozialismus wird durch die Erlebnisse der
Kriegsrealitdt destruiert, unterschiedlich schnell sind die Lernprozesse der Erkenntnis,
doch am Ende steht zumindest bei der Hauptfigur eine neue Weltsicht, die Bereitschaft,
in einer neuen Gesellschaft eine Aufgabe zu iibernehmen.

Besonders beispielhaft sind die Filme, in denen die Regisseure autobiografische
Elemente in die Filmgeschichten eingearbeitet haben. Egon Monk drehte 1965 eine
Episode fiir einen franzosisch-deutsch-polnischen Episodenfilm, der vom Ende des
Krieges erzahlt. Der Krieg wird aus der Perspektive eines 17-jahrigen Jugendlichen er-
zahlt. Monk hat hier eigene Erlebnisse verarbeitet. Es ist der letzte Tag der Kriegs-
handlungen, die Russen dringen nach Berlin ein, der Filmtitel NO 65 lokalisiert den
Handlungsort: der Berliner Arbeiterbezirk Wedding. Die Hausbewohner haben sich in
den Keller gefliichtet, man hort den Krieg. Die Hausbewohner riicken zusammen, man
glaubt, das Ende sei gekommen, man kramt noch einige Vorrate aus den Bestdanden
und betrinkt sich mit einer zusammen geschiitteten Bowle.

Der Krieg wird aus der Perspektive der Zivilbevdlkerung erzahlt. Man sieht wenig
vom (iblichen Kampfgeschehen, sieht dann die Kettenhunde, die Feldjdger, die in den
Keller kommen, um einige Manner und Jugendliche herauszuholen und zum Volkssturm
zu schicken, doch die Stadt brennt bereits und die Abkommandierten kehren bald da-
rauf wieder in den Keller zuriick. Einige fliichtende Soldaten kommen herein. Der Jun-
ge gibt einem fast Gleichaltrigen noch Zivilsachen seines im Kriege gefallenen Vaters,
damit er tiber das Dach fliichten kann. Die schéne Nachbarin will den Jungen abseits
im Hausflur verfiihren, doch es bleibt bei einer Andeutung. SchlieBlich horen sie iiber
sich das rasselnde Kettengerdusch der Panzer, die Russen haben die Stadt erobert.

29 Vgl. Hickethier 1990c.
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Am ndchsten Morgen ist der Frieden da, die Mitbewohner sind wieder alle auf ihren
Eigennutz bedacht und bringen gepliinderte Lebensmittel ins Haus. Der Junge aber
miiht sich am Radio ab, endlich bekommt er einen Musik spielenden Sender herein:
AFN mit Swing, als Zeichen des Friedens (sowie Musik auch in anderen Kriegsfilmen wie
08/15, Hunde, wollt ihr ewig leben oder Die Abenteuer des Werner Holt in dieser Funkti-
on eingesetzt wird). Als er spater auf den Dachboden kommt, um einen Fahnenstock
zu suchen, damit ein weilles Bettlaken aus dem Fenster gehdngt werden kann, sieht er
in das Gesicht und die aufgerissenen Augen des toten jungen Soldaten, mit dem er
noch am Tage zuvor gesprochen hat. Im letzten Moment hat ihn bei seiner Flucht aufs
Dach noch eine Kugel getroffen. Der Film selbst kommentiert dieses Bild nicht, lasst es
auf den Zuschauer wirken. Der Krieg spiegelt sich im Gesicht des Helden wieder, das
Gesicht ist Reflex des Kriegsgeschehens. Im Gesicht kann der Zuschauer sich selbst
wieder finden. ,Die Davongekommenen kdnnen die Opfer nicht vergessen,” schrieb
Karl Priimm 1987 in einem Beitrag zu diesem Film.”

Monks Film steht hier auf eigentiimliche Weise in Korrespondenz zum DDR-
Spielfilm Ich war neunzehn, den Konrad Wolf zwei Jahre spater drehte und der Wolfs ei-
gene Geschichte als junger Rotarmist bei der Eroberung Berlins erzdhlt. In beiden Fil-
men wird der Ubergang vom Jugendlichen zum Erwachsenen mit dem Wechsel vom
Krieg zum Frieden verschrankt. Hier ist die Geschichte aus der anderen Perspektive er-
zahlt. Gregor, der Held in Ich war neunzehn, ist als Deutscher 1933 mit seinen Eltern in
die Sowjetunion emigriert und kommt in den letzten Kriegstagen mit der Roten Armee
nach Berlin. Er ist bei einer Propagandaeinheit stationiert und fordert die Deutschen
mit einem Lautsprecher auf, sich zu ergeben. Bei seinen Einsdtzen kommt er auch
nach Bernau, einem Vorort von Berlin, wird dort voriibergehend als Biirgermeister ein-
gesetzt, lernt dadurch die Deutschen, lernt seine Heimat kennen. Unterschiedliche
Charaktere und Verhaltensweisen, den Krieg zu iiberleben, werden so vorgestellt. Am
Ende trifft er bei einem Einsatz seiner Kompanie auf SS-Leute, die deutsche Soldaten,
die sich ergeben wollen, abschieRen. Auch hier kommt es, wie in Die Abenteuer des
Werner Holt dazu, dass ein deutscher Soldat, der sich schon ergeben hat, zum Gewehr
greift und selbst auf die SS schielt. Dabei kommt Gregors russischer Freund um, wird
bei diesem sinnlosen letzten Schusswechsel getétet. Auch hier steht am Ende ein Op-
fer des Fanatismus und der Verblendung, das den Zuschauer zum Nachdenken bringen
soll.

Krieg in Aufldsung: Letzte sinnlose Gefechte in Ich war neunzehn.

30 Priimm 1987, 189.
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Gregor briillt iber sein Megaphon den SS-Leuten nach, dass sie unerbittlich ver-
folgt werden, dass sie dafiir biiRen miissen. Die herausgeschrieene Wut setzt einen
starken emotionalen Akzent am Ende des Films. Die Stimme im Off legt sich {iber das
Bild vom weiten Land, sie formuliert den Auftrag fiir eine iiberlebende Generation,
wahrend die Kamera immer weiter in Distanz zum Handlungsort geht, den Fluss lber-
quert und jetzt auf der Seite ist, auf der vorher die Fliichtlinge und die SS-Leute waren.
Dann springt die Kamera wieder zuriick, Gregors Gesicht ist groR im Bild - dhnlich den
GrofRaufnahmen von Werner Holt und dem Jungen in Monks NO 65. Und wéhrend Gre-
gor mit den LKW im Bild verschwindet, ist zu horen: ,Ich bin Deutscher. Ich war neun-
zehn.” Der Handlungsauftrag zum aktiven antifaschistischen Kampf wird damit an den
Zuschauer weiter gegeben.

Die hier ausfiihrlicher angesprochenen Filme enthalten implizite, an den Zuschauer
adressierte Botschaften. Es geht in ihnen nicht um die Darstellung des Krieges als his-
torisches Dokument, nicht um eine Besinnung auf die Geschichte oder die Inszenie-
rung des Krieges als Massenspektakel, sondern der Krieg stellt fiir die handelnden Figu-
ren extreme Situationen bereit, die eine Entscheidung und eine Standortbestimmung
notwenig machen, die auf die Gegenwart gerichtet ist. Sie wird als Botschaft an den
Zuschauer weiter gegeben. Sie fordert vom Zuschauer eine Entscheidung fiir eine bes-
sere Nachkriegszeit, fiir ein anderes Handeln, fiir eine menschliche Gesellschaft.

VIIIL. Der deutsche Kriegsfilm - kein neuer Anfang und auch kein Ende?

Nach einem Hohepunkt in den 1950er Jahren schien der deutsche Kriegsfilm als Genre
am Ende, gab es doch in den folgenden Jahrzehnten nur noch vereinzelte Produktio-
nen, die sich mit dem Zweiten Weltkrieg oder mit dem Militdr beschdftigten. Es
schien weder ein Bedarf zu bestehen nach einer Diskussion der Wehrbereitschaft einer
weltpolitischen Konstellation des ,Gleichgewichts des Schreckens’ zwischen den bei-
den GroRmachten, in deren Schatten sich die beiden deutschen Staaten eingerichtet
hatten. Das Wachhalten der Erinnerung an den Krieg war gesellschaftlich nicht unbe-
dingt notwendig, weil diese Erinnerung ohnehin vorhanden war. In den Vordergrund
schob sich die Thematisierung des Holocausts, der zum bestimmenden Erfahrungs-
block, einem negativen ,Mythos’ des 20. Jahrhunderts wurde, weil in ihm die dunkle
Seite einer sich rational, humanitdr und aufgeklart gebenden Gesellschaft sichtbar
wurde. Erst mit den Jubilden und den zahlreichen dokumentarischen Erinnerungsrei-
hen des Fernsehens scheint sich offenbar ein neues Interesse an der Beschaftigung
mit Militdr und Krieg zu artikulieren, das auch in fiktionalen Produktionen Gestalt an-
nimmt.

In den wenigen neueren deutschen Produktionen entsteht ein sehr uneinheitliches
Bild, das vom apokalyptischen Endzeitdrama Der Untergang (2004) bis zur nostalgi-
schen DDR-Militarkomddie NVA (2005) reicht. Als Genrerahmen scheint dabei hdufig
der amerikanische Kriegsfilm zur Folie auch fiir deutsche Produktionen zu werden. Auf
deutsche Genretraditionen wird kaum Bezug genommen, es sei denn in ironischer und
parodistischer Art. So weist z. B. NVA zahlreiche Genreanleihen auf. Rudolf Worschech
erkennt Anleihen aus Stanley Kubricks Full Metal Jacket (1987) und Robert Altmans
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M*A*S*H (1970).” Entscheidender ist jedoch, dass explizit auf deutsche Genrefilme
wie 08/15 und die Kasernenhofgeschichte Bezug genommen wird. Die Kaserne ist die
DDR-Welt ,in nuce” und damit zum Untergang verdammt. Auch wird auf Konrad Wolfs
Ich war neunzehn angespielt: Wenn bei der Geburtstagsfeier des Obersten dieser den
Rekruten Henrik nach dem Alter fragt und dann alle Offizierchargen sagen ,Ja, ich war
auch einmal neunzehn”. Es gibt keine grof3e Tradition der Entscheidungsfindung fiir
die richtige politische Seite mehr, sondern die richtige Seite ist jetzt das kleinbiirger-
liche Gartenfest der DDR-Offiziere. Das Ende des Films zeigt die Rekruten, die einfach
der Armee davonlaufen, weil mit dem Mauerfall das Ende der DDR gekommen ist und
sie der Armee schlicht iiberdriissig geworden sind. Im Schlussbild laufen sie auf den
Zuschauer zu wie die Zimmerleute in dem legendaren Defa-Film Die Spur der Steine
(1966) der mit dieser Szene selbst schon The Magnificent Seven (Die glorreichen Sie-
ben, 1960) zitiert hat. Auch in NVA geht es letztlich um eine Entscheidung des heran-
gewachsenen Helden Henrik - nur ist es jetzt eine, verkoppelt mit den Ereignissen
von 1989, fiir Individualitdt, Eigensinn und privates Gliick. Die Armee ist in den
1990er und 2000er Jahren zum Ort einer letztlich sinnlosen Machtanstalt geworden,
der man nur entfliehen sollte. Auch die Bundeswehr wird im deutschen Spielfilm vom
Tenor nicht wesentlich anders dargestellt. Ulrich Kohlers Film Der Bungalow (2002)
zeigt beispielsweise eine Rekruten, der irgendwo von der Truppe vergessen wird und
letztlich abhaut.

So bleibt die Situation des deutschen Kriegsfilmgenres ambivalent, die Perspektive
fiir das Genre undeutlich. Gegenwartig scheint eher eine Zeit fiir die Parodie und fiir
groRBes Pathos gekommen zu sein. Aber vielleicht ist dies auch als ein positives Zei-
chen fiir den Gefiihlshaushalt des deutschen Publikums zu werten und ein Ausdruck
der Zivilgesellschaft.
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Das filmische Gedachtnis ist unbestechlich

Zu den Wandlungep der Kriegsdarstellungen im osteuropdischen Kino
1945-1989 - Ein Uberblick

I. Einfiihrung

Das filmische Geddchtnis ist insofern unbestechlich, als dass es ungeheure Chancen
bietet, gerade die Zivilisationsbeschddigungen durch Krieg und Zerstérung sicht- und
erfahrbar zu machen. Voraussetzung dafiir ist allerdings die Einsicht, dass die Film-
darstellungen des Krieges nicht als Realitdt oder objektive Wirklichkeit, sondern als
realitdtsbezogene Konstruktion aufgefasst werden. Je besser bzw. exakter die Filme
im historischen Kontext positioniert sind, umso scharfer miisste der filmisch behan-
delte Gegenstand produktive Reaktionen beim Publikum ausldsen, um zu einer situa-
tiven und kognitiven Abwehrhaltung gegen die Verherrlichung von Kriegen zu gelan-
gen. Es ist davon auszugehen, dass sich die Kinolandschaften im staatssozialisti-
schen Machtbereich nach 1945 vor allem in einer Grundhaltung dhnelten: In der kul-
turellen Haltung und Selbstsicht, dass der Krieg kein sinnvolles Mittel der Politik ist.

Das Thema ist als Uberblick gekennzeichnet, obgleich es sich natiirlich in dem be-
grenzten Rahmen eines Artikels hochstens um eine Skizze handeln kann. Das osteuro-
pdische Kino ist ganz allgemein entweder weiterhin oder schon wieder ein Forschungs-
desiderat und daher mithin gewissermalRen eine terra incognita.' Der breite Zeitansatz
soll dazu beitragen, Grundlinien der osteuropdischen Kriegsdarstellungen deutlich zu
machen, die sich als Voraussetzung fiir in der Zukunft zu leistende systematische For-
schungsarbeiten anbieten.

Zwei methodische Bemerkungen sind vorab angezeigt. Erstens: Das osteuropdische
Kino der staatssozialistischen Zeit ist weder allgemein noch im Bereich der Kriegsfilm-
problematik ein monolithischer Block, d. h. weder die ideologische Grundlage des So-
zialistischen Realismus im Film noch die erklarte Dominanz des sowjetischen Kinos in
Osteuropa verhinderten die Ausbildung spezieller nationaler Filmindustrien, die gera-
de an den Beispielen Polens, der CSSR und Ungarns ihre eigenstdndige Handschrift
entwickelten. Insofern ist die These mit der Bezeichnung von ,Wandlungen’ gerechtfer-
tigt. Zweitens: Alle Filme des osteuropdischen Kinos vermieden von vornherein den
Begriff des Kriegsfilms, sondern verstanden sich selbst als Antikriegs- oder Friedensfil-
me. Das gilt selbst fiir diejenigen Filme, die im Kriegssujet Versuche zur Kritik an stali-

1 Die einseitige Abwicklung der ostdeutschen Filmwissenschaft im Zuge der deutschen Einheit hat eine Liicke in
den Forschungen zum Film in Osteuropa hinterlassen, die bis heute aufgrund der Orientierung der filmwissen-
schaftlichen Lehrstiihle auf das westliche Kino nicht wieder geschlossen werden konnte.
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nistischen Leitungs- und Fiihrungsmethoden unterbrachten. Trotz der methodischen
Unentschiedenheit, dass die dsthetische und formale Grenze zwischen Kriegs- und
Antikriegsfilmen sicher dufRerst variabel ist, waren kommerzielle Kriegsfilmproduktio-
nen nach westlichen, besonders nach US-Standards im Osten nicht anzutreffen. Die
Frage ist dennoch, ob nicht aus den genrespezifischen Besonderheiten der Kriegsdar-
stellungen heraus apostrophierte Antikriegsfilme ebenfalls zu Darstellungselementen
greifen mussten, die eher fiir reine Kriegsfilme geeignet sind, so z. B. Schlachtanord-
nungen, der Krieg als Schule der Nation oder Schicksal, der sportliche Charakter des
Krieges, die Denunziation des Gegners u.v.a.” Sicherlich kann die Entscheidung, was
nun eigentlich als Kriegs- und was als Antikriegsfilm zu klassifizieren ist, erst in ei-
nem komplexen deduktiven Verfahren begriindet werden, das Produktions-, Distribu-
tions- und Rezeptionsbedingungen zu beriicksichtigen hat. Entscheidend scheinen
hier zwei Elemente zu sein: Erstens der intentionale Anspruch der Produzentenseite,
welche Zielrichtung ein Film mit einem Kriegssujet haben soll, und zweitens das kon-
textuelle Treffen des Films auf ein mehr oder weniger konditioniertes Publikum, das
mit seinen Reaktionen die intentionalen Bedeutungszeichen entweder bestatigt oder
negiert. In allen Féllen geniigt ein eindimensionaler Blick auf einen der angesproche-
nen Momente nicht.

Obwohl auch die DDR politisch zum staatssozialistischen System sowjetischen Typs in
Ost- und Mitteleuropa gehdrte, nahm ihre Filmkultur aus mehreren Griinden eine Sonder-
stellung ein, die sich besonders durch den spezifischen Bezug auf das westliche Referenz-
objekt Bundesrepublik Deutschland auszeichnete. Eine DDR-nationale Auseinanderset-
zung mit der Kriegsfilmproblematik hat es hochstens rudimentar gegeben, weshalb auf
eine Erorterung der sparsamen Beitrdge hier verzichtet wird, die auch eher in einem me-
dienpolitischen Vergleich zwischen Bundesrepublik und DDR angebracht wire.” Aus empi-
rischen Griinden fehlen zudem Bemerkungen iiber die Filmaktivitdten der Balkanldnder,
wobei insbesondere der bulgarische und der jugoslawische Film interessant waren, haben
doch beide Lander im Zweiten Weltkrieg eigene Partisanenbewegungen gegen die deut-
sche Besatzung hervorgebracht, was in den Nachkriegsfilmproduktionen dieser Lander ih-
ren Niederschlag fand. Die Kriegsdarstellungen im osteuropdischen Kino von 1945 bis
1989 konzentrierten sich nahezu ausschlieRlich auf den Zweiten Weltkrieg und nur ganz
am Rande auf den Ersten Weltkrieg, was verstdndlich ist, da der Einschnitt des Zweiten
Weltkrieges fiir Osteuropa ungleich grofRer war.

II. UdSSR

Das Filmwesen der Sowjetunion hatte nach den stalinistischen ,Begradigungen” der Film-
kultur in den 1930er Jahren und dem Schock des deutschen Uberfalls 1941 wdhrend des
Krieges paradoxerweise groRere Freiheiten als vor dem Krieg. Es ging zwar in den Jahren

2 Vgl. dazu Thiel 1961, 514-519.

3 Vgl. hier fiir den Dokumentarfilm: Steinle 2003 und fiir den Spielfilm: Kannapin 2005, zur Kriegsfilmdimension
in vergleichender Perspektive am Beispiel der Filme Die Briicke (1959) von Bernhard Wicki und Die Abenteuer des
Werner Holt (1965) von Joachim Kunert, ebd., 134-168.
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1942-44 auch fiir den Film vor allem um den propagandistischen Einsatz fiir den Sieg,
einzelne kleinere Filme beschaftigten sich jedoch mit den Sorgen und Néten der Zivilbe-
volkerung in den besetzten Gebieten.* 1946 erkldrte das ZK der KPdSU, dass verschiedene
Filme der Kriegs- und unmittelbaren Nachkriegsdra das Leben in der Sowjetunion nicht
richtig widerspiegeln wiirden. Angesprochen wurden dabei eher Filme aus der zweiten
Reihe der sowjetischen Produktion, gemeint waren aber die Altmeister des fritheren Re-
volutionsfilms Sergej FEisenstein und Wsewolod Pudowkin. Die Folge dieses
ZK-Beschlusses war die Ausrichtung des Films auf Stalins Rolle beim Sieg {iber den Fa-
schismus und, allgemeiner ausgedriickt, auch das erneute Inkrafttreten von Stalins Rolle
als oberster Filmzensor. Das fiihrte dazu, dass das sowjetische Filmwesen in der Jahres-
produktion zum Teil in den einstelligen Bereich zuriickfiel, weil Stalin alle Filme selbst
begutachtete.’ Der Generalissimus tauchte natiirlich in den Befreiungsfilmen als oberster
Dienstherr auf. Seiner Weitsicht war der Sieg der Roten Armee zu verdanken und allen-
falls noch den ihm unterstehenden Generdlen. Genretechnisch sind die Filme der spaten
Stalin-Ara ,Kabinettsfilme von oben’, der Kampf der Soldaten illustriert héchstens den
Weitblick ihres Staatsmannes, er ist nicht selbstandig gefiihrt, sondern ganz an die Wei-
sungen Stalins gekoppelt. Formativ ist die Kriegsdarstellung hier die des permanenten
Vorwartsstlirmens mit allem, was die moderne Kriegstechnik aufbietet. Genau aus diesem
Grund ist von den Folgen des Krieges so gut wie nichts zu sehen. Das gilt fiir nahezu alle
Filme {iber den Zweiten Weltkrieg in der Phase von 1946 bis 1953, von denen die Feld-
zuggemadlde Tretij udar (Der dritte Schlag, Regie: Igor Sawtschenko, 1948) und Staling-
radskaja bitwa (Die Stalingrader Schlacht, R.: Wladimir Petrow, 1949), vor allem aber der
Film Padenije Berlina (Der Fall von Berlin, R.: Michail Tschiaureli, 1949) beredte Zeugnisse
vom Stalinschen Hurrapatriotismus unter Missachtung des Leidensweges der sowjeti-
schen Bevdlkerung ablegen.’

Erst nach dem XX. Parteitag der KPdSU und Chruschtschows sog. ,Geheimrede” im
Jahre 1956 konnte sich das sowjetische Kino aus der Umklammerung des Stalinismus
befreien. Kriegsdarstellungen wurden nun bewusst als Verarbeitungen von Einzel-
schicksalen behandelt. Der beriihmte Film von Michail Kalatosow Letjat shurawli (Die
Kraniche ziehen, 1957) verwendet dabei den Verlauf des Krieges nur noch als Hinter-
grund fiir den tragischen Konflikt einer Frau an der Heimatfront. Auch Sudba tschelo-
weka (Ein Menschenschicksal, 1959) von Sergej Bondartschuk, bleibt danach auf der
mikrosozialen Ebene, bezieht aber Kriegshandlungen insoweit mit ein, wie hier der
Krieg die Zerstérung des Individuums durch Kriegsgefangenschaft und Zwangsarbeit
verursacht. Solche Filme, die zur Solidaritat mit den Schwachen im Krieg aufriefen und
besonders die eigenen Kriegsgefangenen thematisierten, hatten unter Stalin nicht ge-
dreht werden konnen.

Wahrend der ,Tauwetter-" und Liberalisierungsphase bis etwa 1966,/67 konnten
nicht nur kritische Tone gegeniiber der fatalen Kriegfiihrung der Sowjetunion 1941 bis

4 Vgl. dazu Margolit 1999, 87-97.

Vgl. ,Uber den Film Das grofe Leben. BeschluR des ZK der KPdSU(B) vom 4.9.1946, in: Leonhardt 1953, 69-73;
zum alleinigen Zensor Stalin und zum Riickgang der Gesamtfilmproduktion vgl. Margolit 1999, 100f.

6 Die Schreibweise der Originalfilmtitel folgt der dlteren Transliteration, um Verstandigungskomplikationen zu re-
duzieren. Eine ausfiihrlichere Interpretation des Films Der Fall von Berlin findet sich in Kannapin 2002, 83-87.
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1943 in die Filme mit einflieRen, sondern auch psychologische Ziige einer allgemein
menschlichen Verheerung durch den Krieg gezeigt werden. Der in jeder Hinsicht au-
Rergewdhnliche Film Iwanowo detstwo (Iwans Kindheit, 1962) von Andrej Tarkowski
machte vor allem durch die Pladoyers kritischer Intellektueller in Westeuropa Furore
(z. B. von Jean Paul Sartre), stiefd aber in der Sowjetunion wegen seiner eigenwillige
Formensprache auf zum Teil heftige administrative Kritik, was langfristig dazu fiihrte,
dass Tarkowski auBer Landes getrieben wurde. Durch seine starke Beachtung erreichte
der Film in Westeuropa erstmals ein breites Verstdndnis und Respekt fiir die Rolle der
UdSSR im Krieg.

Verstorende Kriegsphantasmagorien in Iwans Kindheit.

Die Filme des ,Tauwetters’ beleuchteten teilweise auch die Isolation bzw. Resigna-
tion der friiheren Kriegerhelden. So ist z. B. Krylia (Fliigel, R.: Larissa Schepitko, 1966)
einer der ersten dezidierten Frauenfilme der UdSSR, in welchem eine friihere Fliegerin
im Zweiten Weltkrieg nun ihr damaliges Leben im Revolutionsmuseum wieder findet,
mit der Lebensauffassung der neuen Generation aber {iberhaupt nicht mehr zurecht-
kommt und allein in Erinnerungen, Traumen und Einsamkeit lebt. Vom Krieg ist nichts
weiter als der mythische Erzdhlgestus geblieben, der sich so gar nicht in die Gegenwart
integrieren lasst. Genretypisch erscheint der Krieg als ein sehr weit entriicktes Gesche-
hen, das lediglich wie durch einen parabolischen Schleier als kaum stattgefunden
wahrgenommen wird.’

Breschnews Fiihrungstdtigkeit vollzog spatestens ab Ende der 1960er Jahre wieder
eine Kehrtwende in Richtung Redogmatismus. Kritische Filme zur sowjetischen Ver-
gangenheit und Gegenwart wurden entweder verboten oder behindert. Als Antwort auf
westliche Filmproduktionen {iber den Zweiten Weltkrieg, in denen der Stellenwert der
UdSSR als Siegermacht mit der Hauptlast des Krieges kaum oder gar nicht vorkam, ent-
stand zwischen 1969 und 1971 das fiinfteilige Schlachtenepos Oswoboshdenije (Befrei-
ung, R.: Juri Oserow), das sowohl Stalin wieder heldisch reinstitutionalisierte, als auch
der herkdmmlichen Schlachtendarstellung erneut breiten Raum gab, und zwar mit den-
selben Darstellungsproblemen, mit denen schon die Schlachtbeschreibungen der spa-
ten Stalin-Filme in den 1950er Jahren behaftet waren. Der neue Konservatismus in der
Kulturpolitik unter Breschnew liel3 allerdings eine Reihe existentieller Filme zum Zwei-
ten Weltkrieg zu, so z. B. Woschoshdenije (Aufstieg, 1976) wieder in der Regie von La-
rissa Schepitko und Dwadzat dnej bjes wojnui (Zwanzig Tage ohne Krieg, 1977) von Ale-
xej German. Beide Filme interpretierten mit eigenwilligen und gegenkanonischen Stil-

7 Vgl. zu Fliigel auch Woll 2000, 217-219.
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mitteln die Verhaltensweisen von Armeeangehdrigen unter den aulRergewdhnlichen
Umstdnden des Krieges. In Aufstieg sind Kollaboration und Heldentod das elementare
Geflecht der Entscheidungen fiir oder gegen die deutschen Besatzer, wobei nicht nur
die Sympathien in Anbetracht der Kriegsrealitat klar verteilt sind, sondern der Akt des
gewaltsamen Todes einen dem Gegenstand angemessenen Rahmen erhilt.® Zwanzig
Tage ohne Krieg beleuchtet drei Wochen eines Kriegsberichterstatters weit hinter der
Front, um damit eine Konstellation des Hinterlandes aufzuzeigen, in der fern vom
Kampfgeschehen die Not der Kriegslast sozusagen ,beildufig’ zum Tragen kommt. Vor
allem die Filme der 1970er Jahre transportierten daher in der Regel ,Umgehungsstra-
tegien’, um die Auswirkungen des Krieges abseits prdzis umrissener militdrischer
Techniken zu veranschaulichen. Diese waren daher meist Antikriegsfilme ohne direk-
ten Bezug zum Kampfkonflikt als solchen.

Erwdhnt werden sollte noch Idi i smotri (Geh und sieh [DDR] / Komm und sieh
[BRD], 1985) von Elem Klimow, ein Film, dessen Nahe zu den Brutalitdten der deut-
schen Kriegsfiihrung in Belorussland 1943 so unmittelbar ist, dass es rezeptorisch
schwer fallt, ihn iiberhaupt zu ertragen. Vermutlich ist dieser filmische Weg der einzi-
ge, die Schrecken des Krieges in unumwundener Form so dicht wie mdglich an den Be-
trachter heran zu fithren.” Das wird in der Regel mit einer Distanzierung des Zuschauers
gegeniiber dem Gezeigten erkauft.”

Trotz der Uberformung des Filmwesens in Polen, der CSSR und in Ungarn wihrend
der Zeit des Hoch-Stalinismus bis 1956 durch das sowjetische Kulturmodell, schafften
es alle drei nationalen Kinematografien, sich ihre Eigenstandigkeit im Umgang mit
dem Kriegserbe zu erarbeiten und zu bewahren.

III. Polen

Mit der polnischen Filmentwicklung im Allgemeinen war und ist vor allem der Name
Andrzej Wajda verbunden. Er galt und gilt noch immer als gewisser Indikator der fil-
mischen Stimme Polens, zumal sein Werk eng mit der Darstellung der polnischen Na-
tionalgeschichte vom 18. bis ins 20. Jahrhundert korreliert.” Seine ersten vier lange-
ren Spielfilme - Pokolenie (Eine Generation) von 1954 muss hier unberiicksichtigt
bleiben - widmeten sich alle der polnischen Tragddie im und nach dem Zweiten Welt-
krieg. In Kanal (Der Kanal, 1956) versucht Wajda, den heroischen Kdmpfern des War-
schauer Aufstandes von 1944 ein Denkmal zu setzen, indem hier der polnische Wider-

8 Die neuere Forschung hilt den Martyrertod der Hauptfigur Sotnikow in Aufstieg fiir unvereinbar mit den Motiva-
tionsmustern einer Antikriegsfilmdramaturgie. Vgl. dazu Bulgakowa 1999, 244f. Diese Auffassung wiirde einer
Priifung nur dann standhalten, wenn die Handlung in einem zeit- und ortlosen, nahezu abstrakten Raum statt-
finden wiirde, was in Aufstieg jedoch keineswegs der Fall ist.

9 Eine Parallelanalyse von Iwans Kindheit und Geh und sieh kommt zu dem Schluss, dass Geh und sieh eigentlich ein
herkommlicher, konventioneller und pathetischer Kriegsfilm sei. Vgl. Youngblood 1996, 92. Die Drastik der Dar-
stellung entspricht jedoch dem Kontext der Situation 1943 in der Sowjetunion.

10 Darin dhnelt Geh und sieh dem Pasolini-Film Sal6 o le 120 giornate di Sodoma (Salo oder die 120 Tage von Sodom,
1975), liber den Ulrich Gregor zutreffend schrieb, dass dies ein Film ist, ,den man gesehen haben muR, den man
aber kein zweites Mal sehen mdchte”. Vgl. Gregor 1983, 78.

11 Vgl. zu Wajdas Werk bis 1980 ausfiihrlich Eder/Kreimeier u.a. 1980.
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stand in die reale tragische Konstellation versetzt wird, heillos unterlegen zu sein
und trotzdem den Nationalstolz aufrecht zu erhalten. Die Protagonisten haben nur
einen Bewegungszusammenhang: die Abwasserkandle Warschaus. In diesem Laby-
rinth bleiben sie zwar unter sich und kdnnen endlich in stark eingeschranktem Sinne
frei” sein, die existentielle Enge ist aber begrenzt und treibt am Ende alle wieder ,ans
Licht’ (der Deutschen). Das ausfiihrliche Szenengeriist in den Kandlen reflektiert die
Bedriickung des polnischen Volkes, im Handeln als auch in der Kulisse isoliert und ,in
Dunkelheit getaucht’ zu sein. Ein polnisches Pendant zum film noir.

Im Gegensatz dazu beschaftigt sich Popiél i diament (Asche und Diamant, 1958)
mit den biirgerkriegsahnlichen Scharmiitzeln nach dem Sieg iiber den deutschen Fa-
schismus. Der Film legt nahe, dass die Beschddigungen der Kriegsjahre in die Nach-
kriegszeit hinein wirken, weil sich Polen iiber seine Zukunft nicht im Klaren war. An-
hanger der mit der biirgerlichen Exilregierung verbundenen ,Armija Krajowa’ kdmpfen
gegen die kommunistisch orientierte ,Armija Ludowa’, die an der Seite der Roten Ar-
mee das Land mitbefreit. Der Handlungsstrang verbindet Vorbereitung und Durchfiih-
rung eines letztlich scheiternden Attentats auf einen sozialistischen Funktiondr mit
den Unsicherheiten in der polnischen Bevdlkerung iiber den zukiinftig einzuschlagen-
den Weg des Landes. Nur vordergriindig erscheint der Film als eine spannende Aben-
teuergeschichte dariiber, ob die Attentatspldne funktionieren oder nicht. Hingegen
zeichnet Wajda mit distanzierter Bitterkeit das Zeitbild der jiingeren Generation am
Ende des Krieges: Ohne Pathos, desillusioniert und vom Krieg zerriittet, in einer Zeit,
als die Maschinenpistole das einzig giiltige Argument fiir politische Verdnderungen zu
sein verspricht, verenden die Protagonisten schlieRlich auf einer riesigen Miillkippe.

Lotna aus dem Jahr 1959 war Wajdas erster Farbfilm. Symbolisch verwoben mit
dem Todesschicksal der titelgebenden Stute (zu Deutsch in etwa: fliegend) ist die Ge-
schichte dreier Kavalleristen wihrend des deutschen Uberfalls auf Polen. Vom Genre
her eher als rein individuelle Beziehungsgeschichte der Soldaten zu verstehen, ist das
Pferd das Bindeglied sowohl fiir den Stolz der polnischen Armee als auch klassisches
Beispiel fiir ihren iiberkommenen Traditionalismus. Die Pastellténe des Herbstes unter-
malen bezeichnend die Melancholie der friiheren polnischen GroRe, die sich nicht aus
dem 19. Jahrhundert zu emanzipieren vermag und dem 20. Jahrhundert (hier den
Deutschen) funktionell nicht gewachsen ist. Der Reiterangriff auf die deutschen Pan-
zer durch die polnische Kavallerie ist der letztgiiltige ohnmachtige Ausdruck, dass die
Ulanenzeit unwiederbringlich zu Ende geht, ein Paradebeispiel der Wandlungen des
Kriegshandwerkes, exakt eingefangen in einer filmischen Konstellation.*

Ab den 1960er Jahren wurde - genannt sei an dieser Stelle noch Eroica (1957) von
Andrzej Munk - die Kriegsthematik im polnischen Film nicht mehr so ausgiebig behan-
delt wie in der Zeit davor. Es riickten nunmehr Sachfragen der polnischen Gegenwart

12 Interessanterweise haben einige sowjetische Spielfilme in den Jahren vor dem deutschen Uberfall 1941 diese
Darstellung als die iiberlegene ausgewiesen. In Jesli sawtra wojna (Wenn morgen Krieg wére, 1938) von Jefim
Dsigan besiegt die Reiterarmee Semjon MichailowitschBudjonnys mit stiirmischem Hurra ganze deutsche Pan-
zerdivisionen. Vgl. Schlegel 2005, 158.
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Abschied von alter Soldatenherrlichkeit: Die moderne Kriegstechnik iiberrollt die Tradition in Lotna.

und Adaptionen der Nationalliteratur in den Mittelpunkt des Filmschaffens, an denen
auch und gerade Wajda nicht unwesentlich beteiligt war.

IV. CSSR

Wahrend der polnische Film mit der Kriegsproblematik in hauptsachlichen Teilen of-
fenbar abgeschlossen hatte, begann in der Tschechoslowakei die filmische Diskussion
tiber den Zweiten Weltkrieg erst gegen Ende der 1950er Jahre, jedenfalls abseits stali-
nistischer Doktrin und mit sehr eigenwilligen Interpretationen in Inhalt und Stil. Be-
reits die Zeitgenossen nannten die Filme des Prager Friihlings zwischen 1963 und
1969 ,Neue Welle’, vor allem inspiriert durch die franzdsischen Auslaufer des Cinéma
Vérité und mit charakteristischen Eigenschaften, wie z. B. einer schrittweise radikaler
werdenden Kritik am Stalinismus, dem Streben nach Authentizitdt in der Darstellung
von Erfahrungen, einer atmospharischen Dichte der beobachteten Realitdt sowie ei-
ner Neigungen zur Parabel und Allegorie.” Allerdings war das Sujet des Krieges keine
dominante Strecke im Film des Prager Friihlings, vielmehr versuchten dessen Protago-
nisten, die gesellschaftlichen Prinzipien mit dem realen Stand der Gesellschaft zu
konfrontieren, wofiir sich besonders Gegenwartsbeziige eigneten. Trotzdem waren ei-
nige Filme aus dieser Zeit kritische Offerten gegeniiber der offiziellen Parteilehrmei-
nung iiber den Zweiten Weltkrieg.

Das erste Beispiel ist der Film Démanty noci (Diamanten der Nacht, 1964) von Jan
Nemec, der zundchst als reine antifaschistische Heldenlegende beginnt, nachdem zwei
jlidische Haftlinge ihre Chance nutzen, um aus einem Gefangenentransport inmitten
des Krieges zu fliehen. Auf der Flucht erfahren sie dann die dufReren und inneren Har-
ten der Entbehrung, von denen sich die inneren, also Unsicherheit, Zweifel, Angste
und Frustrationen, als die zwingenderen erweisen. Die Jagd auf die beiden in einer Art
Nolkssturmaktion” unter Beteiligung der einheimischen Bevdlkerung und schlieflich
das Einfangen erscheint fiir sie und die Zuschauer als ausweglose Bestdtigung dessen,
was der Krieg als abstraktes liberzeitliches Phanomen mit den Menschen anrichtet. Ge-
zeigt wird dies in Form surrealer Uberblendungen, ohne ein konkretes Zeitgefiihl zu er-
moglichen und vor allem ohne direkte Beschreibung einer parteilich ausgerichteten
Konstellation von Tatern und Opfern. Das Nebeneinander von Traum und Wirklichkeit

13 Vgl. dazu allgemein Freunde der deutschen Kinemathek 1992.
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im Gefiige phantasmagorischer Leidenschaften ist orientiert auf ganz allgemeine Ab-
griinde des Krieges.

Die kennzeichnende Verschiebung vom konkreten kriegerischen Sachverhalt unter
Verzicht der Behandlung von Strategien, taktischen Erwdgungen, Kampfeinsatzen u. a.
hin zur allgemein menschlichen Problematik des Verhaltens von Individuen im Krieg
wurde noch starker herausgearbeitet in dem Film Kocdr do Vidne (Wagen nach Wien,
1966) von Karel Kachyna. Erzdhlt wird die Geschichte der odysseehaften Kutschfahrt
einer Bauerin, deren Mann von den Deutschen erschlagen wurde. Ohne Kenntnis dieser
Sachlage rekrutieren zwei deutsche Soldaten die Frau und zwingen sie, mit ihnen in
Richtung Wien aufzubrechen. Die Bduerin sieht das als Fingerzeig Gottes und will sich
an den Soldaten rachen. Wahrend der eine, verwundete Soldat auf der Fahrt stirbt, na-
hern sich der andere und die Frau einander an, zumal der Krieg fast aus ist. Von Partisa-
nen aufgestobert, wird der Soldat als Deutscher erschossen, wahrend sie als ,Deut-
schenhure” vergewaltigt wird. Auf diese Losung des Konflikts ist das Publikum nicht
vorbereitet. Der moralische Appell, sozusagen archetypisch mit dem Krieg als Zivilisa-
tionsphanomen abzurechnen und zu brechen, kommt nicht nur in der faktischen Unbe-
deutsamkeit der Tater-Opfer-Perspektive zur Geltung, sondern auch und gerade in den
filmischen Mitteln: Der Film ist fast als Kreuzgang konzipiert, der nicht unbedingt am
Ende des Zweiten Weltkrieges hatte spielen miissen. Die Unwissenheit iiber von ande-
ren begangene Verbrechen gilt als Voraussetzung fiir neue Brutalitdt. Die Bauerin lasst
auf der Fahrt nach und nach alle Waffen der Deutschen verschwinden, um sich selbst
archaisch mit einem Beil rachen zu wollen. Und exakt in dem Moment, wo die Liebe
den Hass zu besiegen scheint, kehrt das Gesetz des Krieges in Gestalt der Partisanen
zuriick. Als Herausforderung fiir die tschechoslowakischen Zuschauer ist {iberdies noch
die Synchronisation anzusehen, da im Film kaum Tschechisch gesprochen wird. Die
deutschen Soldaten wurden im Original mit deutschen Stimmen ausgestattet, was fiir
die Zuschauer den Eindruck einer intensiven Erinnerung an den Alptraum der deut-
schen Besatzung hervorrufen musste.

Jenseits der Schiitzengraben: Die grausame Logik des Krieges beherrscht den
Partisanenkampf in Wagen nach Wien.
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Diese kritischen Ansdtze der alternativen Bewaltigung des Krieges im Film anhand
einer liberzeitlichen Auseinandersetzung konnten nach dem Einmarsch der sowjeti-
schen Truppen in die CSSR 1968 im Zuge der sog. ,Normalisierung’ nicht fortgesetzt
werden.

V. Ungarn

Im Gegensatz zur eindeutigen politischen Opferperspektive der UdSSR, Polens und der
CSSR hatte Ungarn im Zweiten Weltkrieg einen hochst ambivalenten Status einge-
nommen, da das Land zundchst unter der Horthy-Administration an der Seite des
Deutschen Reiches stand und erst 1944 besetzt wurde. Pikanterweise reflektierten nur
wenige Filme diese Mischkonstellation - herausragend wohl Hannibdl tandr ur (Profes-
sor Hannibal, 1956) in der Regie von Zoltan Fabri. Nach dem Ungarn-Aufstand wurde
die eigene Identitat noch etwas verworrener, da man sich nun als getriebener Staat
zwischen Faschismus und Stalinismus begriff, wobei weder aus dem einen noch aus
dem anderen System eine Selbstbefreiung mdglich schien. Auch hier waren die
1960er Jahre von elementarer Bedeutung, weil beide Phanomene im Kriegsfilmraster
zur Sprache kamen.

Apa (Vater, R.: Istvan Szabd, 1966) verbindet in einer Traumgeschichte die Helden-
verehrung eines Jungen zu seinem kurz nach dem Krieg verstorbenen Vater, der als gu-
ter Arzt und groRer Widerstandskdampfer in seinen Imaginationen auftaucht, mit dem
Mythos der generationellen Einbildungskraft iiber Geschichte schlechthin. Wahrend
der Kampfe in Budapest 1956 will der Sohn es dem Vater gleichtun und Held werden,
indem er unter grolRer Gefahr eine spater liberfliissige ungarische Fahne besorgt. Lang-
sam bemerkt der Junge, dass es fiir die eigene Entwicklung nicht notwendig ist, einem
tibermaRigen Denkmal zu folgen (auch wenn es der Vater ist), sondern dass man sich
seinen Platz in der Gesellschaft abseits mythologischer Kanonisierungen selbst erar-
beiten muss. Grundlegende Emanzipation von den friiheren Heldenbildern ist dafiir die
entscheidende Voraussetzung. Wie schon in den tschechoslowakischen Filmen ist das
Kriegssujet eher in der Parabelform oder in allegorischen Uberzeichnungen présent, im
Falle von Vater gar als ,Verkleinerung’ der kriegerischen Dimension in Momente des
Biirgerkriegs.

Wahrend in Vater bevorzugt der Stalinismus den Fokus der Haupthandlung bildete,
zeigte der ebenfalls 1966 entstandene Film Hideg napok (Kalte Tage, R.: Andras
Kovacs) eindrucksvoll die Mittdterschaft ungarischer Biirger an den faschistischen
Kriegsverbrechen im Zweiten Weltkrieg. 1946 sitzen vier Leute im Gefangnis, die nach-
weislich im Jahre 1942 an der Ermordung von 3.000 Zivilisten in der jugoslawischen
Grenzstadt Novi Sad beteiligt waren, weil vermutet wurde, Partisanen hatten die Be-
volkerung infiltriert. Der Film schildert in Riickblenden die Tat und im Gefdngnis die
retrospektiven Entschuldungsstrategien der Tater. Kalte Tage folgt beriihmten Vorbil-
dern der Filmgeschichte wie Orson Welles Citizen Kane (1940) oder Akira Kurosawas
Rashomon (1950) in ihrer Multiperspektivitat und geht einen wesentlichen Schritt
weiter, indem die Wahrheitsfindung klar der Darstellung vorauseilt. Charakteristisch
ist auch der Einsatz der Umgebung und ihre Inszenierung (eine karge Winterland-
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schaft, deutliche SchwarzweilR-Kontraste, die Verfremdung des formalen Arrange-
ments von realer Szenerie im Gefdngnis zu schattenhaften Umrissen der anonymen
Opfer, was den Faschismus als institutionalisierte Wesenskategorie fiir die Mdglich-
keit und Fiihrbarkeit von Kriegen herausstellt, obwohl der Krieg als solcher im Film
nicht greifbar wird.*

Ahnlich lakonisch argumentierte spiter ein weiterer Film von Istvan Szabé, Tiizol-
to utca 25 (Feuerwehrgasse 25, 1973), in dem die Schatten des Zweiten Weltkrieges -
hier allerdings in skurriler Form - die Mitte der ungarischen Gesellschaft erreichten,
ohne dass sie wirklich davon beriihrt wurde.

VI. Schluss

Die ,Unbestechlichkeit’ des filmischen Geddchtnisses ist gerade in der Vergegenwarti-
gung des Vergangenen greifbar. Tendiert die individuelle Erinnerung dazu, negative
Seiten des Lebens auszublenden und die positiven Seiten dominant werden zu lassen,
so kann es die Filmrealitdt schaffen, Erinnerung kollektiv und dsthetisch zu komplet-
tieren. Damit werden auch die zivilisatorischen Abgriinde des sozialen Zusammenle-
bens benannt, die sonst im Dunkeln bleiben, wie z. B. die schrecklichsten Erlebnisse
der Kriegsteilnehmer, die oft in einer romantisierenden Landserexotik enden. Das ost-
europdische Kino war von einem derartigen Eskapismus weit entfernt.

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass Wandlungen der Kriegsdarstellungen
im osteuropdischen Film zwischen 1945 und 1989 auf mehreren Ebenen vorhanden wa-
ren: Erstens auf der Ebene der zeitlichen Verdnderung der Wahrnehmung von Schicksa-
len im Krieg nach anfanglichen GroRproduktionen hin zu Individualperspektiven in
ganz Osteuropa. Zweitens auf der Ebene der Differenzierung nationaler Kinematogra-
fien untereinander und in Abgrenzung zum sowjetischen Film. Und schlieRlich drittens
auf der Ebene der formalen Mittel selbst mit der Ablésung konkreter realistischer
Kriegskonstellationen und der Hinwendung zur parabelhaften und allegorisch belade-
nen {iberzeitlichen Verkdrperung des Krieges als Abstraktum. Die Entwicklung bis 1989
schloss jedoch nicht aus, dass der realistische Antikriegsfilm, besonders in der Sowjet-
union, seinen Stellenwert behielt. Insofern war eine Menge Bewegung im osteuropdi-
schen Film, die genretheoretisch fiir die Forschung wohl erst noch wieder zu entdecken
ist.
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Jorn Glasenapp

Vom Kalten Krieg im Western zum Vietnamkrieg

John Wayne und der Alamo-Mythos

I.

Insgesamt dreizehn Tage, vom 23. Februar bis zum 6. Marz 1836, dauerten die Belage-
rung und die anschlieRende Schlacht um die als Alamo in die Geschichte eingegange-
ne ehemalige Mission San Antonio des Valero. Von knapp zweihundert Amerikanern
unter dem Befehl von William Barret Travis wurde sie gegen die ca. zweitausend Mann
starke mexikanische Armee des General Santa Anna verteidigt, der es schliefRlich un-
ter grolRten Verlusten gelang, das Gebdude zu erobern. Alle Amerikaner, unter ihnen
die bereits zur damaligen Zeit weithin bekannten Frontiermanner Davy Crockett und
James Bowie, kamen um. Folgt man der nationalistischen Geschichtsschreibung der
Vereinigten Staaten, so war das Opfer der Verteidiger jedoch alles andere als verge-
bens. Denn die ,thirteen days of glory” verschafften General Sam Houston, dem Be-
fehlshaber der texanischen Armee, einen lebensnotwendigen Aufschub, im Norden
seine Truppen zu verstdrken, um schlieRlich am 21. April dem mexikanischen Gegner
bei San Jacinto eine vernichtende Niederlage beizubringen, Santa Anna gefangen zu
nehmen und somit die Texanische Revolution einem aus amerikanischer Sicht gliickli-
chen Ende zuzufiihren.

Alamo und San Jacinto, ,the inseparable alpha and omega of the Texas creation
mythology”* - dies ist die historisch zweifelhafte, aus der amerikanischen Erinne-
rungskultur indes kaum zu tilgende Sichtweise der geschichtlichen Ereignisse, deren
eigentliche Essenz sich auf der Gedenktafel rechts neben dem Eingang der einstigen
Mission findet, wo diese als ,Shrine” und ,Cradle of Texas Liberty” apostrophiert wird.
Wollte man mit Roland Barthes” semiologisch fundierten Mythosbegriff® arbeiten, so
lieRe sich diese Bezeichnung als ein mustergiiltiger mythischer ,Befall” beschreiben,
das heil3t als Indienstnahme des objektsprachlichen Systems, also der ,tatsdchlichen’
Geschichte von Alamo, durch das metasprachliche System des Mythos, der das Gebaude
zur Form, man kdnnte auch sagen: zum Behéltnis eines Begriffes, in diesem Fall des
texanischen bzw. US-amerikanischen Freiheitskampfes, reduziert. Letzterer ist hierbei
in bemerkenswert offensichtlicher Weise zyklisch aufgefasst, als Kreislauf vom Sterben

1 Brear 1995, 23.
2 Barthes 1964.
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(,Shrine”) und erneuten Werden (,Cradle”), und so passt es denn auch, dass immer
wieder auch die Auferstehung Christi als zentrales Bezugsfeld des Alamo-Mythos fun-
giert, der die aus Bowie, Travis und Crockett bestehende Heldentrias gar als der Frei-
heit verpflichtete Dreifaltigkeit imaginiert. ,In the Alamo trinity”, so Holly Beachley
Brear, ,James Bowie corresponds to the ancient father, Travis the son (the young sa-
crifice who brings the civilizing law), and David Crockett the ageless spirit.”> Wenn
also in John Waynes The Alamo (1960) Travis (gespielt von Laurence Harvey) bei sei-
nem ersten Auftritt seinen Hut auf eine an einen Altar erinnernde Kommode legt, und
zwar genau unter ein prominent an der Wand hdngendes Kruzifix (Abb. 1), so sollte
uns dies nicht iiberraschen, ebenso wenig wie der Umstand, dass Bowie (gespielt von
Richard Widmark) kurz darauf seinen Alkoholrausch auf einem Bett ausschldft, das
ebenfalls durch ein Kreuz an der Wand ,gesegnet’ ist (Abb. 2).

Abb. 2

Was die christliche Symbolik bereits frith andeutet, wird im Verlauf der urspriinglich
mehr als drei Stunden dauernden Handlung des Films immer unmissverstandlicher of-
fenbar: Waynes opus magnum ist eine politische ,Heilsgeschichte” im historischen Ge-
wand. Als eine solche gelangte sie im Oktober 1960 in die Kinos und bildete somit,
nach Budd Boettichers The Man from the Alamo (Der Mann vom Alamo, 1953), der von
Norman Foster gedrehten Disney-Produktion Davy Crockett, King of the Wild Frontier
(Davy Crockett, Kénig der Trapper, 1955) sowie The Last Command (Die Barrikade von
San Antone, 1955) von Frank Lloyd, den opulenten Abschluss jenes Alamo-Booms, der
Hollywood in den 1950er Jahren erfasste - erwarteter Weise, muss man sagen.

3 Brear 1995, 39.
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SchlieRlich waren es die flinfziger Jahre, in denen das Westerngenre, dem der Ala-
mo-Stoff fast notgedrungen zuzuordnen ist, nicht nur seine eindeutige Blite feierte,
sondern zudem einen kaum zu iibersehenden ,Politisierungsschub” erfuhr. Dieser du-
Rerte sich allen voran darin, dass sich zahlreiche Filme - zu denken wére etwa an
John Fords Rio Grande (1950) oder John Sturges’ Gunfight at the 0.K. Corall (Zwei
rechnen ab, 1957) - in nicht selten iiberaus rigider Weise mit dem die gesamte dama-
lige Diskurslandschaft der USA malgeblich bestimmenden Containment-Gedanken
synchronisierten. Der so genannte Cold War Western* entstand, der die Auseinander-
setzung mit dem Kommunismus, genauer: die Einddmmung dessen als imperialistisch
wahrgenommener Bestrebungen, eher weniger denn mehr chiffriert thematisierte
und in diesem Zusammenhang an Alamo einfach nicht vorbeisehen konnte. Zu pro-
blemlos Lliel3 sich der Kampf gegen die ,rote Gefahr’ {iber einen allseits bekannten na-
tionalen Ursprungsmythos vermitteln, in dem es zentral um die Abwehr gegnerischer
Expansionsgeliiste geht.

Niemand von Hollywoods Protagonisten, so scheint es, sah dies klarer als John
Wayne, der sich selbst einmal als ,an old-fashioned, honest-to-goodness, flag-waver
patriot” bezeichnete und dem die Schlacht von Alamo als ,greatest piece of folklore
ever brought down through history” galt. Seine Pldne beziiglich eines entsprechenden
Filmprojektes reichten bis Mitte der 1940er Jahre zuriick,’” in jene Zeit also, in der sich
der wahrend der Kriegsjahre allmdhlich zum Superstar avancierte Schauspieler einiger-
malden plotzlich fiir Politik zu interessieren begann, um sich von nun an als iiberzeug-
ter Patriot und Anti-Kommunist par excellence zu profilieren — und dies keineswegs
nur vor der Kamera. So lieR er sich 1949 zum Présidenten der Motion Picture Alliance
for the Preservation of American Ideals (MPA) wéhlen, einer im Februar 1944 gegriin-
deten Vereinigung erzkonservativer Filmschaffender, die es sich zum vornehmsten Ziel
gesetzt hatten, kommunistische Elemente innerhalb der Branche aufzuspiiren und zu
bekdampfen. Geriichten zufolge soll die MPA dem House Un-American Activities Com-
mittee (HUAC) eine Namensliste angeblicher Kommunisten zugespielt haben und da-
durch indirekt fiir die Verhaftung der Hollywood Ten verantwortlich gewesen sein.
Wayne stritt dies ab,® doch wiirde sich eine derartige Verleumdungsaktion durchaus mit
seiner groflen Bewunderung fiir den republikanischen Senator Joseph McCarthy vertra-
gen haben. Dessen auf Denunziation und opportunistischer ,Selbstkontrolle” setzende
Feldzug gegen Politiker, Kiinstler und Wissenschaftler, welche dem Idealbild des ortho-
doxen Anti-Kommunisten nicht hundertprozentig entsprachen, fand den uneinge-
schrankten Beifall des Schauspielers, der den beriichtigten ,Hexenjager’ denn auch als
einen der ,most misunderstood heroes” der Vereinigten Staaten bezeichnete. Das von
Carl Foreman verfasste Drehbuch von High Noon (Fred Zinnemann, 1952), welches sein

4 Zum Cold War Western liegt mittlerweile eine ganze Reihe von Verdffentlichungen vor. Vgl. unter anderem Pauly
1979, Slotkin 1992, Glasenapp 2001, Corkin 2004, Glasenapp 2005.

Zit. nach Levy 1998, 278.

Zit. nach Graham 1985-1986, 58.

Vgl. Levy 1998, 313; sowie Roberts/Olson 2001, 260.
Vgl. Levy 1998, 284.

Zit. nach ebd., 287.
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Autor bekanntlich als Kritik an McCarthys Extremismus verstanden wissen wollte, ver-
urteilte er hingegen als ,defeatist” bzw. ,the most un-American thing I've ever seen
in my whole life.”

Wayne, den das Magazin Time Anfang der fiinfziger Jahre mit Blick auf dessen zahl-
reichen Westernrollen als ,Hollywood’s super-American” bezeichnete, ,whose unswer-
ving motto is ,Go West and Turn Right™," bekleidete das Amt des MPA-Prasidenten bis
1953. Und wiewohl die Vereinigung innerhalb der Filmbranche alles andere als unum-
stritten war und ihre Mitglieder nicht selten als Nestbeschmutzer und Verrdter gedch-
tet wurden, tat dies der immensen Popularitdt des Schauspielers keinerlei Abbruch. Im
Gegenteil: Sowohl 1950 als auch 1951 wiesen ihn Umfragen als absoluten Publikums-
liebling aus.” Nicht zuletzt dies ermutigte Wayne, sein Rollenspektrum in Richtung un-
verbliimter anti-kommunistischer Propaganda zu erweitern. Und so entstanden mitt-
lerweile weitgehend in Vergessenheit geratene Filme wie der Abenteuerstreifen Blood
Alley (William A. Wellman, 1955), in dem Wayne als Kapitan einem ganzen Dorf zur
Flucht aus Rot-China verhilft, die Ninotchka-Variation Jet Pilot (Josef von Sternberg,
1957), die dem Zuschauer die Bekehrung einer russischen Spionin zum Kapitalismus
und dessen Segnungen prasentiert, sowie Big Jim McLain (Edward Ludwig, 1952), eine
von der Forschung als ,Cold War agitprop”” und ,shallow propaganda piece”* getadel-
te Krimi-Komaddie, in der Wayne einen Ermittler des HUAC spielt, der auf Hawaii Kom-
munisten jagt. Wenn mancher es auch als bloRen Zufall erachten mag, dass die Initia-
len des Titelhelden denen Senator McCarthys gleichen, so wird man nicht leugnen kon-
nen, dass die krude Drastik, mit der der Film seine ideologische Botschaft zu vermit-
teln sucht - etwa, indem er den Kommunismus implizit mit der Lepra gleichsetzt -, der
Rhetorik McCarthys durchaus sehr nahe kommt.

Demgegeniiber nimmt sich Waynes Alamo-Epos als geradezu subtile Form kinema-
tografischen Politainments® aus; dies, obgleich es sich bei dem Film unbestreitbar um
das Herzstiick der anti-kommunistischen Bemiihungen des Schauspielers handelt, der
sich letzten Endes dazu entschloss, nicht nur die Rolle des Davy Crockett zu {iberneh-
men, sondern dariiber hinaus auch als Produzent und Regisseur zu agieren. Es sei zwar
dahingestellt, ob man deswegen von einem ,auteur film** sprechen muss, wie dies
Rodney Farnsworth in seinem einigermaRen vergeblichen Versuch der Ehrenrettung
von The Alamo tut. Nichtsdestotrotz steht aulRer Frage, dass Wayne den ebenso lang-
wierigen wie schwierigen Produktionsprozess seines monumentalen, letzten Endes
tiber zwolf Millionen Dollar teuren Werkes in einem Mal3e kontrollierte, dass wir es ge-
trost als vergleichsweise ungebrochenes Statement des Superstars begreifen diirfen.
Diesem Statement nun verlieh er im Rahmen der eminent politisch ausgerichteten
Werbekampagne, aber auch in Interviews, Pressemitteilungen etc. zusdtzlich Nach-

14

10 Zit. nach ebd., 286.

11 Zit. nach ebd., 279.

12 Vgl. ebd., 283.

13 Wills 1998, 200.

14 Eyles 1976, 135.

15 Vgl. hierzu Dérner 2001.
16 Farnsworth 1998-1999, 25.
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druck. So erkldrte er kurz nach der Urauffiihrung des Films, dass es ihm bei dessen Pro-
duktion darum gegangen sei, ,to recreate a moment in history which will show to this
living generation of Americans what their country really stands for, and to put in
front of their eyes the bloody truth of what some of their forbears went through to
win what they had to have or die - liberty and freedom.”” Dass fiir den Erhalt der Frei-
heit auch heute noch Opfer gebracht werden miissten, dies freilich werde, so Wayne,
in letzter Zeit allzu hdufig aus den Augen verloren. Aus diesem Grunde habe er an den
Alamo-Mythos erinnern wollen, dem er somit eine Mythomotorik zusprach, die sich
mit Jan Assmann als ,kontraprdsentisch” bezeichnen liel3e. Sie griindet sich auf ,De-
fizienz-Erfahrungen der Gegenwart [...] und beschwdrt in der Erinnerung eine Vergan-
genheit, die meist die Ziige eines Heroischen Zeitalters annimmt. Von diesen Erzdh-
lungen her fallt ein ganz anderes Licht auf die Gegenwart: Es hebt das Fehlende, Ver-
schwundene, Verlorene, an den Rand Gedrdngte hervor und macht den Bruch bewuRt
zwischen ,einst” und ,jetzt’.”*® Kurz: Die mythische Vergangenheit wird als positive
Kontrastfolie bemiiht, um das Ungeniigen der Gegenwart umso deutlicher hervortre-
ten zu lassen. I think we've all been going soft, taking freedom for granted”, erklarte
Wayne ganz in diesem Sinne, den Finger auf die Defizienz des ,Heute’ legend. Dennoch
duBerte er die Hoffnung, der Film werde den Geist Amerikas, den man hier wohl am
besten als eine in der Nation tief verankerte Freiheitsliebe begreift, an, so der Schau-
spieler, ,countries threatened with Communist domination” weiterreichen und ,new
heart and new faith into all the world’s free people”” injizieren.

Deutlicher hdtte Wayne seine Parteinahme fiir die US-Einddmmungspolitik kaum
ausdriicken kdnnen, fiir die er auch als Davy Crockett das Wort ergreift, wenn er die-
sen, und zwar in der eigentlichen, da den ideologischen Kern des Films markierenden
Schliisselszene, seinen aus Tennessee stammenden Mannern erkldren lasst, warum sie
sich an einem Kampf zu beteiligen hdtten, der sie ihrer Meinung nach nichts angehe,
da Santa Anna ja schlieRlich nicht ihre Ochsen schlachten wolle. ,Talkin” about whose
ox gets gored ... figure this. A fellow gets in the habit of gorin’ oxes, it whets his appe-
tite. He may come up north next and gore yours”, so das Gegenargument Crocketts, mit
dem er sich unmissverstandlich als Anhdnger der Dominotheorie zu erkennen gibt. Seit
der so genannten Great Debate, der Diskussion um die Beteiligung der Vereinigten
Staaten am Kampf gegen Hitler, zum Kern der US-Weltpolitik gehdrend, beherrschte
sie, angefangen bei der Truman-Doktrin von 1947, alle auBenpolitischen Lageanalysen
des Kalten Krieges. Hierbei fungierte sie als ,politische Allzweckwaffe zur Rechtferti-
gung von Biindnissen, militdrischen Interventionen und wirtschaftlicher Hilfe in Euro-
pa, Asien, Afrika und Lateinamerika.”” Zugleich bewirkte sie, dass der Nationale Si-
cherheitsrat der USA die Mdglichkeit, zu einer isolationistischen Position in der west-
lichen Hemisphdre bzw. zur AuRRenpolitik der Zwischenweltkriegszeit, zuriickzukehren,
rigoros verwarf.

17 Zit. nach Levy 1998, 314.

18 Assmann 1999, 79. Vgl. hierzu ferner ders. 1992, 52-57.
19 Zit. nach Levy 1998, 314.

20 Junker 2003, 89.
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Bemerkenswert ist nun, dass zum Zeitpunkt, als Wayne seinem Publikum seine kine-
matografische Nachhilfestunde in Sachen AuRenpolitik erteilte, ihn die reale Situation
des Kalten Krieges vollauf zu bestdtigen schien. Immerhin hatten sich die Vereinigten
Staaten damals massiver Roll-back’-Anstrengungen seitens der Sowjetunion zu erwehren.
Ermutigt durch den 1957 erfolgten Start zweier Satelliten bzw. die durch diesen scheinbar
belegte eigene raketentechnische Uberlegenheit, verfolgte diese den ehrgeizigen Plan,
den Status einer immer noch als zweitrangig angesehenen eurasischen Landmacht abzu-
legen und den globalen Wettbewerb mit den USA auch in Asien, Afrika und Lateinamerika
aufzunehmen - mit dem alles dominierenden Ziel, als gleichwertige Supermacht aner-
kannt zu werden. Entsprechend unternahm Chruschtschow den riskanten Versuch, die
Stellung der USA sowie der NATO zu erschiittern — auch und vor allem in Europa, wobei
insbesondere an das Berlin-Ultimatum vom 10. November 1958 zu denken ist. Es forderte
den Riickzug der westlichen Truppen aus der Stadt und fiihrte schlielich zur zweiten Ber-
lin-Krise, das heil’t zu einem weltpolitischen Konflikt-Szenario, dessen Parallelen zur Be-
lagerung von Alamo - hier wie dort sahen sich die standhaften Verteidiger von einer viel-
fachen gegnerischen Ubermacht umzingelt - auf der Hand lagen. Vor diesem Hintergrund
war der Aktualitidtsgrad von Waynes Film also durchaus beachtlich zu nennen,” was man
ihm jedoch nicht dankte - weder an der Kinokasse, wo The Alamo zu einer der groRen Ent-
tauschungen des Jahres wurde, noch in den Feuilletons, die groRtenteils nur wenig Posi-
tives liber den Film zu sagen wussten, ihn vielmehr als ,another beleaguered blockhouse
Western“® (New York Times), ,model of distortion and vulgarization” (New Yorker) bzw.
»the most lavish B picture ever made” (Newsweek) riigten, wobei sie das ,B“ als Abkiir-
zung fiir ,banal“® verstanden wissen wollten. Doch damit nicht genug. Zu guter Letzt
namlich zerschlugen sich auch noch Waynes Oscar-Traume weitgehend: Allein der Sound
wurde ausgezeichnet - dies, obgleich The Alamo in nicht weniger als sieben Kategorien
nominiert worden war und Wayne im Vorfeld versucht hatte, die Pramierung seines Films
zum Dienst am Vaterland zu stilisieren.”

II.

Werden der Kampf um Alamo und die anschlieRende Schlacht bei San Jacinto im Kol-
lektivgedachtnis der USA auch als unlosbare Einheit gehandelt, so belieR es Wayne in
seinem Film bei der Darstellung des ersten Gefechts. Anscheinend glaubte er, sich auf
die Geschichtskenntnisse seines Publikums verlassen zu konnen, welches er in der
ersten Szene aber freilich sicherheitshalber noch einmal an die Bedeutung der ,thir-
teen days of glory” und damit ihren triumphalen Kern erinnerte, und zwar durch Ge-
neral Houston. In einer kurzen Besprechung gibt dieser Travis und dessen Leuten den
Befehl, den Vormarsch der mexikanischen Armee so lange wie mdglich aufzuhalten,
um ihm den Aufbau einer schlagkraftigen Truppe zu ermdglichen: ,You gonna have to

21 Vgl. in diesem Zusammenhang auch Schwartz 1998, 3; sowie Corkin 2004, 166.
22 Zit. nach Levy 1998, 316.

23 Zit. nach Roberts/Olson 2001, 275.

24 Vgl. hierzu Wills 1998, 227; sowie Roberts/Olson 2001, 276.
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keep Santa Anna off the back of my neck until I can get in shape to fight him.” Mit
diesen Worten, so lieRe sich mit Joseph Campbell sagen,” ist die Berufung des Hel-
den Travis erfolgt, der keinen Moment zdgert, sich an die Ausfiihrung des Befehls zu
machen und Alamo zur Festung umzufunktionieren. Entsprechend vergehen denn
auch keine zwei Filmminuten, bis wir ihn bei der Leitung der notwendigen Umbauar-
beiten erleben. Diese erfolgt, wie kdnnte es angesichts der vorangegangenen ,Seg-
nung’ von Travis’ Hut auch anders sein, vom Dach der Missionskirche aus, welche da-
riiber hinaus noch durch eine kreuzartige Balkenkonstruktion gekront ist. Keine Fra-
ge: Man kann die seitens der Forschung geduRerte Kritik an der Fiille christlicher
Symbole nachvollziehen,” mittels derer Wayne den Kampf seiner Helden fiir die Frei-
heit dem Publikum als gottgewolltes, heiliges Unterfangen unterzujubeln suchte.
Dass The Alamo in dieser Hinsicht beileibe keinen Sonderfall darstellte, liegt auf der
Hand und wird nicht zuletzt durch The Magnificent Seven (Die glorreichen Sieben) von
John Sturges bestdtigt, einem im Gegensatz zu Waynes Film sogleich zum Genreklas-
siker avancierten professional-Western.” Er gelangte ebenfalls 1960 in die Kinos und
verdient aufgrund seiner offenkundigen Parallelen zum hier zur Diskussion stehen-
den Freiheitsepos an dieser Stelle etwas genauere Beachtung.

Bekanntlich handelt es sich bei Sturges’ enorm erfolgreichen Western um eine
Adaption von Akira Kurosawas 1953 gedrehten Film Shichinin no samurai (Die sieben
Samurai), dessen plot-Modell aus dem Japan des spéaten 16. Jahrhunderts ins nordliche
Mexiko des ausgehenden 19. Jahrhunderts verlegt wird. Entsprechend sind es keine ja-
panischen Bauern, die von japanischen Rdubern, sondern mexikanische Bauern, die
von einer alljahrlich auftauchenden mexikanischen Banditenbande drangsaliert wer-
den, bis dieser ihr Handwerk gelegt wird - und zwar durch die sieben nordamerikani-
schen Helden. Mit anderen Worten: Eine die nationale Differenz akzentuierende Kom-
ponente wurde als augenfalliges Novum gegeniiber der Vorlage in das amerikanische
Remake implementiert. Wahrend namlich Kurosawas Film die Begegnung von Oben und
Unten, Samurai und Bauern, noch als dialektisches Wechselspiel thematisiert, das die
nationalen Grenzen nicht iiberschreitet, profilieren sich Sturges” Revolvermanner als
Gesandte des groRRen Bruders USA, der, gerufen von seinem kleineren Bruder Mexiko, in
dessen Gefilden nach dem Rechten sieht und in paternalistischer Weise fiir Ordnung
und Freiheit sorgt.

Diese entscheidende Verdnderung nun wird um so viel sagender, wenn man in
Rechnung stellt, dass Sturges” Film ganz im Gegensatz zur japanischen Vorlage, die
den Kontrast zwischen den ,feigen” Bauern und ,mutigen” Samurai zusehends abbaut
und im Schlamm der Entscheidungsschlacht letztlich nahezu v6llig aufhebt, die grund-
satzliche Alteritdt von Beschiitzern und Beschiitzten unabldssig betont. Dass es dabei
zu keinerlei Zweifeln beziiglich der Frage kommt, wessen Position, die der Bauern oder
die der Revolvermanner, als die iiberlegene zu gelten hat, wird nicht zuletzt durch den

25  Campbell 1978, 55-63. Zur Heldenberufung speziell im klassischen Hollywood-Kino vgl. Kriitzen 2004, 152ff.
26 Vgl. etwa Wills 1998, 218.

27 Zur Spezifik des professional-Western, der zumeist eine Gruppe von Helden in den Mittelpunkt stellt, die als eine
Art Séldner ihre Qualitdten im Kampf fiir eine Gegenleistung, oftmals Geld, anbieten, vgl. vor allem Wright 1975;
Carroll 1998.
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Einsatz einer ebenso hypertrophen wie eklektisch anmutenden Christus-Symbolik ga-
rantiert. Ein Blick auf die beredte Bittszene am Anfang des Filmes mag dies verdeutli-
chen (Abb. 3): Sie zeigt, wie die drei Abgesandten des drangsalierten Dorfes, den drei
Kdnigen gleich, den spéteren Anfiihrer der Amerikaner (gespielt von Yul Brunner) auf-

Abb. 3

suchen, der, ausgerechnet den Namen Chris tragend, auf das Hilfegesuch schlieBlich
eingeht. Dass er dabei bezeichnenderweise vor einer im Hintergrund an der Wand
hangenden Abendmahldarstellung gefilmt wird, vermag den Zuschauer kaum noch zu
iiberraschen, der das proleptische Requisit dahingehend deutet, dass sich Chris als
Christus schon bald auf die Suche nach seinen Jiingern begeben wird, die mit den
sechs weiteren Pistolenmannern denn auch recht schnell zur Hand sind. Und so reiten
die sieben Heiligen wenige Tage spdter in das mexikanische Dorf ein, um ihren Erlo-
sungsplan in die Tat umzusetzen, das heiBt das Dorf vor den Ubergriffen des Banditen
Calvera zu befreien. Trotz einiger Miihen und schmerzlicher Verluste, die im Wesentli-
chen der Feigheit einiger der Bauern geschuldet sind, gelingt dies schlieRlich.

The Magnificent Seven als Cold War-Parabel zu lesen, fallt alles andere als schwer.
Denn kaum zu {ibersehen sind die offensichtlichen Beziige zur Interventionspolitik, die
die Vereinigten Staaten in aller Konsequenz verfolgten, seit Truman am 12. Médrz 1947
seiner Uberzeugung Ausdruck verlieh, ,that it must be the policy of the United States to
support free peoples who are resisting attempted subjugation by armed minorities or by
outside pressures.”” Ohne Frage handeln Sturges’ Helden ganz und gar linientreu, wenn
sie Calvera bekampfen, der keineswegs zufdllig rot gekleidet ist und nichts anderes als
Santa Anna in The Alamo reprasentiert: die kommunistische Gefahr, der es unbedingt Ein-
halt zu gebieten gilt. Mexiko fungiert also vor diesem Hintergrund, wie Texas in Waynes
Film, als bloRer Platzhalter einer vom Kommunismus bedrohten Nation - eine Deutung,
der unter anderem Stanley Corkin folgt, welcher in seiner kiirzlich erschienenen, {iber
weite Strecken sehr lesenswerten Studie zum Cold War Western die Filme The Alamo und
The Magnificent Seven einer relationalen Lektiire unterzieht und in diesem Zusammen-
hang anmerkt, beide boten , powerful emotional pleas for the extension of U.S. power to
bring about social conditions throughout the world that will replicate those that exist in
an idealized vision of the United States.“* Nicht zuletzt auf Michael Coyne kann er sich

28 Zit. nach Junker 1995, 75.
29 Corkin 2004, 179.
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hierbei berufen, der den Filmen ein antizipierendes Potenzial attestiert, indem er sie mit
den zunehmend eskalierenden Geschehnissen in Vietnam in Beziehung setzt: , These nar-
ratives prefigured America’s ideological commitment, as a redeemer nation, to the Viet-
nam conflict; but their plot resolutions were romanticized inversions of what ultimately
transpired in Southeast Asia.”*

Es ist bekannt, dass dem Vietnamkrieqg fiir die weitere Entwicklung des Western-
genres eine nur schwerlich zu {iberschatzende Bedeutung zukam. Zahlreiche Filme,
darunter Arthur Penns Little Big Man (1970), Ralph Nelsons Soldier Blue (Das Wiegen-
lied vom Totschlag, 1970), Michael Winners Chato’s Land (1971) sowie Robert Aldrichs
Ulzana’s Raid (Keine Gnade fiir Ulzana, 1972), belegen die so genannte ,Vietnamisie-
rung’ des Genres hinlanglich. Und zweifellos liegt man nicht falsch, wenn man als zen-
trale Ursache fiir diese den Umstand geltend macht, dass der Konflikt in Asien zwar als
der erste ,TV-Krieg” in die Geschichte der Vereinigten Staaten einging,* dass man je-
doch aufgrund seiner Umstrittenheit davor zuriickschreckte, ihn in den 1960er und
friihen 1970er Jahren direkt auf die Leinwand zu bringen. Man wich dem Problem da-
durch aus, dass man das Kriegsgeschehen gewissermalden per analogiam behandelte,
und dies allen voran im Western. Dieser, so lesen wir bei Eben J. Muse, ,was well suited
for recreating a war which film production companies were unwilling to show as itself.
It had been among the most popular and profitable film genres since the silent years,
which meant that the production companies would be willing to risk financing them
even if they were controversial.”* Muses These wird unter anderem von William W.
Cobb bestdtigt, der zudem richtigerweise darauf hinweist, dass die ,Vietnamisierung’
des Western mit dessen zunehmender ,Mexikanisierung’ einherging. Kurz gesagt: Hol-
lywoods Regisseure, so Muse, ,dressed the Green Beret as a gunfighter and sent him to
Mexico.”” Unter anderem Richard Brooks in The Professionals (Die gefiirchteten Vier,
1966), Andrew V. McLaglen in Bandolero! (1968), Paul Wendkos in Cannon for Cordoba
(Kanonen fiir Cordoba, 1970) sowie Sam Peckinpah in Major Dundee (Sierra Charriba,
1965) und The Wild Bunch (1969) taten dies.

Auf den ersten Blick mag man sich dariiber wundern, dass sich John Wayne, der
zweifelsohne wichtigste Westerndarsteller {iberhaupt, an der ,Vietnamisierung’ des
Genres nicht beteiligte und somit auch in keinem der oben genannten Filme mitspiel-
te. Waynes Zuriickhaltung in dieser Hinsicht versteht sich indes von selbst, wenn man
bedenkt, dass sich die ,Vietnamisierung” im GroRen und Ganzen als massiver politi-
scher ,Linksruck’ des Western darstellte, der, zumal nach den Schocks, welche die
Tet-Offensive sowie das My Lai-Massaker in der amerikanischen Offentlichkeit ausge-
l6st hatten, den nicht enden wollenden Einsatz der US-Truppen mehr und mehr als
menschenverachtenden Imperialkrieg anprangerte. Dariiber hinaus hielt der Star den
Krieg fiir das Wohlergehen und die Zukunft Amerikas fiir viel zu essenziell, als dass ihm

30 Coyne 1997, 105f. Vgl. in diesem Zusammenhang auch Richard Slotkin, demzufolge The Magnificent Seven als
»an allegory and a prophecy of the course of counterinsurgency in Vietnam” zu gelten habe. Slotkin 1992, 461;
sowie Cobb 1998, 85f.

31 Vgl. hierzu unter anderem Paul 2004, 314-321.
32 Muse 1995, 47. Vgl. zudem Reinecke 1993, 21-26 sowie Engelhardt 1995, 234-241.
33 Cobb 1998, 91.
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eine camouflierte Behandlung desselben im Westerngewand hdtte angemessen er-
scheinen kénnen. Den Bedenken der Filmindustrie trotzend, setzte er demnach auf
ganzlich unverschliisselte Botschaften und drehte mit seiner von Douglas Kellner als
solchen bezeichneten ,ultra right-wing fantasy”* The Green Berets (Die griinen Teufel)
1968 den einzigen wahrend des Krieges produzierten Spielfilm, der das Geschehen in
Asien direkt in den Fokus riickt. Wie sich im Folgenden zeigen wird, kehrte er damit
gleich in mehrfacher Hinsicht zum Stoff seiner ersten Regiearbeit, der Schlacht von
Alamo, zuriick.

III.
4Eight years after The Alamo [...], Wayne again felt the urge to save his country with

a movie”,” erklart Garry Wills, sich iiber den liberbordenden Patriotismus des Schau-
spielers lustig machend. Genau genommen vergingen aber freilich nur etwa fiinf Jah-
re, bis dieser erneut die Zeit dafiir gekommen sah, mit einem eigenen Filmprojekt an
die Offentlichkeit zu treten. Denn bereits Mitte der 1960er Jahre erfolgte der Ent-
schluss, The Green Berets zu drehen, wobei nicht zuletzt die Erfahrungen, die Wayne
1966 wahrend eines Truppenbesuchs in Vietnam machte, ihn in seiner Uberzeugung
bestdtigten, dass ,it was extremely important that not only the people of the U.S.,
but those all over the world should know why it was necessary for us to be there.”*
Um Hilfe seitens des Verteidigungsministeriums zu erhalten, wandte er sich mit ei-
nem viel sagenden Brief an Prdsident Lyndon B. Johnson, in dem er die Griinde fiir
sein Vorhaben darlegte und aus dem bereits deutlich hervorging, dass sich Wayne ei-
nen Film iiber den Kampf in Vietnam, ja, dass er sich den dortigen Kampf selbst nur
als einen solchen in ,Alamo-Kategorien” vorstellen konnte:

Perhaps you remember the scene from The Alamo, when one of Davy Crockett’s Ten-
nesseans said: ,What are we doing here in Texas fighting — it ain’t our ox that’s get-
ting gored.” Crockett replied: ,Talkin” about whose ox gets gored, figure this: a fella
gets in the habit of gorin’ oxes, it whets his appetite. May gore yours next.” Unquote.
And we don’t want people like Kosygin, Mao Tse-tung, or the like, ,gorin” our oxes.”

Freilich wusste Wayne, dass er mit seinem Alamo-Bezug bei Johnson an der richtigen
Adresse war. Immerhin galten die Ereignisse von 1836 dem in Texas geborenen Politi-
ker, der immer wieder medienwirksam darauf hinwies, sein Ur-Ur-GrofRvater sei in der
Alamo-Schlacht gefallen,* als bevorzugt bemiihter Orientierungs- bzw. Bezugspunkt,
wenn es aulenpolitische Situationen und Entscheidungen zu beurteilen und zu kom-
mentieren galt. Im Rahmen der Great Debate etwa hatte er den Texanern erkldrt, dass
sie sich darauf einstellen miissten, bald wie ihre Vorfahren ,over the line” zu schrei-

34 Kellner 1995, 117.

35 Wills 1998, 228.

36 Zit. nach Levy 1998, 319.

37 Zit. nach Wills 1998, 228.

38  Vgl. Roberts/Olson 2001, 279-280.
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ten,” womit er, fiir jeden Amerikaner unmissverstandlich, auf die beriihmte, von Tra-
vis angeblich in den Sand gezogene Linie anspielte, die die Verteidiger Alamos uber-
schritten hatten, um ihrer Entschlossenheit Ausdruck zu verleihen, den Kampf trotz
der aussichtslosen Lage fortzusetzen. Auch war es nur konsequent, dass Johnson, der
Anwesende gern durch das plotzliche Rezitieren eines Alamo-Gedichtes verbliiffte,
kein Problem darin sah, den Krieg in Siidostasien mit dem historischen Gefecht
gleichzusetzen. So erklarte er unmittelbar nach dem Sieg der Prasidentschaftswahl
von 1964: ,Hell, Vietnam is just like the Alamo. Hell, it’s just like if you were down at
that gate and you were surrounded and you damn well needed somebody. Well, by
God, I'm going to go - and thank the Lord that I've got men who want to go with me,
from McNamara right on down to the littlest private who's carrying a gun.” Fiinf Jah-
re spater, in einem Interview mit dem Magazin Life, bestdtigte er diese Haltung, in-
dem er den militdrischen Einsatz mit den Worten rechtfertigte, dass ,as at the Ala-
mo, somebody had to get behind the log with those threatened people.”*

Obgleich Wayne 1964 Johnsons Herausforderer, den erzkonservativen und militant
anti-kommunistischen republikanischen Senator Barry M. Goldwater, unterstiitzt hat
te” und er dem Demokraten Johnson insgesamt politisch nicht eben nahe stand, wurde
ihm, da er hinsichtlich des amerikanischen Engagements in Vietnam die Meinung der
Regierung teilte, die erbetene Hilfe bewilligt - dies freilich erst, nachdem zahlreiche,
vom Pentagon geforderte Anderungen am Drehbuch vorgenommen worden waren.®
Letzteres basierte in Grundziigen auf Robin Moores Story-Sammlung The Green Berets,
einem Bestseller aus dem Jahre 1965, der, ebenso wie Barry Sadlers 1966 die Charts
stiirmende Song , The Ballad of the Green Berets”, den Mythos der U.S. Special Forces
etablierte, an dem in hohem MaRe auch Wayne mit seinem Film partizipierte.” Dass
sich dieser letztlich als beachtlicher Kassenerfolg herausstellte - und das, obgleich er
erst im Juli 1968, also Monate nach der Tet-Offensive, in die Kinos gelangte -, diirfte
allerdings zum grof3ten Teil auf den zur damaligen Zeit nach wie vor enormen Nimbus
seines Stars zuriickzufiihren sein, der dariiber hinaus alles daran setzte, dass der Zu-
schauer den Kriegsschauplatz Vietnam nicht als fremd wahrnahm und zu keiner Zeit
vergaR, dass er sich mit The Green Berets immer noch im nur allzu vertrauten ,Wayne
country’” befand. ,Wayne interprets the war in terms provided by the movie-
mythologies in whose creation he had played a major part”,* heildt es entsprechend
bei Richard Slotkin, wobei dieser allen voran die ebenso zahlreichen wie offenkundi-
gen Anleihen im Blick hat, die The Green Berets zum Westerngenre unterhdlt.” Da wdre

39 Vgl. ebd., 280.

40  Zit. nach ebd.

41 Vgl. hierzu Levy 1998, 294.

42 Vgl. hierzu en detail Suid 2002, 248-252.

43 Die Entstehung und Entwicklung des Mythos der U.S. Special Forces wird gut dargestellt bei Spark 1984, 29-48
sowie Taylor 2003, 33-57. Vgl. ergdnzend auch Cuordileone 2005, 220-236.

44 Slotkin 1992, 521.

45 Zur Affinitdt von Waynes Film zum Western vgl. neben Slotkin auch Muse 1995, 38-45; Cobb 1998, 88-91; Levy
1998, 321 sowie Taylor 2003, 49-50. Es sei ferner darauf hingewiesen, dass sich auch Klassiker des Vietnam-
films, etwa Michael Ciminos The Deer Hunter (1978), Francis Fort Coppolas Apocalypse Now (1979) oder Stanley
Kubricks Full Metal Jacket (1987), am Motivarsenal und der Ikonografie des Western orientieren. Vgl. hierzu
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zundchst einmal freilich an den Namen des Stiitzpunktes zu denken, um dessen Auf-
bau und Verteidigung sich das Gros der Handlung dreht: Dodge City. Doch auch der
Name des von Wayne gespielten Protagonisten, Mike Kirby, ist in diesem Zusammen-
hang zu nennen, und zwar aufgrund seiner Nahe zu Kirby York(e), dem Namen der
ebenfalls von Wayne dargestellten Helden aus Fords Kavallerie-Western Fort Apache
(Bis zum letzten Mann, 1948) und Rio Grande. Dass der Vietcong mit den Negativ-
Attributen versehen wurde, mit denen der Western so oft bei der Charakterisierung der
Indianer aufwartete, iiberrascht folglich nicht, und so wiederholt sich in The Green Be-
rets einmal mehr ebenjener aus Mord, Vergewaltigung, Verstiimmelung und Verschlep-
pung bestehende Grduel-Katalog, der dem Zuschauer aus Filmen wie Stagecoach (John
Ford, 1939) oder Rio Grande (1950) hinlanglich bekannt ist. Waynes Vietnamfilm sei
Lnothing less than a cowboys-and-Indians movie caught in a time warp”,* lautet das
entsprechende Resiimee Albert Austers und Leonard Quarts, die sich hierbei unter an-
derem auch auf Michael Wayne, den Produzenten von The Green Berets, berufen kon-
nen, der die klare Orientierung an dem - in den 1960er Jahren freilich bereits einiger-
malen {iberwundenen - rassistischen Manichdismus des Western bei der Herstellung
des eigenen Films immer wieder betonte.”

Obgleich The Green Berets uniibersehbar in zwei mehr schlecht als recht miteinan-
der verbundene Teile zerfdllt, steht auBer Frage, dass das eigentliche Zentrum des Fil-
mes nicht durch die das letzte Drittel bestimmende Entfiihrung eines nordvietnamesi-
schen Generals gebildet wird, sondern durch die visuell aufwandig gestaltete Verteidi-
gung des Stiitzpunktes. Dieser wurde, so erfahren wir durch einen siidvietnamesischen
Offizier, in ,the heart of VC country” errichtet und weist all jene Charakteristika und
Funktionen auf, die im Western den Kavalleriestiitzpunkt, das Fort, kennzeichnen
(Abb. 4). Von hier aus starten die Green Berets ihre Patrouillen in den Dschungel, von
hier aus erfolgt die medizinische Versorgung der nahe gelegenen Dorfer. Angesichts
der bestialischen Ubergriffe des Vietcong entscheidet sich deren Bevélkerung schlieR-
lich dazu, das Angebot der Amerikaner anzunehmen, in Dodge City Schutz zu suchen.
Die oben zitierten Worte Prasident Johnsons, die Vietnam und Alamo gleichsetzten,
indem sie darauf verwiesen, dass in beiden Fdllen ,somebody had to get behind the log
with those threatened people”, finden sich demnach in The Green Berets, und dies

Muse 1995, 53; Slotkin 1992, 637-638 sowie Stefan Reinecke, demzufolge der Western ,den US-Vietnamfilmen
mehr oder weniger ausgepragt als eine Folie unterlegt ist.” (Reinecke 1993, 21).

46 Auster/Quart 1988, 34.
47 Vgl Suid 2002, 255.
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wortwortlich, umgesetzt. Und spdtestens, wenn der Feind anriickt, um mit Leitern be-
wehrt in vielfacher Ubermacht das Camp zu stiirmen (Abb. 5), wird dem Zuschauer
klar, dass letzteres als ,Alamo’ angemessener bezeichnet worden wére und dass es
Wayne mit seinem Film in nicht unwesentlichem MaRe darum ging, ganz im Sinne
Johnsons den Vietnamkrieg simplifizierend in ein Alamo-Szenario umzugiel3en.

Da passt es denn auch durchaus, dass The Green Berets genau genommen als Fort-
filhrung bzw. Ausformulierung jener von Wayne in seinem Brief an Johnson angespro-
chenen Schliisselszene aus The Alamo gelten darf - jener Szene also, in der der Schau-
spieler als Davy Crockett seine beziiglich des Kampfeinsatzes skeptischen Landsleute
von dessen Notwendigkeit tiberzeugt. Auch in seinem zweiten Film ndmlich gilt es,
Uberzeugungsarbeit zu leisten. Allerdings erweist sich die zu iiberzeugende Fraktion,
verkdrpert in der Figur des Journalisten Beckworth, als erheblich resistenter gegen-
tiber den den Einsatz fordernden Argumenten als die sogleich kampfeswilligen Tennes-
seans aus The Alamo. Denn mogen in der angesichts ihrer didaktischen Penetranz
zweifellos spektakuldren Eingangsszene, die uns einer Art 6ffentlichen Selbstprdsen-
tation der Green Berets beiwohnen ldsst, Sergeant McGee und Sergeant Muldoon Beck-
worth und den anderen Pressevertretern auch hinreichend triftige Griinde dafiir lie-
fern, dass das US-Engagement in Vietnam absolut erforderlich ist - schlieRlich konne
man nicht tatenlos zusehen, wie unzahlige Siidvietnamesen ermordet wiirden und die
L,communist domination of the world” Wirklichkeit werde -, so gelingt es ihnen den-
noch nicht, den skeptischen Reporter zur Einsicht zu bringen. Dies vermag allein die
eigene Erfahrung ,vor Ort’, der sich Beckworth stellt, nachdem ihm Kirby klar gemacht
hat, dass nur der, der selbst in Vietnam war, das Recht habe, {iber den amerikanischen
Einsatz dort zu urteilen. Beckworth schliel’t sich Kirbys Einheit an (Abb. 6), und ein
allmdhlicher Lernprozess setzt ein, der freilich allein durch die uniiberbietbar anmu-
tende Grausamkeit des fast vollig gesichtslos bleibenden Vietcong ausgeldst wird.
Nach dem néchtlichen Kampf um Dodge City ist der Journalist endgiiltig umgestimmt,
und es kommt zu dem folgenden, entscheidenden Gesprach zwischen ihm und Kirby:

Kirby: ,What are you gonna say in that newspaper of yours?”
Beckworth: ,If I say what I feel, I may be out of a job.”
Kirby: ,We'll always give you one.”

Beckworth: ,I could do you more good with a typewriter.”

Und in der Tat: Am Ende des Films sehen wir Beckworth, wie er sich, den Feldsack in
der linken, die Schreibmaschine in der rechten Hand, einer anderen an die Front ge-
henden Einheit anschlieRt. Seinen hellen Anzug hat er, als duRRerliches Zeichen seiner
Konversion, gegen die griine Uniform der Truppe eingetauscht, und es ist nur zu of-
fensichtlich, dass eben dies, zumindest mental, auch der Zuschauer von The Green Be-
rets tun soll (Abb. 7).

Ob er dies getan hat, das hei3t ob Waynes politisches Lehrstiick tatsachlich Kriegs-
gegner in Kriegsbefiirworter hat verwandeln konnen, ist trotz des Erfolges des Filmes
hochst fraglich. Sicher ist indes, dass sich die Presse ganz im Gegensatz zu Beckworth von
der Argumentation Waynes nicht hat iiberzeugen lassen. Im Gegenteil, fiel sie doch in
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Abb. 6 Abb. 7

seltener Einmiitigkeit iiber The Green Berets her, dem sie vor allen Dingen vorwarf, die
spatestens seit der Tet-Offensive gdnzlich auRer Kontrolle geratenen Vorgange in Viet-
nam in unertrdglicher Weise zu idealisieren: ,There is no room, even in a free society, for
the kind of obscenity that this film represents”, schrieb etwa Michael Korda in Glamour,
»and I do not know how it would be possible to produce a more revolting motion picture,
short of giving Martin Bormann several million dollars to make a technicolor movie sho-
wing that Auschwitz was a wonderful place to live.”*® Von vergleichbarer Schirfe war
auch der in der New York Times abgedruckte Verriss Renata Adlers. Ihr zufolge sei Waynes
Film ,so unspeakable, so stupid, so rotten and false in every detail that it passes through
being fun, through being funny, through being camp, through being everything”.” Im-
merhin - dies diirfte Adler einigermaRen befriedigt zur Kenntnis genommen haben - gab
es dieses Mal fiir Wayne nicht einmal eine Oscarnominierung.

Iv.

Etwa um die Zeit, als sich die amerikanische Filmindustrie formierte, begann sie, sich fiir
die Schlacht von Alamo zu interessieren.” Folglich wurde diese erstmals bereits im Jahr
1911 auf Zelluloid gefiihrt, und zwar in The Immortal Alamo, einer bis auf wenige Stills
komplett verloren gegangenen Produktion, welche von Gaston Mélies, dem Bruder des be-
rlihmten franzdsischen Filmpioniers, gedreht wurde. Auch The Siege and Fall of the Alamo
und The Fall of the Alamo, beide 1914 entstanden, {iberdauerten die Zeit nicht, so dass
als erster erhaltener Alamo-Film The Martyrs of the Alamo zu gelten hat. Von William
Christy Cabanne gedreht und von keinem Geringeren als David Wark Griffith produziert,
gelangte der Streifen 1915 in die Kinos, und bereits auf den ersten Blick wird deutlich,
dass er sich, speziell was seinen expliziten Rassismus anbelangt, in hochst unangeneh-
mer Nahe zu Griffiths im selben Jahr entstandenen Siidstaatenepos The Birth of a Nation
(Die Geburt einer Nation) befindet.” Sind es dort die Afro-Amerikaner, die die weillen
amerikanischen Frauen bedrohen, so findet sich ihre Rolle in The Martyrs of the Alamo
durch die Mexikaner ersetzt, deren liisternem Treiben sich die Alamo-Helden und die Sie-

48  Zit. nach Levy 1998, 322.

49 Zit. nach ebd.

50  Die Filmgeschichte von Alamo ist in der Forschung mittlerweile einigermaRen gut dokumentiert. Vgl. hierzu
neben Graham 1985-1986 speziell Flores 2002, 95-129.

51 Bei seinem Re-release in den 1920er Jahren firmierte Cabannes Film denn auch bezeichnenderweise unter dem
Titel The Birth of Texas. Auseinandersetzungen mit The Martyrs of the Alamo finden sich bei Graham 1985-1986,
46-48 und Flores 2002, 98-108.
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ger von San Jacinto entgegenstellen. Die Ubernahme von Texas erscheint vor diesem
Hintergrund demnach als nichts anderes als eine notwendige eugenische Malinahme im
Dienste der weiRen Rasse.

Auch in den nachsten Dekaden, mit Filmen wie Davy Crockett at the Fall of the Alamo
oder The Heroes of the Alamo von 1926 bzw. 1937, hielt die kinematografische ,Karriere’
der Ereignisse des Friihjahrs von 1836 an, die ihren Zenit, wie eingangs erwdhnt, schlieR-
lich in den 1950er Jahren erreichte - dies freilich nur, um von da an abrupt abzufallen.
Hierfiir darf neben dem allgemeinen, sich seit den 1960er Jahren immer offensichtlicher
abzeichnenden Niedergang des Westerngenres auch und vor allem der insgesamt nur aus-
gesprochen malige Erfolg von Waynes Alamo-Projekt verantwortlich gemacht werden, der
Hollywoods Studiochefs mehrere Jahrzehnte lang davor zuriickschrecken lieR, dem Natio-
nalmythos groRere Aufmerksamkeit zu schenken. Allein das auf die Bipolaritdt von Exklu-
sion und Inklusion, Uberzahl und Unterzahl sowie Gesichtslosigkeit und Individualitit
abhebende Alamo-Szenario mit seiner Verkldarung heroischer Opferbereitschaft lebte fil-
misch weiter, und dies sogar sehr gut. Wayne selbst lieferte hierfiir mit The Green Berets
den besten Beweis, welchen Nicholas Ray mit seinem zur Zeit des Boxer-Aufstandes spie-
lenden Imperial-Epos 55 Days at Peking (55 Tage in Peking, 1963), einer impliziten, wenn
auch mehr als durchsichtigen Abrechnung mit Maos China, bereits einige Jahre zuvor an-
trat.” Aus jiingerer Zeit wire an so unterschiedliche Produktionen wie beispielsweise Paul
Verhoevens Science-Fiction-Film Starship Troopers (1997), Steven Spielbergs Invasions-
drama Saving Private Ryan (Der Soldat James Ryan, 1998) oder John McTiernans Wikinger-
film The 13th Warrior (Der 13te Krieger, 1999) zu denken, welche zudem die enorme Flexi-
bilitat und Transformationsfahigkeit des Alamo-Szenarios eindrucksvoll unterstreichen.

Dass letzteres jemals wieder gewissermaRRen im ,Original-Gewand’ auf die GroRbild-
leinwand zuriickkehren wiirde, schien lange Zeit fraglich. Doch im April 2004, also 44
Jahre nach Waynes Film, war es soweit: John Lee Hancocks The Alamo, von den konser-
vativen Disney-Studios produziert und mit Dennis Quaid als Sam Houston und Billy
Bob Thornton als Davy Crockett prominent besetzt, feierte Premiere. Man muss nicht
lange nach den Griinden dafiir suchen, warum es gerade zu diesem Zeitpunkt zu einer,
und noch dazu im groRen Stil betriebenen, kinematografischen Revitalisierung des
Mythos kam. Zu evident ist die von Disney sogleich erkannte Tatsache, dass sich der
Kampf um Alamo bestens und damit potentiell gewinnbringend in eine durch die Ter-
roranschldge vom 11. September 2001 grundlegend verwandelte politische Diskurs-
landschaft einpassen lieR - eine Diskurslandschaft, die, bestimmt von der
neo-konservativen Bush-Administration und getragen vom Gros der US-Bevélkerung,
die manichdische Falle des amerikanischen Sendungsbewusstseins als erneut besetzt
ansah, und zwar durch den internationalen Terrorismus.” Gegen diesen hatte man sich
in einer ,coalition of the willing” unter Fithrung der Vereinigten Staaten zur Wehr zu
setzen, und zweifellos konnte hierbei als nachahmenswertes Vorbild die , coalition of
the willing” von 1836 und ihr Kampf gegen Santa Anna dienen. Kein Wunder also, dass

52 Eine scharfsichtige Deutung von Rays Film, die dessen auRenpolitischen Implikationen besondere Aufmerksam-
keit schenkt, bietet Slotkin 1992, 506-510.

53 Vgl. hierzu Junker 2005, 208-223 sowie ders. 2003, 151-174.
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letzterer in Hancocks Film eine erstaunliche Ahnlichkeit mit Saddam Hussein auf-
weist.

Was letzten Endes dazu fiihrte, dass sich The Alamo als spektakuldrer Flop heraus-
stellte, ist schwer zu sagen. War es die bemerkenswert altmodische Inszenierung der
Ereignisse, die speziell das junge, Special Effects-verwohnte Publikum abschreckte?
War es der Verzicht auf eine tragfahige Liebeshandlung, die sich - Waynes Film ist hier
das beste Beispiel - nur dulRerst schwer in den mannerdominierten Alamo-Plot instal-
lieren lieR? Oder war es die erstaunliche politische Unentschlossenheit des Films, des-
sen implizites Eintreten fiir die Interventionspolitik der Bush-Regierung mit den im-
mer wieder aufscheinenden revisionistischen Ambitionen Hancocks in der Tat nicht
recht zusammenpassen will?* Fiir welche Antwort man sich auch immer entscheiden
mag, eines diirfte einigermalRen klar sein: namlich, dass das Scheitern der neuen Ala-
mo-Version an der Kinokasse dafiir sorgen wird, dass wir das Ende von Crockett, Bowie
und Travis so bald nicht wieder auf der Leinwand erleben werden.
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Stefan Reinecke

Der Vietnam-Krieg im US-amerikanischen Kino -
Riickblick auf ein Genre

Im Folgenden mochte ich den US-Vietnamfilm vorstellen, ein Genre, das 1968 mit
John Waynes beriichtigtem The Green Berets (Die griinen Teufel) begann, und Anfang
der 1990er Jahre, etwa mit Oliver Stones Heaven and Earth (Zwischen Himmel und Hél-
le, 1993) endete. Der Vietnamfilm ist - von Einzelstiicken wie der HBO-Produktion A
Bright Shining Lie (Die Hélle Vietnams, 1998) iiber den Vietnamkdampfer John Paul
Vann einmal abgesehen - seit gut zehn Jahren ein abgeschlossenes Sammelgebiet.
Im Riickblick sieht man, dass er stets recht genau den Zeitgeist spiegelte. Dass John
Waynes antikommunistischer Agitpropfilm The Green Berets der einzige Versuch blieb,
zu Kriegszeiten an der Heimatfront Stimmung zu machen, zeigte, wie unbeliebt der
Krieg war. So blieb der Vietnamkrieg bis 1977 im Kino seltsam bilderlos. Man schien
sich ihm nur metaphorisch, im Kleid des ,Kritischen Western’, ndhern zu konnen, ei-
nem Zerfallsprodukt des Genres, in dem die Legenden der Zivilisierung Amerikas an
der historischen Wahrheit gemessen werden sollten. So meinte das Massaker, das die
US-Army in einem Indianerdorf am Ende von Soldier Blue (Das Wiegenlied vom Tot-
schlag, 1970) anrichtete, My Lai. Das US-Kino hat immer wieder Bilder erfunden, die
der Heilung und Milderung des zum ,nationalen Trauma’ verkldrten Krieges dienlich
waren. Bis Mitte der 1970er Jahre schwieg Hollywood (oder es blieb metaphorisch).
Dann in den zerrissenen, verzweifelten Helden in The Deer Hunter (Die durch die Hélle
gehen, 1978) und Apocalypse Now (1979) spiegelte sich die moralische Neubesinnung
der Carter-Ara. Figuren wie Rambo suggerierten Mitte der 1980er Jahre, entsprechend
Reagans Rhetorik, einen spaten Ersatzsieg im Dschungel. Etwa Anfang der 1990er en-
det das Genre nicht zufallig parallel mit dem Golfkrieg, dem ersten groRen Krieg der
USA seit Vietnam, dem Krieg, in dem Generdle wieder wie Patton reden konnten und
in New York Siegesparaden veranstaltet wurden. US-Prdsident Georg Bush meinte da-
mals, dass ,die Schmach von Vietnam im irakischen Wiistensand” getilgt worden sei.
Seitdem scheint das Genre als Therapeutikum iberfliissig geworden zu sein. Soweit
ein erster Uberblick.!

In diesem Zusammenhang lassen sich auffallige Veranderungen in der Inszenie-
rung von Heldenfiguren beobachten. In den 1970er Jahren sind die Helden durchweg
Verzweifelte, die Grenzerfahrungen zu durchstehen haben, die ihre Mdglichkeiten
iiberschreiten. Diese Figur findet man bereits in Filmen wie Go Tell the Spartans (Die
letzte Schlacht, 1978) unter der Regie von Ted Post, der versucht, in den Genremustern
des Weltkrieg-II-Films von Vietnam zu erzahlen. Der Held, Major Barker, verkorpert von
Burt Lancester, ist nach jenem Muster tapferer Vateroffiziere gestrickt, die man aus

1 Siehe zum Vietnamkriegsfilm ausfiihrlich: Reinecke 1993.
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US-Kriegsfilmen kennt. Aber am Ende steht ein Opfer ohne Sinn. Barker und sein pla-
toon gehen in den Tod, obwohl Barker weil3, dass dies militdrisch nutzlos ist. Den un-
l6sbharen Konflikt zwischen dem Ziel des Krieges und dem Tod des Einzelnen, der in
vielen US-Filmen iiber den Zweiten Weltkrieg verhandelt wird, gibt es hier auch - aber
er wirkt wie verschoben. Weil das Ziel des Krieges in Vietnam unklar ist, weil auch Bar-
ker nicht zu sagen weiRR, wofiir er kdampft, ist das Opfer leer. Im Vietnamfilm der
1970er gibt es noch einen weiteren Bruch mit dem Weltkrieg-II-Film. Die Beziehung
zwischen dem militdrischen Kollektiv und dem Individuum verdndert sich radikal: die
kollektive Ordnung verschwindet, das Individuum riickt ins Zentrum. In Apocalpyse
Now, der unsere Bilderwelt dieses Krieges als Rock’'n’Roll- und Drogen-Krieg wie kein
zweiter gepragt hat, sehen wir in der erste Szene Captain Willard (Martin Sheen), der
betrunken in einem Hotelzimmer in Saigon mit blutiger Faust sein Spiegelbild trak-
tiert. Der Krieg ist keine Schlacht mehr, dieser Krieg ist ein Kampf mit sich selbst. In
den beiden zentralen Filmen des Genres in den 1970ern — Michael Ciminos The Deer
Hunter und Francis Ford Coppolas Apocalypse Now - hat das Militar aufgehort, als eine
funktionierende soziale Organisation zu existieren. Das imperialistische Abenteuer,
das die Kolonisierten mit den Segnungen westlicher Zivilisation begliicken sollte, er-
scheint als grausames Gemetzel, das auch die Besatzer zerstort zuriickldsst, metapho-
risch dargestellt in Colonel Kurtz’ (Marlon Brando) alptraumhaft entgrenztem Dschun-
gelreich sowie dem Russischen Roulette, dem Nick (Christopher Walken) in The Deer
Hunter todesfasziniert verfallt. So wie das Militdr als soziale Struktur verschwindet, so
lost sich auch die Idee von Sieg und Niederlage auf. Die Eroberung des Landes, die im
Western und im Kriegsfilm Sinn stiftet, gibt es in Apocalypse Now nicht mehr. Willards
Reise fiihrt in einen Dschungel, der umso irrealer erscheint, je weiter er in ihn ein-
dringt. Der Feind ist unsichtbar, die militdrische Maschine zerfallt, die GIs scheinen
sich in der Natur selbst aufzuldsen (und der einzige Feind, den die US-Soldaten je
wirklich zu Gesicht bekommen, ist - welche Ironie - ein Tiger). Die Vorstellung von ei-
nem gliicklichen Sieg der Kultur iiber die Natur wie im Western oder von einem strate-
gischen Gewinn von Territorium, der militdrischen Sinn machen wiirde, wird so de-
montiert. Diese Umkehrungen von Genremustern gehen in Apocalypse Now noch wei-
ter. Willards Reise fiihrt nicht, wie im Abenteuerfilm, in die Welt hinaus, sondern ins
Innere, nicht in die Fremde, sondern in die Fremdheit des eigenen Ichs. Apocalypse
Now macht nicht das Fremde vertraut, sondern das Vertraute fremd. Der Hollentrip ge-
staltet sich als Reise durch die US-Popkultur: Kilgores Surfwahn zitiert die kaliforni-
sche Jugendkultur, die Bunny-Show ein Musical in Las Vegas, die mit farbigen Gliih-
birnen illuminierte Do-Lung-Briicke erscheint den drogenumnebelten GIs wie Disney-
land. Vietnam ist in Apocalypse Now auf eine radikale Weise nicht existent. Es ist eine
Kulisse fiir die Tragddie des weilRen Mannes.

Dies flihrt zu einem zweiten zentralen Themenkomplex des Vietnamfilms: Sexualitdt
und das Weibliche. In dem um 50 Minuten verldngerten, Apocalypse Now Redux betitelten
directors cut gibt es eine knappe neue Szene, kurz bevor die GIs die vietnamesischen Zivi-
listen auf ihrem Sampan toten. In einem schlammigen Nachschubdepot treffen Willard
und die GIs auf die ,somewhere in nowhere” gestrandeten Bunnies. Ein Fick gegen Diesel
fiir den Hubschrauber, so lautet der Deal. Die Mddchen erscheinen als vertrdumte Naive,
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die in dieser Wiistenei nichts verloren haben und wie Backfische von der groRen Liebe re-
den - den GIs fallt nichts anderes ein, als sie zu kostiimieren, bis sie genau so aussehen
wie auf den Playboy-Fotos. In Stanley Kubricks Full Metal Jacket (1987) verwandelt sich
das weiblich Codierte zur Stérung der militarischen Utopie. In der militarischen Soziali-
sation muss das Schwache, Weiche, in der Figur des Privat Pyle weiblich Codierte, ausge-
sondert und vernichtet werden. Diesen Mechanismus hat Kubrick mit kaltem Blick in Full
Metal Jacket analysiert. In Apocalypse Now Redux ist die Frau etwas anderes: kein Gegen-
prinzip, sondern eher der Spiegel mannlicher Deformation. Fiir die GIs gibt es die Frau
nur als Bild. Ihr Kérper an sich scheint nicht zu existieren (so wenig wie Vietnam exis-
tiert), begehrenswert ist die Frau nur als Teil einer industriell hergestellten, codierten
Inszenierung. So scheint ein gerader Weg von der Sprachlosigkeit dieser ,Liebesszene’ zu
der Sprachlosigkeit des Massakers zu fiihren, das die GIs auf dem Sampan anrichten. In-
teressanterweise erzahlen auch die Rambo-Filme (1982-1988) und die reaktiondren Pri-
soner-of-War-Movies der 1980er Jahre etwas iiber die Produktion des Soldatischen und
den Terror und die Abspaltungen in diesem Prozess. Ich mdchte das an einer Szene aus
Rambo - First Blood Part IT (Rambo II - Der Auftrag, 1985) verdeutlichen. Der Held John
Rambo, iibrigens Kind deutsch-indianischer Eltern, will gefangene US-GIs befreien. Da-
bei gerdt er selbst in Gefangenschaft und wird von einem russischen Soldaten - einem
Muskelmann dhnlich dem von Stallone verkorperten - schrecklich gefoltert. Wir sehen
die sich dehnenden, zitternden, bebenden Muskeln Rambos unter der Folter. In Full Metal
Jacket sehen wir wie im Drill das Individuum ausgeldscht wird und der Soldat geboren
wird. Verbunden ist dies mit der Abspaltung des Weiblichen. Die Folterszene in Rambo —
First Blood Part II erzihlt etwas Ahnliches: die Entstehung des maskulinen Kérperpan-
zers. Die Folter ist die sadomasochistische Urszene dieser Figur. Der Korperpanzer ent-
steht unter Schmerzen, so wie auch der Drill des Soldaten im Kern eine sadomasochisti-
sche Szene ist. Die Folterszene, die es in fast allen Prisoner-of-War-Movies gibt, ist das
Zeichen fiir die Geburt der Kérpermaschine: ,Schon ist, was weh tut” - dies hat Thewe
leit’ als Motto der Erziehung in den preuBischen Kadettenanstalten ausgemacht. Zuriick
zu der Szene in Rambo: Parallel zu der Folter sehen wir Co Bao, Rambos Gefahrtin, die
sich als Prostituierte verkleidet, um sich so in das Lager zu schleichen und Rambo zu Hil-
fe zu kommen. Hier gibt es zwei Bilder: Rambos gefolterter Korper und Co Bao im roten
Kleid mit geschminktem Gesicht. Kann es sein, dass die Gefahr, die hier abgewehrt wird,
nicht die Folter, sondern die Hure im roten Kleid ist? Die Antwort gibt die folgende Sze-
ne: Co Bao wird von den Feinden hinterriicks ermordet. Die Bedrohung des Weiblichen ist
abgewendet. Jetzt erst kann Rambos Rachefeldzug richtig beginnen. Das ist die Kopie
des Musters des faschistischen Charakters. Das sexuelle Begehren bzw. die Verschmel-
zung ist, wie Theweleit in Mdnnerphantasien schreibt, ,zwanghaft mit einem Gewaltakt
gekoppelt” Alles Erotische wird in einen Totungsakt und eine Zerstérungsorgie verwan-
delt. So viel zur Korperpolitik und Sex im Genre.

Ein anderer Aspekt der Inszenierung der Korperhelden in den 1980er Jahren be-
trifft den Zusammenhang mit 6konomischen und soziokulturellen Verdnderungen. Na-
tiirlich war der Erfolg von Rambo - First Blood Part II eine nationale Rachefantasie im

2 Theweleit 2000, Bd. II, 151.
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Comicformat. Damit radikalisierten die Korperhelden, die nicht nur gegen den Feind,
sondern auch gegen US-Politiker und Militdrs kdmpfen, die Erosion der militdrischen
Maschine, die Apocalypse Now beschrieb. In Rambo war der Krieg zur Privatsache ge-
worden. Die Kérperhelden der 1980er Jahre wiiteten gegen Computer oder legten eine
US-Kleinstadt in Schutt und Asche. Diese Privatisierung des Krieges funktionierte
auch nach innen: Der Einzelkdmpfer ist, trotz seiner Abneigung gegen Technik, selbst
so etwas wie eine Armee geworden. Die Rambo-Figuren waren nicht nur an Vietnam
gekoppelte narzisstische Erlosungsfantasien - sie waren auch Antworten auf die Ent-
wertung korperlicher Arbeit in der US-Industriegesellschaft der 1980er Jahre. Auf die
brutalen Modernisierungen der Reagan-Ara reagierte der proletarische Mannerkorper
im Kino mit der Perfektionierung der Tugenden, die in computerisierten Wirklichkei-
ten immer weniger zdhlten. Je mehr Vietnamfilme man sieht, desto mehr verdichtet
sich der Eindruck, dass das mit ein paar gangigen Zeichen (Dschungel, Hubschrauber,
Rockmusik) hinreichend skizzierte Terrain eigentlich im Herzen Amerikas liegt: Viet-
nam ist ein fiktiver Ort, an dem Manner, die zu Hause nicht mehr gebraucht werden,
ihre Neurosen ausleben. Dieses Film-Vietnam ist ein ,Traumland des Spatkapitalis-
mus™, in der {iberfliissige proletarische Mannerkorper noch etwas gelten, ein weiblich
codierter Raum, in dem der Held auf die Suche nach sich selbst gehen kann.

Ich mdchte nun noch zwei wesentliche Motive des Genres streifen: Das Feindbild
und das Verhdltnis des Genres zum Western. Ich mdchte mit einem Zitat von Jean Luc
Godard beginnen. Godard sagt:

~Zumindest wéhrend des Koreakrieges zeigten die Amerikaner den Feind, sie stellten
ihn sich vor. Man nahm mexikanische Komparsen oder Chinesen. Vietnam haben sie
nie gezeigt. Man schdmte sich, man wollte den Feind ignorieren und sozusagen ge-
gen das Unsichtbare kdmpfen. Daran ist etwas zutiefst Ehrloses. ™

Das ist apodiktisch, aber im Kern richtig. Dass der Feind in Kriegsfilmen nicht in sei-
ner Subjektivitat gezeigt wird, dass er gar nicht als Subjekt auftaucht, gehort zu den
Stereotypen des Genres. Und vielleicht ist die Idee, dass dies anders sein miisste eine
allzu padagogische Idee. Der US-Vietnamfilm hat diese Genreregel allerdings radikali-
siert. Er hat den Feind unsichtbar gemacht. Der Feind - das ist in fast allen Vietnam-
filmen, von Ausnahmen wie Good Morning Vietnam (1987) abgesehen, ein boser Geist
des Dschungels, ein Teil der bdsen Natur. Wo er ein Gesicht hat, wie etwa in The Deer
Hunter ist es das eines Unmenschen, eines Folterknechtes, aber nicht das eines geg-
nerischen Soldaten.

Das Bild des Feindes ist gewissermalRen das statischste pattern des Genres — und
das hat einen Grund. Der Vietnamkriegsfilm ist eine Genremischung: Er speist sich aus
Stereotypen des Kriegsfilms und des Abenteuerfilms. Und der Vietnamfilm war von The
Green Berets liber Apocalpyse Now, The Deer Hunter bis zu Platoon immer auch ein Wes-
tern: eine Erzdhlung, in denen weiRe Subjekte in die feindliche Natur gehen miissen,
an dieser frontier bestehen miissen und dabei sich selbst finden oder verlieren. So

3 SeeRlen 1993, 155.
4 Godard, zit. nach Reinecke 1993, 142.



Der Vietnam-Krieg im US-amerikanischen Kino - Riickblick auf ein Genre 97

konnte der US-Film, gleich ob kritisch oder affirmativ, von Vietnam nur erzdhlen, in-
dem er den Krieg als Western (oder Antiwestern) deutete: als Kampf um die ,Grenze”,
an der Zivilisation und ddmonische Natur aufeinander stoRen, als Konfrontation des
westlichen Individuums mit der Natur, die ebenso verfiihrerisch wie gefahrlich er-
scheint. Als ,Vietnam” wurde dabei ein Raum codiert - meist der Dschungel -, der von
einer ratselhaften, in Apocalypse Now und The Deer Hunter todessiichtigen und unver-
standlichen Kultur bevdlkert war. Diese Inszenierung war eine Erklarung dafiir, wes-
halb die USA, die militdrisch und logistisch dem Gegner so sehr iiberlegen waren, den
Krieg verloren hatten. Die USA waren, folgt man dieser Inszenierung, an eben diesem
Raum gescheitert. Niemand hat diesen Raum so perfekt inszeniert wie Oliver Stone in
Platoon (1986). Platoon brachte das Paradox zustande, den Feind, von dem im Genre
nie viel zu sehen war, militant wie nie zuvor zu verdrangen und doch allgegenwartig
erscheinen zu lassen. Der Blick in das nassgriine Unterholz, einen verwunschenen
Zauberwald, aus dem jederzeit MG-Salven hervorbrechen kdnnen, ldsst die GIs zu Op-
fern einer umfassenden Gefahr werden. Gleichzeitig erklart die Story, dass die Ameri-
kaner nicht am Feind, sondern an sich selbst, ihrer Zerrissenheit und Uneinigkeit, ver-
korpert in zwei gegensdtzlichen Charakteren, einem guten und einem bdsen Offizier,
gescheitert sind - ,Vietnam — the way it really was on film” titelte Time Magazine.’ Bei
Stone wurde Vietnam im Kino zu einer Tragddie, die Amerika durchleiden musste, um
zu sich selbst zuriickzufinden.

Die Geschichte des Vietnamfilms ist auch eine von Riickkoppelungen zwischen My-
then und Realem, Bildern und Wirklichem. So taucht in der vielfdltigen biografischen
Erinnerungsliteratur US-amerikanischer Vietnam-Veteranen immer wieder ein Motiv
auf: The John Wayne Thing. Das war die Illusion, dass es in Vietnam so zugehen wiirde
wie im Kino der 1950er und 1960er Jahre. Dort die bosen Wilden (Indianer oder Kom-
munisten), hier die Guten (die weillen Amerikaner). Und klar war, dass sie wie John
Wayne siegen wiirden, weil sie die Guten, Anstandigen, Zivilisierten waren, und der
Feind nichts als barbarisch. Vietnam erlebten, wenn man vielen Veteranen-Biografien
glauben darf, alle GIs als Schock. Nichts war so wie im Kino. Warum man hier eigent-
lich kdmpfte, konnte sogar die eigene Fithrung nicht sagen. Wer hier Freund, wer Feind
war, war auch nie zu erkennen. Die GIs fiihlten sich als Opfer. Und dieses Bewusstsein,
Opfer zu sein, beschleunigte die Entgrenzung, den Terror und das Bewusstsein, alles zu
diirfen - und schlieRlich My Lai. Das (Western-)Kino hat vorgepragt, wie viele GIs Viet-
nam wahrgenommen haben. Hollywood hat diese Wahrnehmung vieler GIs im Kino, vor
allem in Platoon, wiederum als authentische Erfahrung zu einem giiltigen Bild des
Krieges, zu einem Kino-Mythos stilisiert. So ergibt sich das Bild einer Schleife: Die
(Western-)Bilder haben eine - authentische - Wahrnehmung mitgepragt und diese
Wahrnehmung wurde wiederum zum Stoff, aus dem die Bildersprache des Vietnamfilm-
genres gewebt wurde. Dass Hollywood von Vietnam nur in den Bildern und Gegenbil-
dern des Western erzdhlen konnte, war eine Art endloser Selbstreflexion, die sich mit
der Wirklichkeit verwechselte. Nur Stanley Kubrick hat mit Full Metal Jacket diese
Riickkoppelung der populdren US-Kultur auBer Kraft gesetzt. Dort war der Krieg schon

5 Corliss 1987.
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bildlich kein Western im Reisfeld mehr, sondern ein chaotisches Gemetzel in den Be-
tonruinen von Hue. Keine Naturmetaphorik mehr, keine verzweifelten Imperialisten
mehr wie in Apocalypse Now und keine mannhaft-tragischen Helden wie in Platoon.
Sondern nur banales Sterben. Und ein leerer Held, der am Ende nur eine Botschaft
hat: Dass es besser ist, zu leben als tot zu sein. Full Metal Jacket entriimpelte den
ideologischen Bilderschrott des Genres. Und blieb solitar.

Und jetzt? Der Vietnamfilm ist tot und es spricht nicht viel dafiir, dass er ein Revi-
val erleben wird. Die Kérperhelden der 1980er Jahre sind passé - und das ist kein Ver-
lust. Sie waren zu eindimensional, um weiterentwickelt werden zu kdénnen, und kom-
plett unfahig zu jener Selbstironie, mit der eine Figur wie James Bond lange {iber sein
Verfallsdatum gerettet wurde. Ironie, die ja so etwas wie Selbstreflexion voraussetzt,
hatte Rambo & Co. von innen zerstort. Aber es gibt Bilder, dramaturgische Bruchstii-
cke, Motive aus dem Vietnamfilmgenre, die im Kriegsfilmgenre weiter existieren, nicht
eins zu eins, sondern umformuliert, gebrochen, auch dementiert. Nehmen wir drei Fil-
me: Clear and Present Danger (Das Kartell, 1994), ein Agenten-Action Film, eher am
Rande so etwas wie ein Kriegsfilm, der Weltkrieg-II-Film The Thin Red Line (Der schma-
le Grat, 1998) und die Golfkriegskomddie Three Kings (1999). Das ist eine eher zufalli-
ge Auswahl - aber doch eine aufschlussreiche. Clear and Present Danger von Phillip
Noyce ist ein ziemlich uninspirierter Agententhriller nach einer Vorlage von Tom Clan-
cy. Es geht um eine finstere Intrige im WeiRen Haus, das mit Drogenbaronen Geschafte
macht. Im Zentrum steht ein geradezu klinisch guter Held, dargestellt von Harrison
Ford, und es geht um illegale Militdraktionen der USA gegen kolumbianische Drogen-
handler. Willem Dafoe spielt den Anfiihrer des Trupps von US-Soldaten, die in einen
Guerillakrieg gegen die Drogenbarone im kolumbianischen Regenwald geschickt wer-
den. Sie kdmpfen effektiv fiir das Gute und gegen das Bose - werden von whi-
te-collar-Vorgesetzten im CIA-Apparat verraten, die zulassen, dass sie abgeschlachtet
werden. Tapfere Soldaten, von feigen Politikern ans Messer geliefert werden, sounds
familiar. Dieser Plot und auch die Bilderwelt - Dschungel, die US-Soldaten als Guerilla-
kdmpfer - ist ein Echo der Prisoner-of-War-Vietnam-Movies, in denen Stallone und
Chuck Norris stets von ihren Vorgesetzten verraten werden mussten, um irgendeinen
Grund fiir ihre Rachefeldziige zu haben. Ich glaube dieses Motiv, der von Militdrs und
Politik verratene Einzelkdampfer, der zur Rachemaschine wird, ist eine originale Hervor-
bringung des Vietnamfilms. Offenbar ist dieses hoch neurotische Motiv nun auch in
ganz andere dramaturgische Architekturen einbaubar. Clear and Present Danger ist ein
Beispiel fiir die Ubernahme eines Musters, einer Erzhlfigur, eines Klischees. Anders
verhalt es sich mit Terrence Malicks The Thin Red Line, der eher assoziativ mit dem
Vietnamfilmgenre verbunden scheint. Man kann ihn als eine Variation zu Coppolas
zwanzig Jahre zuvor entstandenen Apocalypse Now lesen. Er verhandelt dhnliche Su-
jets, der Krieg wird liberhoht, stilisiert, mythisiert, eingewoben in eine Reflexion iiber
Natur, Zivilisation und Zivilisationskritik. Bei Coppola sieht man im ersten Bild die ex-
plodierenden Baumreihen am Strand, ein Bild, in dem Schrecken und Schonheit inein-
ander flieRen, und das ja doch vor allem von der Schandung der Natur durch den Krieg
und die Zivilisation erzahlt. Malicks The Thin Red Line schwelgt geradezu in Naturbil-
dern, die nicht frei von Kitsch sind und doch seltsam ambivalent scheinen: Einerseits
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sind die Siidseebilder der verkldrte Gegenpol zum industriell gefiihrten Krieg, der iiber
die unberiihrte Schonheit hereinbricht wie ein Tsunami, andererseits erscheint, ganz
gegen Rousseau, im Off-Text die Natur als wahrer Grund fiir den Krieg. Wie Coppola
l6st Malick alles in eine Kette von Ambivalenzen auf. The Thin Red Line ist ein Film vol-
ler new age inspirierter Botschaften, aber er hat keine Moral. Insofern kann man ihn
als Gegenentwurf zu Spielbergs Saving Private Ryan (Der Soldat James Ryan, 1998) be-
greifen, der im Kern ein unldsbares moralisches Problem auf eine rationale Art und
Weise zu verhandeln sucht - namlich dass kein noch so berechtigtes Ziel eines Krieges
den Tod des Individuums rechtfertigt. Die faschistische Losung dieses Problem, kdnn-
te man sagen, ist die Idee des Opfers des Individuums, die véllige Subsumierung sei-
ner Ausldschung unter das kollektive Ziel - die demokratische Losung ist es, den Wi-
derspruch zu zeigen und das Sinnlose, Skandaldse des Todes des Einzelnen nicht zu
verschweigen oder in einem Opfermythos zu entsorgen. Das tut Spielberg, wie auch
viele US-Kriegsfilme iiber den Zweiten Weltkrieg. Bei Malick und Coppola hingegen
scheint alle Ethik und Vernunft von ihrem Gegenteil, von Terror, Tod und Selbstzersto-
rung, infiziert zu sein. Pointiert gesagt: In den Vietnamfilmen gibt es keine sinnvolle
Erdrterung moralischer Fragen mehr, im Weltkrieg-II-Genre hingegen schon. The Thin
Red Line verhdlt sich zu Saving Private Ryan wie das Vietnamfilmgenre zum Welt-
krieg-II-Genre.

Ein drittes und letztes Beispiel: Three Kings ist eine Komddie iiber den ersten Irak-
krieg, die als fulminante Groteske a la M*A*S*H (1970) beginnt und als klebrige Moral-
fabel endet. Vier Soldaten rauben irakisches Gold und opfern am Ende dieses Gold, um
irakische Fliichtlinge vor Saddam zu retten - eine deutliche Korrektur der Geschichte,
die 1991 damit endete, dass die USA es zulieBen, dass Saddam aufstdandische Kurden
und Schiiten abschlachten lieR. Ein Film als Korrekturzeichen zur wirklichen Geschich-
te - das kennt man aus den Vietnamfilmen, die als Genre auch das waren: der Versuch,
die Niederlage der USA umzuschreiben. In Three Kings rasen die vier Helden in einer
Szene im Jeep durch die Wiiste, dazu hort man Bach. Den Jeep schmiickt eine Homer
Simpson Figur, sie reden iiber Baseball und schielen mit Sprengstoff gefiillte Base-
ball-Bélle ab. Dann steigen sie aus, schauen fassungslos auf eine Leiche, die am Stra-
Renrand liegt — und stellen verwundert fest, dass der Krieg, den sie nur aus CNN ken-
nen, in Wirklichkeit anders aussieht. Dann scheuchen sie eine Kuh weg, die dabei auf
eine Mine tritt. Die vier Soldaten sind iiber und iiber voller Kuhblut, wahrend der Kopf
der Kuh im hohen Bogen auf der Motorhaube ihres Jeeps landet. ,Wow”, sagt einer der
Helden, ,so was kenne ich nur aus Zeichentrickfilmen.” So die Szene. Der Krieg als gro-
teskes Gemalde - dieses Motiv ist sicher alter als Apocalypse Now, aber es gibt zahlrei-
che Verweise auf das Vor-Bild. Etwa die Vermischung von Surfen und Krieg bei Coppola
- hier ist es Baseball und Krieg; Three Kings zeigt im ersten Drittel einen Medien- und
Rock'n'Roll-Krieg; gleich in der ersten Szene erschielRt einer der Helden einen iraki-
schen Soldaten mit einer weiBen Fahne - und er schaut auf die Leiche so fassungslos
wie die US-GIs in Apocalypse Now, die auf dem Sampan ohne Grund ein Massaker an-
richten. Die Helden haben den gleichen naiv-faszinierten Blick auf den Krieg, der Irak
ist ihnen so fremd wie Coppolas GIs Vietnam. Zumindest bis sie zu den heiligen drei
Konigen werden, die das Volk vor dem Diktator retten. Im ersten Drittel des Films ist
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der Krieg eher eine Art satirisch gezeigter, irgendwie dufter Abenteuerurlaub - auch
das ist ein Motiv, dass Apocalypse Now entworfen und gebrochen hat.

Von den Unterschieden braucht man nicht zu reden, sie sind augenféllig. Aber noch
eine letzte Anmerkung: Three Kings erzahlt die Geschichte einer, im Kitsch-Ende zu-
riickgenommenen, Privatisierung des Krieges, denn die Helden wollen auf eigene Faust
Saddams Gold rauben. Die Erosion des militdrischen Apparates, die von The Deer Hun-
ter iiber Apocalypse Now bis Rambo eine Kontinuitatslinie des Genres bildete, wird in
der Apotheose - die US-Army rettet die Fliichtlinge - ins Gegenteil verkehrt. Die Trup-
pe ist wieder vereint, die Moral wieder hergestellt, das Fernsehen ist live dabei. In die-
sem Modell ist Three Kings ein Dementi vieler Vietnamfilme, in denen es eines nie gab:
das Militdr als funktionierender sozialer Kosmos.
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Der mannliche Korper und sein Anderes

In der Folge feministischer Filmtheorie wie auch der Gender Studies ist der mannliche
Korper ins Blickfeld analytischer Aufmerksamkeit geriickt. Wahrend noch die feminis-
tische Filmtheorie mit wenigen Ausnahmen von einem eher monolithischen Konzept
von Mannlichkeit ausging, relativierten die Gender Studies durch ihre Betonung der
Konstruktivitdt des Korpers dessen scheinbare Eindeutigkeit. Vor allem die US-ame-
rikanischen Masculinity Studies entwickelten eine Reihe von methodischen Ansatzen,
die Codierungen von Mannlichkeit im Film einer kritischen Uberpriifung zu unterzie-
hen.' Als zentrales Ergebnis der teilweise methodisch deutlich divergierenden Ansdtze
ldsst sich die Abkehr von der von Laura Mulvey behaupteten Inszenierung des weibli-
chen Korpers fiir den mannlichen Blick festlegen.? Auch der mannliche Korper wird im
Film fiir den - mannlichen wie weiblichen Blick - als visuelles Spektakel dargeboten.
Allerdings verharren die Masculinity Studies im Gegensatz zur feministischen Film-
theorie nicht bei der Feststellung dieses Sachverhalts, sondern sie fokussieren die
strukturellen und kulturellen Bedingungen dieser Inszenierung.

Im Rahmen der skizzierten theoretischen Ausgangsbedingungen sollen im Folgen-
den Rambo - First Blood Part II (Rambo II - Der Auftrag, 1985), Stanley Kubricks Full
Metal Jacket (1987) und Steven Spielbergs Saving Private Ryan (Der Soldat James Ryan,
1998) auf ihre Inszenierungsstrategien des mannlichen Korpers hin iiberpriift werden.
Dargelegt werden sollen neben den differierenden Inszenierungsstrategien auch die
unterschiedlichen historischen Ausgangshedingungen der Filme sowie die jeweiligen
theoretischen Konzepte, die die Analyse leiten. Neben der Reflexion der Reprdsentati-
on von ,Mannlichkeit’ ergeben sich auch Riickschliisse auf die Konstitution des Genres.
Meine vorldufige These lautet, dass spezifische Korperkonstruktionen tiber Funktions-
weisen und Transformationsprozesse des Genres Auskunft geben.

Rambo - First Blood Part IT

Als einer der ersten formulierte Klaus Theweleit seine Uberlegungen zur Mannlichkeit,
wie sie sich zwischen den Weltkriegen in der soldatischen bzw. faschistischen Litera-
tur formierte.” Grundgedanke Theweleits ist die Verfasstheit des faschistischen Solda-
ten als gestdhlter, harter Korper, der seine weniger kontrollierbaren Charakteristika
verdrangen muss und dementsprechend auf den politischen Gegner zu projizieren
sucht. Bezeichnenderweise kommt Theweleit zu dem Ergebnis, dass das verbotene An-
dere des militdrischen Korpers mit politischen und geschlechtstypischen Attributen

1 Einen Uberblick iiber den Stand der Forschung bieten Powrie (2004) und Traister (2000).
2 Mulvey 1975.
3 Theweleit 2000.



102 Angela Krewani

belegt ist. Es sind ,Weiblichkeit” und ,Kommunismus”, die gleich konnotiert sind
und als das Andere des faschistischen Kopers vernichtet werden miissen.

Die grundlegende Differenz zwischen dem harten, mannlichen Korper und dem ver-
drdngten Anderen, zumeist Weiblichen ist in den Kriegsfilmen der hard bodies aufge-
griffen und theoretisch nochmals mit einem anders gearteten Hintergrund formuliert
worden.* Als hard bodies bezeichnet Susan Jeffords die Korperdarstellungen der Kriegs-
und Kampffilme, die in der Reagan-Ara entstanden und die prototypisch die aggressive
Machtpolitik der amerikanischen Regierung symbolisieren. Symptomatisch hierfiir
steht die Visualisierung des Korpers in Rambo - First Blood Part II, der zudem eine Re-
vision der kritischen Vietnamfilme darstellt.” Unter Ronald Reagan und George H.W.
Bush wird ,stabile” Kérperlichkeit als Bemiihung angesehen, Mannlichkeit und damit
verbunden ein fest definiertes Verhdltnis der Geschlechter sowie konservative Werte
zu stdrken. Die Rambo-Serie passt damit relativ deutlich in das politische Programm
der Wiederbelebung militarischer Mannlichkeit. In ihrer Analyse der Filme der Reagan-
und Bush-Ara weist Susan Jeffords darauf hin, dass es sich hier um die Filme der unbe-
siegbaren, harten und muskuldsen Korper handelt, die das Imaginére der Reagan-Ara
ausmachen.’ Im Gegensatz jedoch zu vietnamkritischen Filmen wird das Andere von

Rambos Korper weder symbolisiert noch visualisiert, weil es sich als Zeichen nicht
mehr konstituieren kann. Der Korper bleibt - trotz massiver folternder Eingriffe (Abb.
1) - ein Panzer. Obwohl der Panzer nicht aufgebrochen wird, verhélt sich der Korper in
der Folter dennoch unkontrolliert und es lassen sich Assoziationen zu den Ausbriichen
eines Orgasmus herstellen. GemaR den Uberlegungen Theweleits zur Entladung korper-
licher Energien kann auch in Bezug auf Rambos Kérper angenommen werden, dass er
Entladung nurin zwei Formen erleben kann: Entweder aufgezwungen in der Folter oder
als Entladung in Verbindung mit einer Waffe. Zum Komplex ,0rgasmus mit Waffe” merkt
Theweleit an, dass die Waffe hier etwas leistet, was der gestdhlte Kdrper zu leisten
nicht mehr in der Lage sei: ,Die Geschiitze kdnnen etwas, was die Soldaten normaler-

4 Jeffords 1994.
5 Young 2003.

6 ,The Reagan era was an era of bodies [...] in particular the indefatigable, muscular, and invincible masculine
body (which) became the linchpin of the Reagan imaginary.” Jeffords 1994, 24f.
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weise nicht kdnnen: entladen und trotzdem ganzbleiben”, so ,daR man zugespitzt sa-
gen konnte, dal® anstelle ihres Kérperpanzers das Metall des Geschiitzrohrs tritt; das
Geschiitzrohr also funktioniert als ihr ,Ich”.”” In Umkehr des Elektroschocks der Folter
zielt die auf den Kdrper gerichtete Energie nicht nach Innen und stellt sich als seine
Entladung dar, sondern sie wird kanalisiert durch den Lauf der Waffe und fahrt nach
aulBen (Abb. 2). Wichtig ist hier, dass der Korper duRRerlich unversehrt bleibt: ,Das Ge-
schiitzrohr biindelt alle Energie des ,zischenden’ Blutes zum Ausbruch, zum Geschol3:
gerichtet gegen das Universum, seinen ganzen falschen Bau. Aus dem Rohr rasen (das
heil bleibt) und in andere Korper eindringen, ist sein einziger Trieb.”

Abb. 2

Diese Dynamik ldsst sich auch fiir Rambos stdhlernen Korper feststellen: John Carlos
Rowe liest Rambos Korperlichkeit als direkte Kritik an der Technisierung amerikani-
scher Kriegsfiihrung.’ Dieses Argument greift jedoch zu kurz: Der Film kontrastiert die
Elemente von verweichlichtem militdrischem Korper und Rambos Korper, der dhnlich
wie die Waffe stdhlern und unverletzlich scheint. An diesem Punkt spielt die soziale
Komponente eine Rolle: In gewisser Weise ist Rambo der underdog, der sich gegen die
Gesellschaft und deren Hierarchien zur Wehr setzt und deutlich aulRerhalb steht. The-
weleit merkt hierzu an, dass “Menschen, denen der Zugang zur fortgeschrittenen
Technik versperrt ist, mit der Technisierung des eigenen Leibes auf die Produktions-
technik und Kriegstechnik einer machtigeren Schicht, Klasse oder auch Landes ant-
worten.”"

In Rambo werden mehrere Dynamiken ausgespielt: Einerseits wird der outlaw ge-
gen die etablierte Klasse der militdrisch Kdmpfenden gesetzt, was die Analogie zur

Theweleit 2000, Bd. II, 179.

8 Ebd.

9 Vgl. Rowe, der den Gegensatz von Korper und Technik aufstellt: ,In the second film, George P. Cosmatos’s
Rambo: First Blood Part II (1985), Rambo’s rage is directed at the CIA's reliance on high technology rather than
human agency. In the concluding scene of the film, John Rambo fires the large automatic weapons he has used
on his mission into Vietnam to destroy the computer command center of the CIA in Thailand, and then he relea-
ses a primal scream to accompany this ritualized destruction of the new automated warfare he clearly condemns
as inhuman. Ironically, the Emersonian self-reliance and natural identity of John Rambo in both films are setin
explicit contrast with the automated militarism employed by the Department of Defense and Pentagon in the
first and second Gulf wars, which for many people were culturally justified by the revival of militaristic values
exemplified by the character of John Rambo.” Rowe 2004, 582.

10 Theweleit 2000, Bd. II, 200.
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Person des damaligen Prasidenten Ronald Reagan erlaubt: Auch dieser war in gewisser
Hinsicht ein medial evoziertes Phantasieprodukt: AuRenseiter, Kalifornier und Wes-
ternheld, der sich gegen eine etablierte Politiker-Bildungskaste der Ostkiiste durch-
setzte, nicht unerheblich mit Hilfe seines im Vergleich zum Konkurrenten prasenteren
Korpers. Zusatzlich wird in Rambo die Korrelation von gestdahltem Korper und hoch-
technischer Waffe vorgefiihrt: Der Kampf kann nur durch die Verbindung beider Ele-
mente gewonnen werden: In dem Sinne kdnnte man die Frage nach dem Anderen von
Rambos Korper, das nicht visualisiert wird, damit beantworten, dass es sich in die
brutale, widerspruchslose Asthetik der High-Tech-Waffe einfiigt.

Full Metal Jacket

Stanley Kubrick inszeniert militarische Korperszenarien in dhnlicher Weise als filmi-
sche Spektakel, jedoch wird gleichzeitig die Reflexion auf militarische Verfahrenswei-
sen offen gelegt. In diesem Sinne lasst sich sein vietnamkriegskritischer Film Full Me-
tal Jacket (1987) zu groRen Teilen als Reflexion auf die Uberlegungen Theweleits bzw.
als Meta-Film lesen. Kubrick illustriert in starkerem Masse als in den Rambo-Filmen
die Koppelung von Korper, Krieg und gender. Positive, erlernbare Eigenschaften des
soldatischen Korpers werden als madnnlich beworben, dem stehen die weiblich konno-
tierten Eigenschaften gegeniiber, die abzutrainieren sind. Deutlich wird bei Kubrick
betont, inwiefern der Staat in Form des Militdrs in den Korper des Einzelnen eingreift
und ihn mit genauen Vorgaben zu strafen und herzurichten weiR.” Es verwundert
nicht sonderlich, dass die im militarischen Kontext als negativ konnotierten Eigen-
schaften allgemeinen Stereotypen von Weiblichkeit entsprechen: Vorrangig diskredi-
tiert werden demnach alle Erscheinungsformen von Schwdche und Unkontrollierbar-
keit des Korpers.” Ganz oben steht das unkontrollierte Auswerfen von Korperfliissig-
keiten in Form von Sekreten und Blut.

Beziiglich der Deutung seiner Krperpolitik kann Full Metal Jacket in zwei Teile auf-
geteilt werden, die liber das Zustandekommen und Versagen des militdrischen Korpers
sprechen. Der erste Teil fokussiert die Ausbildung der Rekruten: Wie bereits erwahnt,
erfolgt diese durch die Aktivierung von gender-Stereotypen. Im Verlauf der Handlung
ist zu beobachten, wie sich die anfanglich divergente Gruppe zu einem militarischen
Korper zusammenschlie3t, da es ihr gelingt, Aspekte und Funktionen des Korpers, die
zumeist mit Weiblichkeit assoziiert werden, zu externalisieren. Das sind seine ,schwa-
chen”, nicht zu kontrollierenden Charakteristika und Funktionen, im Kriegsfilm ist es
zumeist das sicht- und unkontrollierbare Austreten von Korperfliissigkeiten. In diesem
Sinne deute ich den Amoklauf von Private Pyle als Kontrollverlust iiber den militdri-
schen Korper.

11 Vgl. Foucault 1977, 46f.: Foucault merkt an, dass die Marter auf einer ,quantifizierenden Kunst des Schmerzes
beruhe” (46), sieist eine ,differenzierte Produktion von Schmerzen, ein um die Brandmarkung der Opfer und die
Kundgebung der strafenden Macht herum organisiertes Ritual.” (47)

12 Ralph Donald verweist auf die Austauschbarkeit von Sport- und Kriegsmetaphern, die allerdings beide Weib-
lichkeit als defizitar auffassen (Donald 2005).
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Abb. 3 Abb. 4

Theweleit merkt an, dass der einzige Gefiihlsausbruch des soldatischen Korpers in der
Anwendung der Waffe stattfinden darf. Kubrick lasst es allerdings zu dieser ,Perfekti-
on” nicht kommen. Der in der Ausbildung verfertigte militdrische Korper versagt, sein
Anderes tritt in der Figur Pyles zutage, um sich gegen seine Zurichtung aufzubaumen.
Pyle revoltiert vom Ort des Anderen des Kdrpers, genauer gesagt vom Ort der ver-
drangten, nicht kontrollierbaren Charakteristika. Deshalb findet Pyles Amoklauf im
Waschraum statt, denn was sind der Waschraum und die Toilettenschiisseln anderes
als diskrete Zeichen fiir die unkontrollierbare Funktionalitdt des Korpers (Abb. 3 + 4)?

Nachdem Kubrick solcherart das Zustandekommen des militdrischen Kdrpers analy-
siert und denunziert hat, wird dieser im zweiten Teil auf ein weiteres Versuchsfeld ge-
fiihrt: den realen Krieg. Als geschlossene Gruppe werden die Rekruten in der zerstorten
Stadt Hue angegriffen. Da sie anfanglich von einer grof3eren Anzahl von Feinden aus-
gehen, fordern sie Verstdrkung an, die sie allerdings nicht erhalten. Danach stellt sich
heraus, dass die Gruppe von einem Heckenschiitzen angegriffen wird, der sich im wei-
teren Verlauf der Handlung als junge vietnamesische Frau entpuppt (Abb.5 + 6). Aus
der Perspektive der militdrischen Zurichtung des Kdrpers wiederholt und prazisiert Ku-
brick hier die angesprochene Struktur: Diesmal allerdings wird der Kdrper nicht nur
vom Ort des Anderen her angegriffen, sondern vom Anderen selbst. AuRerst exakt —

Abb. 5 Abb. 6
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vor, wie das Andere im militdrischen Selbstverstandnis konfiguriert ist, als weiblich
und asiatisch, also geschlechtlich, ethnisch und kulturell divergent. Im Gegensatz zur
ersten Attacke jedoch gelingt es dem militdrischen Kdrper, sein Anderes - reprdsen-
tiert in der Figur der Heckenschiitzin - zu vernichten. Die Kosten allerdings sind im-
mens. Mit der Vernichtung hat sich der militdrische Kérper seiner Wiirde und nicht zu-
letzt auch seiner Mannlichkeit beraubt: Deutlich wird der Verlust in der fatalen Re-
gression, welche die Rekruten nach dem Mord an dem Madchen erleben: Den Mickey-
Mouse-Song intonierend sind sie nur noch zu leeren Hiillen einer infantilisierenden
Massenkultur geworden.”

In Hinblick auf die kritischen Vietnamfilme, insbesondere Platoon (1986), The Deer
Hunter (Die durch die Holle gehen, 1978) und Apocalypse Now (1979) liest Annette
Brauerhoch die Darstellung halbnackter blutiger Soldaten als die Riickkehr von Weib-
lichkeit - wieder symbolisiert durch Sekrete - in den soldatischen Korper.* Diese Uber-
legung stimmt mit der militdr- und kriegskritischen Position der Filme tiberein und es
lasst sich folgern, dass in kritischen” Filmen der Kdrper ent-stdhlt, d. h. ent-
militarisiert wird und sein Anderes zur Schau (und zum visuellen Vergniigen) gestellt
werden darf. Zudem markieren die Filme, die vom hard-body-Prinzip abgeriickt sind,
differente kulturelle Kontexte und bediirfen eines anders konzipierten theoretischen
Zugangs.” Es ist anzunehmen, dass die Inszenierung des médnnlichen Korpers in den
kritischen Vietnamfilmen anders ausfillt als in der Reagan-Ara. Allerdings ist seit den
1980er Jahren eine Vielzahl an Kriegsfilmen produziert worden, die sich sowohl von
den kritischen Vietnamfilmen als auch den hard-body-Filmen durch speziellen Patrio-
tismus und scheinbare Ablehnung des Kriegs unterscheiden.

Saving Private Ryan

Der 1998 entstandene Saving Private Ryan (Der Soldat James Ryan) gehdrt mit The Patriot
(2000), We Were Soldiers (Wir waren Helden, 2002), Pearl Harbor (2001) und Black Hawk
Down (2001) zu der Gruppe von Filmen, die eine Form des neuen Patriotismus vertreten.
Dieser zeichnet sich dadurch aus, dass er ,celebrates in essence loyality to one’s comra-
des in battle, the ability to survive the horrific face of modern hyper-lethal weaponry and
warfare, and the shared experience of battle.” In der Forschung wird wiederholt darauf
hingewiesen, dass anscheinend die Enkel der Soldatengeneration das Bediirfnis verspii-
ren, den Krieg und die Aktionen ihrer Grof3vdter noch einmal aufleben zu lassen, in der
modischen Form des ,World War chic.”” In Bezug auf patriotische Positionen zeichnen
sich die Filme durch eine fast paradoxe Wendung ins Private aus: Die Motivationen eines

13 Vgl. Theweleit 2000, Bd. II, 154ff.

14 Brauerhoch 1997, 85.

15 Vgl. hierzu auch Powrie, der aus dem Blick in den offenen Kérper eine andersgeartete Markierung des Geschlech-
terverhltnisses ableitet (Powrie, 2004).

16 Wetta 2003, 861.

17 ,Now that they are disappearing, their children feel an aching need to atone for the patricidal leaning of their
youth. This is why Boomers Llike Spielberg and Brokaw are architects of World War chic.” Village Voice, zitiert
nach Wetta 2003, ohne Angaben.
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einzelnen Soldaten werden in Abgrenzung zur politischen Zielsetzung narrativ fokussiert.
Das private, redliche Handeln nimmt in Saving Private Ryan eine zentrale Position ein, da
er zur Gruppe derjenigen Filme gehdrt, die vor dem Hintergrund aktueller amerikanischer
Kriegsfiihrung tradierte Werte ins offentliche Bewusstsein transportieren sollen und die
Legitimation US-amerikanischer Kriege nachtrdglich erneuern. Fiir Hollywood und die
US-amerikanische Politik war der Zweite Weltkrieg immer eine legitime Ausgangsbasis
fiir Anschlussfiktionen. Marilyn Young merkt an, dass “World War II could be reliably in-
voked to remind Americans of their own best selves.”* Spielberg gelingt die rezeptions-
lenkende Identifikation mit dem individuellen Soldaten unabhdngig von nationaler, eth-
nischer oder politischer Couleur.”

Aufgrund der Komplexitét seiner historischen Situation ist Saving Private Ryan zu-
gleich mehrfach kodiert: Er soll den Krieg wieder rechtfertigen, von der zeitgendssi-
schen politischen Situation ablenken und zudem als Antikriegsfilm funktionieren. Vor
diesem Hintergrund fallt die Konstruktion des Kdrpers heterogener aus und ist mit den
von Theweleit vorgeschlagenen Kategorien von Selbst und Anderem nicht zufrieden-
stellend zu erfassen. Saving Private Ryan beginnt mit zwei widerspriichlichen Sequen-
zen, welche die politische Agenda des Films deutlich demonstrieren. In der ersten Se-
quenz sehen wir den Veteranen Ryan {iber einen franzosischen Soldatenfriedhof lau-
fen, das Bild zeichnet sich durch symmetrische Ordnung und Kamerafiihrung aus. So-

Abb. 7

wohl die amerikanische als auch die franzosische Flagge werden aus der Untersicht ge-
zeigt (Abb. 7 + 8). Ein Schnitt bringt einen historischen Sprung mit sich und wir be-
finden uns, dokumentiert durch den eingeblendeten Schriftzug, im Jahr 1944 bei der
Landung am Omaha Beach. Im dokumentarischen Modus wird die inzwischen beriihmte
Szene der Landung bebildert, vor allem das Leiden und Sterben der beteiligten Solda-
ten. Zwar ist Gewalt in diesen Szenen anscheinend nicht affirmativ besetzt, jedoch de-
tailliert inszeniert. Beide Szenen verweisen auf die sorgfaltige Inszenierung des solda-
tischen Korpers. Die erste Szene symbolisiert — noch im Sinne Theweleits - die rationa-
le staatliche (patriarchalische) Macht: Die Inszenierung erfolgt iiber Symmetrien der
Architektur und der Reprdsentationsmacht der die Szenerie beherrschenden nationa-
len Flaggen. Demgegeniiber kann die folgende Sequenz als das Andere patriarchali-

18 Young 2003, 254.
19 Vgl. ebd., 255.
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Abb. 9

scher Macht gelesen werden, durchaus in dem Sinne der Feminisierung des Korpers
durch Zurschaustellung von Blut und Sekreten, wie ihn Annette Brauerhoch anvisiert:
Performativ erscheinen Offnung und Zerstiickelung von Korpern sowie das massenwei-
se Austreten von Sekreten. Auf den ersten Blick scheint hier das Gegenbild zur patri-
archalischen Macht ins Bild gesetzt, das gemeinhin weiblich konnotiert ist. Uber-
spitzt gesprochen konnen einige Szenen auch als Symbolisierung von Geburtsszenen
verstanden werden. Damit wendet der Film die mannlich konnotierten Bilder zumin-
dest in eine Ambivalenz der Geschlechtszugehdrigkeit, indem er Krieg und Geburt
iibereinander schreibt (Abb. 9).” Weniger eindeutig ist allerdings die Funktion der
Szenen: Wahrend die vorangegangenen Korperinszenierungen ihr Anderes deutlich
hervortreten lassen, ist in diesem Kontext die Frage nach dem Anderen des soldati-
schen Korpers nicht einfach zu beantworten, da der Film den moralisch integren, ,,pri-
vaten” Soldaten fokussiert - zudem anders besetzt als Sylvester Stallone in Rambo.
Es ist davon auszugehen, dass das Theweleitsche Deutungsmuster der Externalisie-
rung des eigenen Innenlebens und dessen Projektion auf ein Feindbild hier nicht funktio-
niert. Stattdessen muss angenommen werden, dass beide Elemente - die staatliche Ord-
nung mit ihren geregelten Symbolen und die zerstiickelten Korper der Landeszene - am
selben Diskurs partizipieren. Das wird offensichtlich durch die nachfolgende Sequenz des
Besuchs der Militarsvertreter bei Mutter Ryan: Im Haus in der amerikanischen Steppe be-
findet sich die Frau im Innenraum des Hauses und schaut auf das sich dem Haus ndhernde
Militdrfahrzeug: In der Scheibe - gedeutet als Trennung zwischen Innen und AuRen -
spiegeln sich sowohl das Gesicht der Mutter als auch das Fahrzeug: Beide sind auf einer
Reprasentationsfliche vorhanden - partizipieren demnach am selben Diskurs (Abb. 10).”
Ausgehend von der diskursiven Geschlossenheit der Reprdsentation sowohl vom diszipli-
nierten Korper des Soldaten als auch der blutigen Zerstiickelung desselben, kdnnen diese
nicht mehr als These und Antithese von mannlicher Rationalitdt und weiblicher Geburts-
fahigkeit begriffen werden, sondern sie stehen in einem intensiven Austauschverhdltnis,
das sich in der Dynamik von gegenseitiger Stabilisierung und Destabilisierung befindet.”

20 Vgl. hierzu Vaheed Ramazani: ,War it seems, is the male’s way of giving birth. The atomic bomb springs forth as
,Oppenheimer’s Baby'. Revolutions are labor pains announcing new societies [...] Nations [...] lie fallow, turn
barren, or risk falling ,sterile”.” Ramazani 2003, 26.

21 Vgl. Seidl, 2001.

22 ,In popular, political, and philosophical discourses, why, I ask, is the birthing body of ,woman” invoked as the
antithesis of metaphysical reason? Biologically, cognitively, socially, and psychoanalytically, what is it about
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Statt die Opposition der Elemente anzunehmen, méchte ich von einem intensiven Wech-
selverhdltnis von Kriegsreprasentationen, Korperzerstiickelung und Fetischisierung der
Bilder ausgehen.” Grundlage folgender Uberlegungen sind Julia Kristevas Annahmen
zum ,abject” - was sich mit ,widerwartig”, bzw. ,Faszination am Ekelhaften” iibersetzen
ldsst.”

Abjection geschieht Kristeva zufolge bei der Konstitution des Subjekts im Zuge der
physischen und psychischen Abldsung von der Mutter. Da die Trennung von der Mutter
nicht vollstdndig vollzogen werden kann, bleiben die zu iberwindenden Elemente be-
stehen und formieren sich als Voraussetzung fiir die Faszination am Ekel. Damit fun-
gieren sie als Grundlage des Subjekts,” das nicht mehr als Entitdt begriffen werden
kann, sondern als hochgradig instabile psychische Formation, die von dem abject
durchgdngig attackiert ist und deshalb nicht vollstdndig in rationalen Formen aufge-
hen kann.” Theweleit hat ein Verhaltensmodell des Staates gegeniiber dem Weiblichen
aufgezeigt, innerhalb dessen sich jedoch noch eine klare Trennung zwischen den Ele-
menten vollziehen kann, damit ungewiinschte Bestandteile externalisiert und proji-
ziert werden konnen. Da das abject bei Kristeva allerdings die konstitutive Grundlage
fiir Subjektivitdt und Rationalitédt bietet, kann es nicht nach auBen verlagert werden,
es muss im System einen Ort finden, an dem es integriert und gleichzeitig kontrolliert
werden kann.? Ich folge hier den Uberlegungen Vaheed Ramazanis zum Fetischismus:
Ramazani liest das abject dahingehend, dass es das Subjekt nicht von dem abtrenne,
was es erschrecke, sondern die Verbindung aufrecht erhalte.” Das Konzept ,Staat’ ist in
vielerlei Hinsicht eine Fiktion mit Fetischcharakter - und die Fetischisierung von Ge-
walt gehdrt zu den Grundlagen des Krieges wie auch der Politik. Gewalt in der beunru-
higenden Funktion des abject muss also zum Fetisch des Staates werden, um von die-
sem kontrolliert und verharmlost werden zu konnen: Auf der Ebene der Reprdsentation
von Staat und Rationalitdt findet sich dieser Umstand in den Symbolfiguren fiir den

this imaginary body that a masculine sublime of ,rational’ violence disavows on the one hand, yet on the other
hand appropriates, incorporates, and projects in abstract and ,self-evident’ metaphors of Truth?” (Ramazani

2003, 26)
23 Ebd.
24 Kristeva 1982, 11.
25 LAbjection preserves what existed in the archaism of pre-objectal relationship, in the immemorial violence with

which a body becomes separated from another body in order to be - maintaining that night in which the outline
of the signified thing vanishes and where only the imponderable affect is carried out.” (Kristeva 1982, 10.)

26 ,If, on the account of that Other, a space becomes demarcated, separating an abject from what will be subject
and its objects, it is because a repression that one might call ,primordal’ has been effected prior to the springing
forth of the ego, its objects and representations. The latter, in turn, as they depend on another repression, the
,secondary’ one, arrive only a posteriori on an enigmatic foundation that has already been marked off; its return,
in a phobic, obsessional, psychotic guise, or more generally and in more imaginary fashion in the shape of ab-
jection, notifies us of the limits of the human universe. [...] There is no unconscious, [...] We are no longer
within the space of the unconscious but at the limit of primal repression that nevertheless has discovered an in-
trinsically corporeal and already signifying brand, symptom, and sign: repugnance, disgust, abjection. There is
an effervescence of object and sign - not of desire but of intolerable significance; they tumble over into
non-sense or the impossible real, but they appear even so in spite of ,myself (which is not) as abjection.” (Kris-
teva 1982, 10f.)

27 ~Abjection is above all ambiguity - a border, that does not cut off the subject from what it threatens it.” (Kriste-
va 1982, 10.)

28 Kristeva 1982, 46.
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Staat bzw. Rationalitdt wieder, die zumeist weiblich konnotiert sind. Das Abjekte,
nicht Kontrollierbare, wird zum Fetisch des patriarchalischen Gesetzes und damit kon-
trolliert. Deutlich wird dieser Umstand auch in den Symbolfiguren des Staates, die zu-
meist Frauen darstellen: Athene, die Amazonen, die Siegesallegorien und nicht zu-
letzt auch die Weiblichkeitsdarstellungen von Revolution (Abb. 11).

Abb. 11: Eugéne Delacroix: La liberté guidant le peuple (Die Freiheit fiihrt das
Volk an, 1830)

Doch zuriick zu Stephen Spielbergs Saving Private Ryan: Drei Momente des Films ver-
weisen auf die Fetischisierung von Gewalt: die Reprdsentation von Staat und Gewalt
durch Graber und Fahnen, die daran anschlieRende Zerstiickelungsorgie und eine
Spiegelung, die beide Szenen dem gleichen Diskurs zuordnet. Es drdangt sich die An-
nahme auf, dass Gewalt in Saving Private Ryan zum Fetisch geworden ist, der die
Macht des Nationalstaates unterstiitzen und reprdsentieren soll. In diesem Sinne fin-
den sich keine Korper, an denen ein Anderes durchexerziert wird, sondern die Vorbe-
dingung des soldatischen Selbst, dessen Anderes durch Fetischisierung kontrolliert
und an die Funktionsweisen nationalstaatlicher Macht zuriickgebunden wird.

Zusammenfassend muss festgestellt werden, dass die Reprdsentationen des Staa-
tes und mannlicher Macht nicht auf der Ausgrenzung von Weiblichkeit - so ein Denk-
muster Theweleits - basieren, vielmehr wirkt kontrollierte Weiblichkeit bzw. das kon-
trollierte Andere an der Konstitution des Staates mit. Dem Staat liegt demnach etwas
konstitutiv zugrunde, was er auf der Ebene seiner Reprdsentationen heftig dementie-
ren muss. Vor diesem Hintergrund kann die Funktionsweise des Genres ,Kriegsfilm” da-
hingehend ausgelegt werden, dass es mittels der Konstitution von Kdrperlichkeit die
Mechanismen von Rationalitdt, staatlicher Macht und deren Gegeniiber verhandelt und
deren Konfigurationen vorfiihrt.”

29 .Never will be thought outside of some abstract, figural language.” (Ramazani 2003, 32.)
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Die hier vorgeschlagene strukturelle Lesart des Genres, die narrative Botschaften
in den Hintergrund stellt, hebt ab auf seine kulturelle Funktion. Damit wdre die Frage
nach der Legitimation von Kriegsfilmen nicht mehr zu stellen, somit auch die Frage
nach dem Verhiltnis von visueller Reprasentation und inhaltlicher Botschaft bei Sa-
ving Private Ryan obsolet. Stattdessen riicken die Reprasentationen des Kdrpers sowie
die Figurationen seines Anderen in den Vordergrund. Anhand dieser Dynamiken ldsst
sich entscheiden, welches Verhiltnis der Film zu den Werten ,Nation”, ,Militdar” und
»Gewalt” einnimmt: Entgegen seiner pazifistischen Botschaft funktionalisiert Saving
Private Ryan den zerstiickelten Korper als Legitimation fiir die Kriege des National-
staats — und zwar nicht fiir die Kimpfe des Zweiten Weltkriegs, sondern fiir die zeitge-
nossischen.
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Thomas Koebner

Schlachtinszenierung

»Er war ein Held, und das heiRt, er war bereit,

ein eigenes Leben fiir das Vergniigen zu opfern,

das Leben von tausenden anderer Menschen zu vernichten [...].”
William Hazlitt (1817) iiber Shakespeares Henry V

Bei keiner von Menschen geschaffenen Prozedur fallt der Schritt von der zeremonis ge-
ordneten Spielanlage zum katastrophalen Chaos so knapp und furchtbar aus wie bei einer
Schlacht - als gelte es, die verheerendste Apokalypse gleich auf Erden stattfinden zu las-
sen. Keine theologisch ausgedachte Héllenvision reicht an das Szenario heran, dass als
entscheidender Kraftakt im Konflikt konkurrierender Machte gilt. Das friihe Schulerlebnis
der 1950er Jahre, selbst in der Nachkriegszeit, lieR Geschichte, beginnt sie einmal, in ei-
ner Folge von Schlachten sichtbar werden. ,333 bei Issos Keilerei” - das kollektive Gym-
nasialbewusstsein kennt die frohliche Untertreibung des Grauenhaften, eine Verdran-
gung, die von einer Geschichtsauffassung geteilt wird, nach der es am Ende auf den
Kampf ankommt, der Sieger und Besiegte unterscheiden ldsst. In der Tat, der strengste
Pazifismus, der den Ausgleich der Interessen regeln will, muss vor der Eroberungs- und
Zerstorungswut derer klein beigeben, die sich mit Gewalt tiber die Rechte anderer hinweg
setzen. Hitler war durch Gebete nicht unterzukriegen, sondern nur durch Gegengewalt.
Solange sich Herrschaftsanspriiche durch den Aufmarsch waffenstarrender Soldaten kund-
geben, die der Angriffslust zur Verfligung stehen, liegt die Gefahr nahe, dass man die Sol-
daten auch ausschickt, jeder zivilen Ordnung widersprechende Handlungen zu vollbrin-
gen. Eine Voraussetzung fiir solches Handeln ist die Erfindung eines grausamen Schreck-
bilds vom Feind, in den all das projiziert wird, was man von sich selbst als negative Triebe
abschieben will - der sich vielleicht tatsdchlich als menschenverachtendes Monstrum ge-
bardet. Selbst die Losungen brachialer Art zwingen zur Erkenntnis, dass die bessere Sa-
che, die friedliche Absicht, das sanfte Prinzip der Vershnung sich selten mit roher Kraft
vereinigt haben.

Siegimaginationen entspringen oft realer Unterlegenheit, die Rache- und Vergel-
tungswiinsche der Verlierer konnen gefahrliche Munition bilden und illusionire Uber-
legenheitsphantasien ziichten. Man denke an die verstorten Deutschen nach dem Ers-
ten Weltkrieg, die anscheinend einen Hitler brauchten, um den durch die Niederlage
1918 beschadigten alten Stolz zu restaurieren. Siegimaginationen entspringen ebenso
oft auch dem Glauben, dass jetzt nicht mehr viel fehle, um sich endgiiltig und fiir im-
mer durchzusetzen, als gebe es eine letzte Schlacht, die dem Sieger fiir immer Sicher-
heit verschaffe.

Wie erlebt der einzelne die Schlacht, der griechische Gefolgsmann des Agamemnon
in der staubigen Hitze vor Troja, der romische Legiondr im morastigen Teutoburger
Wald, der christliche Knappe in den Wiisten auf dem Weg nach Jerusalem, der Soldner
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eines Renaissanceheeres, der gedungene Infanterist unter dem Befehl Friedrich II.
von PreulRen, der einfache Soldat in franzosischer oder deutscher Uniform vor Verdun
im Ersten Weltkrieg, der im Eis erstarrte Wehrmachtsgefreite vor Stalingrad, der in die
Uniform gezwungene Iraker vor dem Ansturm der amerikanischen Panzer im ersten
Golfkrieg? Die Angst muss in der Schlacht ihren Mut zersetzt und ihren Blick getriibt
haben, Schweild und Tranen sind vielleicht hinzugekommen. Das eingeiibte Schlagen,
Stechen und SchieRen hat ein Ende, wenn sie selbst so schwer getroffen werden, dass
Menschenmassen, Pferde, Wagen die Niedergeworfenen iiberrollen. Dann findet die
fatale und durch Propaganda verstarkte Zuversicht in die eigene Bewdhrung, ,,von Ju-
gend auf zum streitbaren Mann erzogen”, in die eigene Unversehrbarkeit oder Sieges-
chance ein Ende. Die aufbauenden, furchtiiberténenden Parolen und Predigten, Phra-
sen, Geschrei und Galgenhumor, die die eigene Gruppe vor dem Kampf zusammen-
schweillen, die vorausleuchtenden Ideale: Patriotisches Gliihen, blinder Hass auf den
jeweiligen Feind, iibersteigerte Selbstwert-Beteuerung, selbst der Gedanke an einen
,gerechten Krieg’, Teil eines Kreuzzugs gegen das Bose zu sein, halten schwer Stand
gegen den Schmerz der Wunde, das Verdunkeln des Bewusstseins, den Anblick des ver-
stlimmelten eigenen Korpers und die Erwartung des unausweichlichen Endes.

Kann das so genannte Schlachtengliick, ohnehin wankelmiitig und unberechenba-
rer als jede zivile Fortuna, zwischen den Reinen im Herzen und den Unreinen, zwischen
den Gerechten und Ungerechten, den Weisen und den Dummen, selbst den Tapferen
und den Feigen unterscheiden? Welch rhetorische Frage angesichts einer Situation, in
der die meisten ziemlich schutzlos schwirrenden Pfeilen, Kugeln oder Granaten, der
fern hin tétenden Bomben oder Raketensprengkopfen aus den Fabriken moderner
Kriegstechnik ausgesetzt sind - oder dem allseitigen Gemetzel der miteinander rin-
genden Kader. Welche Hoffnung auf ein Dasein danach diirfen die ersten Reihen von
Soldaten haben, die gegen das gegnerische Feuer vorriicken? - Sie marschieren stumm
in der Gewissheit, in der Statistik der Gefallenen als ,Kanonenfutter abgerechnet zu
werden. In Stanley Kubricks Barry Lyndon (1975) kommt es zu einer solch lakonisch in-
szenierten Schlachtszene. In schoner Sommerlandschaft, die fiir bauerliche und biir-
gerliche Pastoralen geeignet ist, bewegen sich die Rotrocke, unter ihnen der Held, auf-
recht und im Gleichschritt auf die Front der Gegner zu - sie rennen férmlich in die Ge-
wehrsalven hinein, die sie in kiirzester Zeit dezimieren. Links und rechts fallen die Ka-
meraden zuhauf. Selten ist in der Filmgeschichte die Idiotie und morderische Gering-
schdtzung der eigenen Leute bei einer in Europa lange Zeit weit verbreiteten Schlacht-
ordnung anschaulicher vor Augen gefiihrt worden als in dieser Sequenz.

Wer bei der offenen Feldschlacht oder Stellungskdampfen weit hinten platziert ist
und rechtzeitig den Schauplatz rdaumen kann, darf als bevorzugt gelten. Wie sich fiir
den einfachen Mann im modernen Heer mindestens zwei Positionen extrem geringer
und maximaler Bedrohung unterscheiden lassen, Etappe und Front, so sticht seit alters
die Perspektive des relativ sicheren Feldherrenhiigels ab von der Perspektive der vor-
dersten Kampflinie. Nicht viele ranghohe Anfiihrer gingen oder ritten ihren Leuten
voraus, auch Kommandierende besiegter Truppen iiberleben mehrheitlich, seit es notig
ist, grofle Massen in den Schlachten zu lenken (,Schlachtenlenker’). Vielleicht gab es
sogar ein die Kriegsparteien einigendes Tabu, das den folgenschweren Totschlag am
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,Hauptling” der Gegenseite aufschob oder
nur ranggleichen Personen vorbehielt? Ein
verbreiteter Topos will uns davon iiberzeu-
gen, dass mit dem Tod des Anfiihrers einer-
seits die Schlacht zu Ende sei, als lose sich
mit dem Tod der dominanten Figur der
Pakt mit den bis dahin Getreuen auf oder
es bestehe ein magischer Zusammenhang
zwischen der Kraft von Herr und Knecht.
Womdglich hort die Schlacht auf, aber
nicht das Schlachten der Fliichtigen und
Wehrlosen, des zivilen Trosses einer Ar-
mee, die den Kiirzeren gezogen hat. ,Wehe
den Besiegten.”

Es ist zu zweifeln, ob sich die literari-
sche Schlachtbeschreibung seit je, seit Ho-
mers Ilias (ca. 750 v.Chr.), der Treue zur
Wirklichkeit verpflichtet gesehen hat. All-
zu sehr ist der Erzahler heroischer Taten an
der Ausmalung und Uberhéhung von Hel-
denleben und Heldentod interessiert. Auch
das mittelalterliche Epos (man bléttere
einmal in der Mitte des 13. Jahrhunderts
entstandenen Kudrun) lasst ausgewdhlte
Recken so reindreschen, dass ganze Haufen
von Leichen um sie herum anwachsen und
Zeugnis fiir ihre ibermenschliche Kampfer-
natur ablegen. Die Dichter heldenhafter
und heldenmiitiger Akte wollen keine Er-
zdhler des realen Schreckens sein - selbst
die Bildhauer, die auf dem Pergamon-Fries
die Opfer von Titanen-Schlachten model-
lieren, scheinen dem kunsteigenen Zwang

zur Abstraktion und Stilisierung unterwor- §
fen zu sein (es sei denn, ein Betrachter wie §

Peter Weiss im ersten Teil seines 3-teiligen
Roman Asthetik des Widerstands, 1975,
kann Schrecken und Jammer in die erstarr-
ten Skulpturen hineinprojizieren). Indes,
da flieRt kein Blut aus den getoteten Lei-
bern. Erst die Maler die Renaissance wag-
ten, den Sterbenden ins Auge zu sehen (vie-

Abb. 2: aus Francisco de Goyas Bilderzyklus Desastres
de la guerra.

Abb. 3: aus Otto Dix’ Bilderzyklus Der Krieg.

le bleiben noch abgewandt vom Betrachter, man denke an die Schlachtszenen an der
Milvischen Briicke - Konstantin siegt im Zeichen des Kreuzes - aus den vatikanischen
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Stanzen, entworfen vom milden Raffael). Und der Gedanke, dass im Tod die Gefolg-
schaft einerlei ist, weil er die einen wie die anderen empfangt, durchsticht allmahlich
auch die propagandistische Planung von Veduten, die den Gegner selbst noch als Ge-
schlagenen und Erschlagenen verachten wollen. Wahrend in Albrecht Altdorfers Kon-
zept die Alexanderschlacht (1529, Abb. 1) - filmdsthetisch gesprochen - soweit ent-
fernt stattfindet, dass der Betrachter das Getiimmel der Pferde, Uniformen, flattern-
den Fahnen, wippenden Helmbiische und das feingezeichnete Stakkato der Lanzen
nur als gloriose Supertotale unter einem Himmel mit dramatisch kreisenden Wolken
sieht, eine imposante Schrifttafel mitten im oberen Teil plakatiert zudem die Bot-
schaft, - riickt Francisco de Goya in seinem Radierungen- Zyklus Desastres de la guerra
(Die Schrecken des Krieges, 1810-1820, Abb. 2) nahe an die Grduelfolgen des Krieges
heran: die Missachtung des Lebens, selbst hilfloser Frauen und Manner, die zufdllig im
Wege waren. Von ahnlich radikaler Empathie, Einfiihlung bestimmt: die Schiitzengra-
ben-Bilder des Otto Dix mit vergasten Soldaten und Leibern, die sich flimmernd in Ma-
terie auflosen (Abb. 3). Goya nimmt die Position unerschrockener Zeugenschaft ein,
Dix richtet den Blick auf die Destruktivitdt der Kampfhandlungen selbst. Zwischen
Altdorfer und Dix, die hier zur Illustration moralischer und dsthetischer Eckpunkte be-
nutzt werden, entfaltet sich das Panorama der literarischen, bildkiinstlerischen und
vermutlich auch filmischen Schlachtschilderung: zwischen duRerster Distanzierung
aus der Sicht eines ungeriihrten Chronisten, der das Ereignis zum strategischen Spiel-
zug oder zur Anekdote im unendlichen Fluss der Geschichte verringert, und dufRerster
Anndherung, die die Verengung des Horizonts um den sich schlagenden und ducken-
den, in den Tod vorausrennenden, keuchenden Menschen in seiner Not und besin-
nungslosen Wut rekonstruiert.

Die Darstellung einer Schlacht auf der Leinwand folgt gewissen Regeln, die erlauben,
hier von einer durch Stereotype gepragten Standardsituation im filmischen Erzdhlen zu
sprechen. Standardsituationen, die wiederkehrende Baumuster, um ein anderes Bild zu
bemiihen: spezifische Grundrisse, aufweisen, unterliegen ebenso wie Motive unterschied-
lichen kulturellen Pragungen und historischem Bedeutungswandel. Der anschlieRende
Katalog von Beispielen soll nicht als Sammelsurium verstanden werden, sondern als Rei-
he, die die verschiedenen Ausdrucks-Potenzen der Standardsituation verdeutlicht.

*

Obwohl David W. Griffith in seinem Epos {iber den amerikanischen Biirgerkrieg Birth of
a Nation (Die Geburt einer Nation, 1915) oft unzweideutig Partei flir den Siiden
nimmt, wahlt er bei der Schilderung einer Schlacht doch eine neutrale Perspektive:
den top shot von groRter Hohe - in gleicher Weise ungefdhrdet wie der Blick vom
Feldherrnhiigel hinter einer Armee. Links und rechts ziehen sich nach hinten die Bar-
rikaden der Konfoderierten und Unionstruppen. Immerhin, die Manner des Siidens
sind aktiver und stiirmen, wenngleich vergeblich, auf die feindlichen Bastionen los.
Bei den Gefechten fallen Menschen auf allen Seiten, zu viele - man gewinnt die bitte-
re Einsicht, dass sich eine ganze Generation junger Mdnner hier gegenseitig vernich-
tet. Die Rauchwolken der Geschiitze treiben als kiinstlicher Nebel tiber dem Schlacht-



Schlachtinszenierung 117

feld: ein atmospharisches Element, das in vielen spateren Schlachtschilderungen
aufgegriffen wird. Der Abstand zwischen den ,Feinden’ ist so gering, dass die Rechten
sehen kdnnen, wie ein Offizier der Linken einem verwundeten gegnerischen Soldaten
Wasser reicht, dankbarer Jubel bei den Unionisten. Spatestens jetzt wird klar, dass
eigentlich Nachbarn im Kriege miteinander liegen, die Anfiihrer der Konfoderierten
indes {iber groRmiitige Humanitdt und mehr Courage verfiigen. Ein (sinnlos) mutiger
Leutnant der linken Partei ergreift die Fahne und stiirmt auf die rechte Schlachtlinie
zu, um die Stange der Fahne in ein Kanonenrohr zu stopfen - natiirlich bringt dieser
Ausfall keinen Vorteil, fordert nur das Opfer dessen, der diese verwegene Attacke ris-
kiert hat.

*

Solche Bravourstiicke fehlen in Lewis Milestones amerikanischer Filmversion (1930)
des Erfolgsromans Im Westen nichts Neues von Erich Maria Remarque. Jeder Angriff
aus den Schiitzengraben des Ersten Weltkriegs hinaus, iiber Stacheldraht-Verhaue,
bricht im gegnerischen Feuer zusammen. Bei dichten Einschldgen der Artillerie auf
eine granatenzerwiihlte Erde - diese leibzerfetzenden, kraterauswerfenden Explosio-
nen sind so inszeniert, das sie selbst auf Kriegsteilnehmer authentisch wirkten - las-
sen es zum bloRen Zufall werden, wer getroffen wird, wer nicht, gleich ob es ein tap-
ferer oder weniger engagierter Soldat sei. Ernst Jiinger fand spater fiir diese Verkiir-
zung des einzelnen Verdienstes auf nichts, diese Gleichmacherei im Bombardement
des technischen Krieges den zynischen, doch zutreffenden Satz: ,Man fdllt nicht
mehr, man fallt aus.”* In der strikt eingenommenen Sicht einfacher, iiberwiegend jun-
ger Menschen in Uniform verfélscht kein patriotischer Impuls auf Dauer die Erfahrung
absurder Ausgesetztheit: gleichsam auf ,verlorenem Posten” im Detonationslarm eines
sinnberaubenden Terrors. Milestones Film nimmt die wichtigste Erkenntnis vorweg,
die die Standardsituation Schlachtinszenierung prasentieren kann: die maRlos ent-
wiirdigende Destruktion des Individuums, des Menschen in seiner Besonderheit, durch
militdrischen Drill und die Amputation der Schicksale in der Schlacht - ohne Ansehen
der Person.

Dennoch kann diese Erkenntnis, zugehdrig zur Erlebnisperspektive der nichtprivi-
legierten Soldaten, durch politischen Auftrag wieder an den Rand gedrdngt werden,
etwa in Sergej Eisensteins patriotischer ,Ballade’ Alexander Newsky (1935). Von Beginn
an wird der ,Feind’ nach Kréaften entmenschlicht. Die deutschen Ordensritter werfen
ohne zu zucken Kinder ins Feuer. Um die grausamen Eindringlinge zudem als komische
Ungeheuer zu kennzeichnen, tragen sie iiberdies Helme in Eimerform - wenn man da-
rauf klopft, ergibt es einen hohlen Ton. Der pdpstliche Gesandte, der sie als ideologi-
scher Kommissar begleitet, erinnert an ein schrumpfkorperliches Schreckgespenst, in
der Gestalt nicht weit ab von F.W. Murnaus Vampir Nosferatu. Sie sind heimtiickisch
und zumal auf Pferden, mit flatternden Umhédngen und langen Lanzen versehen, also
von theatralisch machtigem Umriss, scheinbar im Vorteil. Fiirst Alexander Newsky (Ni-

1 Aus: Ernst Jiinger: Der Arbeiter [1932], in: Ders.: Essays II, Stuttgart 0.J., 118.
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colai Tscherkassow) begegnet in der Vorgeschichte als einfacher Fischer und spater
erst als genialischer Stratege und Vaterlandsverteidiger. Er muss eine Laienschar von
braven Bauern gegen eine kampferprobte Totschlagertruppe fiihren: Sein Charisma als
Fiihrer soll eine Moral einfléssen, die die geringe Routine seiner Gefolgsleute im Um-
gang mit Waffen wett zu machen hat. In dhnlicher Lage muss Spartacus in Kubricks
Film die aufstandischen Sklaven zu ihrem Kampf gegen das romische Heer motivieren,
Brave Heart (William Wallace) die schottischen Landsleute gegen die siegverwdhnte
englische Armee: In diesen Schlachten stehen sich gleichsam von ihrer Sendung iiber-
zeugte Amateure und abgebriihte Professionelle des Kriegshandwerks gegeniiber.
Newsky lehrt also die zundchst furchtsamen Bauern, mit Hakenlanzen die Ritter vom
Pferd zu holen und eifrig auf die nunmehr schwer beweglichen Herabgestiirzten ein-
zudreschen. So treffen alle Reiterattacken der Feinde auf erbitterten Widerstand. Die
folkloristisch-burleske Komponente: Zwei handfeste Kerle zeichnen sich vor allem aus
- eine junge Frau soll der Lohn des Einsatzes beider Rivalen sein. Sie iiberleben, der
eine schwer verletzt - die Liebe je einer Frau wird jedem zu Teil. Alexander leitet das
Geschehen zun&chst von einer Anhdhe, dann mischt er sich in das Getiimmel und
iiberwiltigt im Zweikampf den Anfiihrer, den ,Magister”, den Chef der Feinde. Wenn
am Schluss die restlichen Deutschritter mit ihren Pferden durch die allzu diinne Eisde-
cke des Peipus-Sees einbrechen (oft von oben fotografiert), erinnert das Ereignis an
alttestamentarische Strafmallnahmen, an grausam unbarmherzige Gottesurteile - so
muss die dem Herrn ungefdllige Rotte Korah in den sich 6ffnenden Schlund der Erde
gestiirzt sein. Alexander Newsky fiihrt nicht nur die komplette Vernichtung des alten
bosen Satans in Menschengestalt drastisch vor Augen, der Triumph des ,gerechten
Verteidigungskrieges” muss vollkommen sein und seine Darstellung darf offenbar
nicht in der Andeutung stecken bleiben. So verhehlt diese Schlachtschilderung auch
nicht ,Blut, Schweill und Trdnen” (Winston Churchill) des vaterldndischen Befrei-
ungskrieges: ein von schragem Lichteinfall diister beleuchtetes Schlachtfeld nach
Einbruch der Nacht mit tausenden verwundeter und toter Leiber.

Eisenstein legt bereits die oft wiederholte Periodik der filmischen Schlachtinsze-
nierung fest, deren Ausdruckscharakter ich durch musikalische Begriffe unterstreiche,
als handle es sich um die Satze einer Sinfonie: (I) Andante, langsame Vorbereitung: der
herausragende Anfiihrer schwort die Kdimpfer ein, zumal die, die nicht von vornherein
zum Sieg disponiert scheinen. (II) Vor dem Sturm, accelerando bis molto agitato: die
Schlacht selbst, bei der die Sympathietrager, die ein hoheres Recht auf ihrer Seite zu
haben scheinen, oft (nicht immer) Aufstandische, Revoltierende, bei wechselndem
Schlachtengliick mehrmals in Bedrdngnis geraten - Massenbewegung, Tempo, mitge-
rissene Kamera. (I1II) Ritardando, verlangsamende Intermezzi: einzelnen Personen, ih-
rem Treiben, ihren Sichtweisen gilt erhohte Aufmerksamkeit, dem Chef, aber auch klei-
nen, manchmal sogar komischen Chargen. Neben dem Hauptstrang der oft rasanten
und Einzelschicksale nur streifenden Kampfschilderung bilden sich Episoden, in denen
kleinere Streitereien oder Handgemenge, auch Ruhemomente Platz finden. (IV) Furio-
so: der Ausgang der Schlacht muss Sieger und Besiegte unterscheiden lassen, Jubel
oder Jammer evozieren: der kollektive Tod, die kollektive Flucht. (V) Lamentoso: beim
Anblick des Schlachtfeldes mit Erschlagenen und Sterbenden setzt sich der Affekt der
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bitteren Klage durch, die sich zur tragischen Weltklage und umgreifenden Existenz-
verwiinschung ausweiten kann.

*

In Spartacus (1960) schickt Stanley Kubrick das Heer der Freiheit beanspruchenden
Sklaven, darunter alte Md@nner und Frauen, viele schlecht oder mit einfachsten Waffen
ausgeriistet, doch verzweifelt entschlossen, weil sie um ihre Menschenwiirde kdamp-
fen, gegen die disziplinierte Legiondrsmacht des Crassus: Das Sklavenheer unterliegt,
soweit folgt der Film der historischen Uberlieferung eines bedeutsamen Aufstands der
Unterdriickten. Der Peipus-See und dessen Rander als Schauplatz gewadhren Eisens-
teins Alexander Newsky die Option, die Schlacht auf offener weiter Flache zu arran-
gieren, ohne im Hin und Her der Kampfbewegung prdzise Ortsangaben machen zu
miissen. Kubrick wahlt eine abgeweidete Graslandschaft, von einem Hiigel aus halt
Spartacus (Kirk Douglas) eine befeuernde Anrede an die seinen, von dort aus beob-
achten alle sorgenvoll die Sonnenreflexe auf den Schildern der Gegner, von dort aus
ergiel3t sich das Sklavenheer mit Gebriill in die Tiefe auf ihre Verfolger, die ersten Ko-
horten weichen, doch zuvor schon verkiindet ein Himmel voller zerkliifteter Wolken —
ein natiirliches Bildzeichen fiir die drohende Wendung - iiber heranriickenden romi-
schen Truppen die Ubermacht des staatlichen Militdrapparats. Die in der Fiktion iibli-
chen Phasen der Schlacht, beginnend bei der Formierung der einander gegeniiber ste-
henden Massen, werden beinahe formelhaft durchdekliniert - selbst bei Kubrick. Auch
alle weiteren Bilder entsprechen einem oft repetierten Muster: Pferde stiirzen, ein
Kampf Mann gegen Mann auf gleicher Augenhdhe und mit dem Kurzschwert ent-
flammt. Spartacus ficht vehement, schldgt einem Legiondr den Arm ab (nur kurz zu
sehen), im Vordergrund wischen, vor dem Objektiv der Kamera, Korper vorbei, um den
Standort des Betrachters - reduziert auf ein registrierendes Auge - mitten im Getiim-
mel zu lokalisieren: Die Kamera ist gleichsam eingebettet in die Kampfhandlung.
Doch nach dem heftigen ,Nahkampf” transportiert ein Schnitt in die bedngstigend ru-
hige Lamentoso-Phase, zwei Pferde laufen nacheinander auf eine Hiigelmulde zu, von
der aus aufgenommen wird: Ihre ehemaligen Reiter, so ist die Erscheinung zu deuten,
liegen vermutlich erschlagen auf dem Boden. Die reiterlosen Pferde als Signal fiir eine
Niederlage kehren in spateren Schlachtinszenierungen immer wieder. Crassus und ein
Offizier, offensichtlich die Sieger, denn sie gehen ohne Begleitung, {iberqueren das
verwiistete Schlachtfeld. In einem lang hingestreckten Graben hdufen sich dicht bei-
einander die Leichen, auch von Greisen und Frauen, vom Staub des Gefechts bedeckt,
besonders schockierend: mit starren, offenen Augen (niemand war da, um sie ihnen
zuzudriicken). Dieser verstérende Anblick eines Massengrabes weckt Assoziationen an
die Berge der Toten, die sich in den Vernichtungslager der Nazis fanden. Es konnte
sich auBerdem der Gedanke aufdrdngen, es werde ein ,schauriges Andachtsbild’, ein
Tableau von Martyrern des menschlichen Freiheitswillens vor Augen gestellt. Uber das
Schlachtfeld hallt Babygeschrei (der Sohn des Spartacus): Urklage und VerheiRung
neuen Lebens zugleich und der Parole: ,Der Kampf geht weiter”. Die {iberlebenden
Manner weigern sich, ihren Anfiihrer Spartacus zu verraten. Selbst in der Niederlage
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bleibt die Solidaritdt bestehen. So werden sie alle an Kreuz genagelt: Vordeutung auf
eine dem christlichen Publikum vertraute Passion, vielleicht sogar eine kiihne Gleich-
ordnung beider Leidensgeschichten, der des Spartacus und der des Sozialrebellen Je-
sus Christus. Kubrick besetzt die Schlachtinszenierung politisch (wenngleich nicht
patriotisch und plakathaft wie einst Eisenstein seinen Alexander Newsky): Spartacus
offenbart als moralisches Zentrum die Anklage gegen die Aufteilung der Welt in Her-
ren und Knechte und fordert unantastbare Menschenwiirde als hochsten Wert ein
(dhnlich wie die bittere Kritik am ,Kriegsspiel’ der Machtigen in seinem friiher produ-
zierten Film Paths of Glory, 1957).

*

Lawrence of Arabia (1962) hat in der Schlacht zwischen Araber- und Tiirkenarmee (im
zweiten Teil) vor allem zum Ziel, den strahlenden Helden Lawrence von Arabien, der bis
dahin mit einer geradezu messianischen Aura umgeben ist, zu entzaubern. Drei hand-
lungsausldsende Ereignisse begriinden - rechtfertigen noch nicht - das Massaker an einer
halbverdursteten Truppe der in dieser Situation als imperialistische Macht angegriffenen
tlirkischen Besatzung. (a) Die Tiirken selbst haben zuvor die Einwohner eines arabischen
Dorfes ermordet (sogar geschandet?) und den Ort gepliindert - ein kriegsverbrecherischer
Akt. Die Kamera fangt in wenigen Bildern die trostlose Stétte der gerade veriibten Ge-
walttaten ein. (b) Lawrence war (Tage?) zuvor der Folter tiirkischer Soldaten ausgesetzt
gewesen, einer Misshandlung, deren Charakter nur angedeutet wird, die ihn mit seiner
Schwache (auch seiner homoerotischen Identitdt?) konfrontiert. (c) Ein junger Araber,
dessen Familie im erwahnten Dorf umgekommen ist, stlirmt voraus, der Staubfahne nach,
die die tiirkischen Soldaten aus dem Wiistensand aufwirbeln: ein aus versténdlicher Ver-
geltungswut geborener Angriff. Er kollabiert unter den Schiissen der tiirkischen Nachhut.
Militartechnisch soll es unndtig sein, dieser Horde nachzusetzen - doch Lawrence (Peter
0'Toole) schiittelt ein Selbstzerwiirfnis, das sich in seinem bebenden Korper, in Zuckun-
gen seines Gesichts dufert. Endlich entladt es sich in einer irrationalen Wut, in seinem
Schrei zum Angriff und der Aufforderung, keine Gefangenen zu machen. Selbst ein
Freund, der Scheich, er ist ein Warner, ldsst sich fiir eine kurze Weile wie von einer Mas-
senhysterie anstecken und mitreiRen. Aus dem erbarmungslosen Hauen und Stechen
taucht Lawrence in einer halbnahen Einstellung wieder auf: Wie ein Wahnsinniger er-
schielt er selbst Manner, die sich ergeben. Dann: an seiner Hand hdngt ein blutiger
Krummdolch, als alles vorbei scheint, der nackte blutige Arm ragt aus dem befleckten,
zuvor schneeweiRRen Burnus obszon heraus.

Es gibt mehrere Lesarten dieser vieldeutigen Pose: Das beschmutze Gewand ist ein
leicht deutbares Sinnbild fiir verlorene Unschuld; der Krummdolch bezeichnet die vol-
lige Assimilation des Europders Lawrence an die arabische Mentalitdt - sein Sondersta-
tus geht dadurch verloren; der nackte, blutverschmierte Unterarm erscheint wie ein
phallisches Werkzeug der Vergewaltigung. Diente Lawrence die Abschlachtung des
Feindes als Ritual, das seine, ihm selbst verdachtig gewordene Mannlichkeit bestatigt?
Die Schlacht hat offenbar nicht nur als Ausbruch maRloser Rache gedient nach dem
Gesetz, dass Mord nur durch Mord ausgeglichen werden kdnne, sondern auch unklare
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Sexualimpulse in rabiaten Totungsfuror umgeleitet. Der Eindruck ist kaum von der
Hand zu weisen, dass archaisches Verstandnis die Schlacht seit je auch als Initia-
tions-Passage, als ,Feuertaufe’ begreift, aus der - wenn der Kombattant es tiberlebt -
der ,gehartete’ Mann hervorgeht.

*

Wojna i mir (Krieg und Frieden, 1967): Die sowjetische Monumentalproduktion unter der
Regie von Sergej Bondartschuk hatte augenscheinlich den Ehrgeiz, hinter die ,Uppigkeit’
der Schlachtbeschreibung aus Leo Tolstois Roman Krieg und Frieden (1868) nicht zuriick
zu fallen und die am Ende wohl unentschiedene Schlacht von Borodino zwischen dem An-
greifer Napoleon und seiner zusammengestiickelten Invasionsarmee und den russischen
Verteidigern unter Marschall Kutusow in einem grandiosen filmischen Historienbild, ei-
nem kinematografischen Schlachtgemalde ohne Vorbild einzufangen, das an Zahl der Ein-
stellungen, an aufwédndigen Geschehnissen und an Ldnge alle anderen Varianten der
Standardsituation in der friiheren Filmgeschichte libertrifft. So halt sich der Film nur vor-
tibergehend an zwei Leitfiguren: Andrej Bolkonski, der durch eine Granate schwer verletzt
wird, und Pierre Besuchow, der in schneeweiRem Anzug und passendem Zylinder durch
die Schlachtenreihen wie ein Besucher und ein Fremdkdrper irrt, behilflich sein will, heil
aus allem heraus kommt, nur mit geschwarzter und zerrissener Kleidung: Die Verdnderung
seines AuReren markiert (ahnlich wie in Lawrence of Arabia) die Erfahrungsreise, die auch
in Pierres Innerem Spuren hinterldsst.

Bondartschuk inszeniert absichtsvoll das groRRe Durcheinander, das Chaos der
Schlacht - selbst die russischen Feldherren verlieren den Uberblick. Da schieben sich
Infanteristen ins Bild, dort stiirmt die Kavallerie in breiter Front voran, auch das Ge-
drdnge bunter Uniformen erschwert dem Unkundigen prompte Orientierung: Staub und
Dreck und Pulverdampf wélzen sich iiber alle, nehmen die Sicht, von liberall her fallen
Schiisse, werfen Soldaten um, Artilleriegeschosse lassen Erde umherspritzen. Wie im-
mer bei Schlachtinszenierungen, ein scharf gesehenes Detail: Einem Artilleristen wird
ein Bein abgerissen. Ob ein abgeschlagener Arm bei Kubricks Spartacus oder ein Bein
bei Bondartschuk oder wieder ein Arm in Kurosawas Ran (1985): Die grauenhafte Ab-
trennung von Gliedern demonstriert real und gleichnishaft die wie zufillig und im un-
vorhersehbaren Augenblick zustoRende Zertriimmerung des Kérpers in der Schlacht.
Wiederholt verliert die Kamera die bekannten Helden aus den Augen, um sich zu ver-
selbstdndigen, wieder wie ein untreffbares, registrierendes Auge. Dann schwebt sie
gleichsam iiber zerbombte Bastionen hinweg, {iber Graben voller Leichen und Pferde-
kadavern, beobachtet, wie Kanonen Hange hinabrutschen, folgt Soldaten, die in ein
Haus eindringen. Kaum scheint sie dem Bann des Schlachtens, der Menschen gegen
Menschen treibt, entrinnen zu konnen. Zwei Mal gelingt ihr die Flucht in die stille Ge-
genwelt der anscheinend ewigen Natur: (a) als Andrej von der Granate getroffen wird,
rutschen Ausschnitte aus Landschafts-Szenerien in das Kaleidoskop des ,Terrortori-
ums’: Birken und Gras im Wind - Erinnerungen an eine friedliche und leise Welt jen-
seits des Kampfplatzes. (b) Zum Schluss erhebt sich die Kamera in eindrucksvollem
Steigflug iiber riesige Rauchwolken, die von dieser ,Wallstadt” aufsteigen, hinweg in
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,hohere Regionen’. Uber den Wolken ist Ruhe, als wihle die Inszenierung den Stand-
punkt subspecie aeternitatis, auch in zeitlicher Dimension, mag sein, abgehoben vom
langst verhallten Larm eines verbissenen Kampfes, in einer unberiihrbaren sanften
Sphére, aus der kein scharfer Blick mehr auf das entfesselte morderische Menschen-
werk da unten moglich ist.

Diese Gegensatz-Bildung in der Schlacht-Inszenierung aus Krieg und Frieden
gleicht sich der seit der Antike vertrauten Polaritdt von Heroik und Idyllik an: die Anti-
thetik kampferischer Ideale in einer patriarchalischen Wertordnung, die den Krieg zum
Nater aller Dinge’, zum ,Motor der Geschichte” erkldrt, und einer oft mit Natur-Euphorie
verbundenen Friedensethik, urspriinglich einer Hirten-Gesellschaft zugesprochen, die
auf historische Taten verzichtet und den zu fiirchtenden Vorwurf der Weltflucht mit
dem Argument abwahrt, es sei weiser, sich an den Handeln der ,Konige” nicht zu betei-
ligen. Ich will nicht behaupten, dieses Entweder-Oder sei die dezidierte Botschaft der
Schlachtinszenierung Bondartschuks, doch zeichnet sich die Kontrapunktik alternati-
ver Vorstellungen als Schattenmuster im Hintergrund ab. Eine Parallele zu aktuellen
politischen Konflikten der Zeit (Napoleon kdnnte fiir den Westen stehen, Kutusow fiir
Russland) ist zu ahnen. Dass (wie bei Tolstoi) die Anteilnahme an der russischen Sache
groRer ist, sollte nicht weiter verwunderlich sein bei einer sowjetischen Produktion
und bei einem historischen Exempel, dessen Positionen sich mit leichten Korrekturen
auf die Gegenwart libertragen lassen. Doch die Auffassung der Schlacht als eines todli-
chen Chaos, das allseitiges Entsetzen hervorruft und kaum Anlass fiir die Proklamation
von Phrasen bietet, ist starker ausgebildet als die in diesem Fall begreifliche Partei-
lichkeit fiir die Menschen, die sich gegen einen martialischen Eroberer und unersattli-
chen ,Kriegsherrn” zur Wehr setzen.

*

In Waterloo (1970) kniipfte Bondartschuk an seine ,abschreckende’ Schlacht-Konzeption
von Krieg und Frieden an. Wenn der englische Feldherr Wellington, der 1813 mit den Preu-
Ren gemeinsam den wiedererstarkten Napoleon endgiiltig bei Waterloo besiegt, am Ende
der Kampfe wie eine allegorische Todesfigur vor dem dunklen Abendhimmel durch die
schier endlosen Gassen der aufgebahrten Toten reitet (wie einst Crassus zu Ful’ in Sparta-
cus), ist ein sinnfiilliger Ausspruch zu horen (von dem ich nicht weil3, ob er tatsdchlich
vom historischen Wellington stammt): ,Das Schlimmste ist, auRer einer verlorenen
Schlacht, eine Schlacht gewonnen zu haben.” Einmal tritt ein englischer Soldat aus der
Reihe heraus und schreit: ,Warum téten wir uns? Wir sind uns noch nie begegnet.” Diese
Satze klingen gegen Schluss wie ein raunendes Echo nach - der sie gesprochen hat, liegt
indessen hingestreckt neben unzahligen Toten. Mit Ausnahme dieser Obertone eines be-
greiflichen Zweifels an jeglicher Legitimitdt einer Schlacht: Angesichts des unverzeihli-
chen und nie zu rechtfertigenden ,Blutzolls’, mit Ausnahme auch der in Krieg und Frieden
auffélligen Fluchten in die Naturbilder als einer Kontrastkategorie, symbolisch fiir ein an-
deres Leben, arbeitet Bondartschuk im Wesentlichen mit den selben Mitteln, um die
Schlacht als Chaos zu prasentieren - wobei die Indizien nicht zu iibersehen sind, die auf
die chronikalisch getreue Rekonstruktion des Geschehens verweisen: Zum Beispiel, dass
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Napoleon zu siegen droht, bevor die PreuRen unter Bliicher auftauchen. Weshalb Bon-
dartschuk ein zweites Mal eine Schlacht inszeniert, die den Mythos des unbesiegten
Franzosen-Kaisers demontiert, mag produktionstypischen Zufillen oder einem tiefer ver-
ankerten Interesse des Regisseurs zuzuschreiben sein, der den Typus des selbstherrlich
landererbeutenden Eroberers im Moment des Scheiterns zeigt und die Kosten - die Toten
- seiner Gewaltpolitik eindringlicher betrachtet als den genialischen Strategen selbst.

Heldenverehrung propagandistischer Art ldsst Waterloo nicht zu. Er zeigt auch Ge-
nerdle als sterblich, wenn ihr Pferd im Schlamm stecken bleibt - und bestdtigt zu-
gleich das Tabu, das die Anfiihrer als Kaste der Unberiihrbaren zum Teil wenigstens be-
schiitzt, wenn die Figur Wellington etwa sarkastisch bemerkt, dass Kommandeure an-
deres zu tun hatten, als sich gegenseitig zu erschieBen. Man kdonnte Bondartschuk
vorwerfen, dass ihm - vielleicht im Widerspruch zu solch kritischen Aufhellungen des
dumpfen Massakers - viel am Umgang mit Massen und Effekten liegt: an schier endlo-
sen Ketten in Linie angreifender Reiter, Aufmédrschen tausender von Komparsen, an
immensen sichtverhindernden Rauchwolken iiber weiten Flachen, an Legionen unter
dem Kugelhagel krepierender Soldaten, an virtuosen und sogar extravaganten Kame-
ra-Perspektiven. Der top shot von relativ weit oben gewihrt den Schein-Uberblick iiber
brodelnde Gefechte. Die Kamera steht mitten im turbulenten Konflikt, so dass wie bei
Spartacus etliche Korper am Objektiv vorbeiwischen, slow motion schafft Stille und
nimmt mit dem Anblick der langsam und unweigerlich aufeinander zustiirzenden Sol-
daten die Klage der hilflosen Betrachter, nicht eingreifen zu konnen, das Lamentoso
der Schlussphase vorweg.

*

Ende der 1960er Jahre dient der Vietnam-Konflikt im 6ffentlichen Bewusstsein Ameri-
kas und Europas als Exempel eines Krieges, der von der westlichen Leitmacht, den
USA, aus fragwiirdigen Griinden gefiihrt wird. Die Autoritdt der Regierenden und Kom-
mandierenden gerdt in eine schwere Krise, korrespondierend zum allgemeinen Miss-
trauen gegeniiber herkdmmlichen Machtanspriichen und Machtstrukturen. Die Gegen-
kultur (counterculture) der jungen Generation in den 1960er Jahren beruht auf dem
vehementen Bruch mit iiberlieferten Normen, auf der Revolte gegen sinnenfeindliche
Disziplin und triebunterdriickende Leistungsgesellschaft und auf der Neuentdeckung
der Korper (und ihrer Sexualitdt). Das sind einige Stichworte, nur zur Erinnerung zu-
sammengefiigt, um den Horizont zu beleuchten, in dem auch die Schlachtinszenie-
rung neue Aspekte erschlieft. Zwei dieser Aspekte will ich hervorheben, die einen
neuen, geradezu ,fundamentalistischen’ Pazifismus markieren: (a) den Verdacht, dass
die Welt ohne ausreichende Vernunft regiert werde, dass auch die alte Militdrlogik vor
der Realitdt versagen miisse; (b) die Erfahrung, dass der Leib verletzlich ist, da er
eben mehr aus weichem Fleisch als aus harten Knochen besteht.

In The Charge of the Light Brigade (Angriff der leichten Brigade, 1968) betont der
Regisseur Tony Richardson den erstgenannten Aspekt. Das aus dem Krimkrieg des 19.
Jahrhunderts bezeugte leichtfertig zugelassene Massaker an einer ganzen englischen
Kavalleriebrigade hat obrigkeitskritische Phantasie mehrmals beschaftigt. Als Beispiel
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einer irrsinnigen militdrischen Aktion wurde der Fall auch fiir das Kino bearbeitet. Ri-
chardson hat auch an Vietnam gedacht - Zeitgenossen durften das unterstellen -,
wenn er zeigt, wie aus Hochmut, Ehrgeiz und Dilettantismus Befehle erteilt werden,
die Abhdngige gegen die gegnerische (tiirkische) Artillerie und damit in den Tod trei-
ben. Granaten schlagen in die vorangaloppierende Truppe ein und dezimieren sie in
Kiirze. Auf dem Feldherrnhiigel greift unter den unfdahigen Gentlemen, die Generdle
sein wollen, fassungsloses Unverstandnis um sich, von der Masse der Gefallenen kiin-
den zum Teil ungesattelte herrenlose Pferde (wie in Spartacus), die durch das wiisten-
hafte Tal des Massakers zuriick traben. Andere Pferde bedecken tot die Erde. Die letzte
Einstellung der Schlachtsequenz gilt solch einem Kadaver.

The Wild Bunch (Sie kannten kein Gesetz, 1968) von Sam Peckinpah bezeichnet in
gewisser Hinsicht eine Wende in der Geschichte des Western-Genres. Das typische
shooting out zwischen den Guten und Bdsen, Protagonisten und Antagonisten, hat als
individuelles Duell, auch wenn es um Leben und Tod geht, wenig Ahnlichkeit mit dem
kollektiven Ansturm von Truppen in einer Schlacht. Daran dndert auch die kiinstliche
Dehnung dieser Standardsituation in den Italowestern nichts (man denke an die lange,
fast opernhafte Sequenz des letzten SchieRRduells zwischen Harmonica und Frank in
Sergio Leones C'era una volta il west (Spiel mir das Lied vom Tod, 1968) - eher entsteht
durch diese Uberspannung eine Szene, die ihren kiinstlichen Spielcharakter offenbart.
Die dsthetisierende Formalisierung eines Akts, in dem ein Mensch einen anderen um-
bringt, nimmt Peckinpah wieder zuriick und erneuert das Schockierende als Schlussl6-
sung im Western: Erstens durch die Ausweitung des Duells zwischen der Gruppe der
Helden und Bataillonen von (mexikanischen) Soldaten, zweitens durch die Vergegen-
wartigung des Ausblutens und Sterbens vielfach verwundeter Kdrper. Gegen Ende von
The Wild Bunch miissen sich die hochst ambivalenten Hauptfiguren gegen eine Uber-
macht zur Wehr setzen, auch mit Hilfe eines Maschinengewehrs. Mittels slow motion
und raffinierter Tricktechnik ldsst der Film in Zeitlupe das Blut aus den Getroffenen he-
raus spritzen: weniger ein Grand-Guignol- oder Splattereffekt als eine Versinnlichung
dessen, wie Kugeln den Leib formlich durchléchern und zerreiRen, wie erbdrmlich we-
nig den Menschen gegen die iibermédRige Zerstorungskraft der mechanisierten Waffen-
technik schiitzen kann. Peckinpah treibt diesem Schauspiel die Simulation des
,Piff-Paff’, des ,Ballerspiels’ aus - in einer Epoche, in der eine Film-Reportage um die
Welt geht, in der ein siidvietnamesischer General einen mutmalilichen Vietkong auf of-
fener StraBe erschiel3t, erscheint es als verlegenes Ausweichmandver, als feige Abkehr
von der Realitdt, als Verleugnung der ,Wahrheit’, eine abstrakte Inszenierung der Ge-
walt zu befiirworten. (Dass die abgehobene ,Entwirklichung’ des Totens und der Verlust
der Leibwahrnehmung im Egoshooter-Bildschirmspiel wieder zuriick kehrt, ist bedngs-
tigend - fiir alle, die der Sinn fiir die AuBenwelt auch im Bereich der Fiktion nicht ver-
l3sst.) Uberdies gewahrt Peckinpah seinen letzten Helden nicht einmal das Ende durch
einen iiberlegenen oder wiirdigen Gegner. Eine Art Kindersoldat knallt sie ab. Solch ein
niedriges Geschick, das nicht einmal Riicksicht auf das Ansehen der Person nimmt,
kann einem vorzugsweise in einer Schlacht widerfahren.
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*

Einschrankung: Ich will nicht behaupten, dass das Schrecklich-Erhabene der Schlacht, das
den einzelnen in seiner Nichtigkeit so bloRstellt, dass diese Wahrnehmung nicht gleich
mit lduternder Reflexion umkreist und verdolmetscht werden kann, dass diese Reaktion
des stumm bleibenden Entsetzens beim sensitiven Publikum nur durch Anndherung an do-
kumentierte Kriegs-Erfahrung erreicht wird. Es gibt zumindest zwei Wege zu suggestiver
Prasenz dessen, das sich ziviler Phantasie entziehen will. Der Vergleich mag aufschluss-
reich sein: Wie die Hand vom brennenden Feuer zuriickzuckt, so die Vorstellungskraft vor
den Bildern des Ungeheuerlichen. Man konnte von Schutzmechanismen einer Art Rezep-
tions-Biologie sprechen, Schutzmechanismen, die auch bei der Schlachtinszenierung
durchbrochen werden (miissen), wenn man sich nicht mit fliichtigen Andeutungen, also
Abstraktionen, zufrieden geben will: (a) die eingreifende Methode der Verfremdung und
Entfremdung, (b) die realitdtsnahe und/oder detailgetreue Rekonstruktion.

Denkwiirdige Methoden der Verfremdung und Entfremdung finden sich selten in der
neueren Filmgeschichte, immerhin bei zwei auBerordentlichen Produktionen: Ran
(1985) von Akira Kurosawa und The Thin Red Line (Der schmale Grat, 1998) von Terren-
ce Malick. Als Beispiele fiir die epische Rekonstruktion will ich kurz noch Brave Heart
(1994) von Mel Gibson sowie Gladiator (2000) und Kingdom of Heaven (Kénigreich der
Himmel, 2005) von Ridley Scott aufgreifen, schlieRlich als Fall, der eine jiingere histo-
rische Schlacht gleichsam punktgenau nachformt - im Genre des Kriegsfilms - Saving
Private Ryan (Der Soldat James Ryan, 1998) von Steven Spielberg.

Ran ist eine filmische Abwandlung von Shakespeares King Lear (1605). Was der Biihne
verwehrt bleibt, breitet der Film aus: den Aufmarsch der Armeen in je eigenen Farben und
die wiiste Schandung des Menschen in Schlachten. Tiefe Verstorung lost die Attacke auf
die Burg aus, in der Hidetora (Tatsuya Nakadai), der King Lear dhnliche Fiirst, mit seinem
Gefolge Zuflucht gefunden hat. Sein altester Sohn bricht ein und belagert den Turm, in
dem sich sein Vater aufhalt - doch er, der Abtriinnige, wird aus dem Hinterhalt selbst er-
schossen, der zweite Sohn iibernimmt das Regiment in jedem Sinne und steigert den An-
griff. Die Verteidiger fallen zuhauf, Hidetoras Frauen erstechen sich gegenseitig in lieben-
der Umarmung und fallen tot um, Pfeile und Schiisse umsausen das Greisenhaupt des al-
ten Konigs, der irren Blicks ein Schwert sucht, um Harakiri zu begehen, aber keines fin-
det. SchlieBlich tritt er barfuss auf die lange Treppe, die aus dem Turm in den Hof hinab
fiihrt - ein Rest von unantastbarer Maiestas umhiillt ihn, so dass die Soldaten Platz ma-
chen und ihn aus der Burg ins Freie gehen lassen: als Wahnsinnigen, der auf sturmumtos-
ter Heide Graser und Blumen ausreiRt und an sich rafft.

Kurosawa trennt die Komponenten der filmischen Mitteilung. Er illustriert in einzel-
nen Einstellungen die ,Vernichtungen’ des Krieges: aufgespieRte Korper, blutiiberstromte
Leiber, die liber Schanzen hangen, Haufen fast nackter Leichen, einen Mann, der seinen
abgeschlagenen Arm vor sich hélt, einen anderen, dem ein Pfeil im Auge steckt, einen
Dritten, der von den Hufen der Pferde zertrampelt wird. Kurosawa unterbricht diese Abfol-
ge an ,Stilleben” durch Zwischenschnitte auf dunkel drauende Wolken am Himmel und
grundiert - das ist der eigentliche Akt der Dekomposition der natiirlichen Wahrnehmung -
diese Ansicht mit einer tragisch elegischen Orchestermusik, eben einem sinfonischen La-
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mentoso. Keine Gerdusche, keine Atmos infiltrieren diese melodramatisch eingreifende
Synthese von stummem Bild und Klagegestus der kommentierenden Musik, eine Art Eng-
fiilhrung der aufriittelnden Botschaften, die an das reflektiert Mahnende und Erschiit-
ternde eines Bachschen Passions-Chorals grenzt.

Mit dem hinterhdltigen Schuss auf den untreuen Sohn dndert sich schlagartig das
Ton-Design. Die Musik bricht ab, Gewehrsalven und Geschrei werden horbar: die Ge-
rauschkulisse der Schlacht. Doch auch hier steigert Kurosawa den Eindruck ins Surrea-
le: Wenn Pfeile und Kugeln am Kopf des Hidetora vorbei fliegen und ihn verschonen,
wirkt dies zugleich wie ein gespenstisches Gitter von Einschldgen, die den Mann form-
lich umnetzen und dem Wahn anheim geben. Kurosawa scheut nicht die Farbe des Blu-
tes, das sich {berall, zumal {iber die Korper, ergie3t. Die dem Schauplatz libergeblen-
dete und ausufernde ,Architektur’ der roten Farbe verleiht - schon als Phdnomen, nicht
einmal als Symbol - dem Geschehen tragische Dimension. Die koloristische Symboli-
sierung des ausflieRenden oder ausgeflossenen Lebens ist umso auffalliger, als Kurosa-
wa in seinen friiheren Samurai-Filmen (zum Beispiel in Die sieben Samurai, 1953) tod-
liche Kampfe nur choreografierte, aber den Realismus nicht so weit trieb, klaffende
Wunden und austretendes Blut zu zeigen. Jetzt schieBt er gleichfalls iiber die Regeln
des Realismus hinaus, als konnten die Grauel der Schlachten nur durch verfremdende,
entfremdende Darbietungsweise kiinstlerisch wiedergegeben werden: als entziehe sich
dieses Menschenwerk, das kollektive Gemetzel, bei der Abbildung jeder konventionel-
len VergrolRerung oder Verkleinerung.

Kurosawa forciert in Ran wiederum das Arrangement der Reiterschlacht ins Orna-
mentale, wenn er die Reiter in Wellen wiederholt gegen die im Wald verborgenen
Schiitzen vorpreschen und die getroffenen Angreifer beinahe stereotyp aus dem Sattel
kippen ladsst: Die Wiederholung des visuellen Vorgangs erinnert an ein Muster in Serie.
Im Vergleich zur Schlacht um die Burg kann diese repetierte, beinahe malerische Im-
pression als kaltere Inszenierung gelten, beinahe den Standards der traditionellen ja-
panische Farblitografie nachempfunden. Es sind vorwiegend anonyme Figuren, die in
dieses Gefecht verwickelt sind: eine Nebenhandlung, die die Hybris, die Selbstiiber-
schatzung eines der Usurpator-Sohne demonstrieren soll.

Das Ergreifende an der Inszenierung der Schlacht um die Burg riihrt nicht nur von
der neuen und konkordanten Synthese der Komponenten Bild und Musik her, sondern
auch von der Beobachtung einer beinahe vollig verwiisteten Wertordnung: Es handelt
sich um eine Welt, in der standige Kriege — und der Eroberer Hidetora selbst war daran
schuld, er erntet, was er gesdt hat - beinahe alle Loyalitdts-Verhdltnisse, die Grundla-
gen des Friedens also, aufgelost haben. S6hne werden zu Verrdtern am eigenen Vater,
die von Sohn zu Sohn wechselnde Frau Kaide, die grofRe Intrigantin, fiihrt hinter der
Maske der Zuneigung Rache gegen die ganze Familie im Schilde, der eine wahre fiir-
sorgliche Sohn sieht sich zu Unrecht der Untreue verdachtigt und muss Hilfe aullerhalb
der Grenzen suchen, treu ergeben ihrem jeweiligen Herrn sind nur wenige Vasallen, ein
Narr, ein finsterer General (ein japanischer Hagen von Tronje). Die Soldaten am Ende
sind willige Bauern im Schachspiel, leichte Opfer von enthemmter Besitzgier, schlieR-
lich bleiben nur auf Beute scharfe Nachbarfiirsten librig. Ran heilt iibersetzt Chaos.
Der Sturm auf die Festung offenbart dieses Chaos umfassender, bestiirzender als die
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entsprechenden Sequenzen in den Filmen von Bondartschuk: Alle Vertrdge, Vereinba-
rungen auf Treu und Glauben scheinen ungiiltig geworden zu sein, die meisten Anhan-
ger retten sich in den Tod, Hidetora bleibt nichts anderes iibrig, als in diesem bluti-
gen ,Sturm’ wahnsinnig zu werden - wie einst King Lear - an der Stelle aller, ob sie nun
selber schuldig oder unschuldig sind, die Ahnliches erfahren, den ,Zerfall der Werte”,
fiir den die Schlacht zum Ausdruck wird.

Terrence Malicks The Thin Red Line erzahlt, nach dem Drehbuch von James Jones, in
dem ersten dichteren Teil von der Erstlirmung einer japanischen Kampfstellung und eines
Lagers auf dem Hiigel einer Pazifikinsel, auf dem Eiland Guadalcanal 1943, also im Zwei-
ten Weltkrieg. Ein intellektueller amerikanischer Captain weigert sich, gegen den Befehl
eines raubeinigen und ehrgeizigen Oberst, seine Leute bei einem Angriff auf offener Flan-
ke den Schiissen der Gegner preiszugeben. Allmahlich schieben sich die amerikanischen
Soldaten unter starken Verlusten die Anhdhe hinauf, erobern die gegnerische Batterie,
werfen Handgranaten in die Unterstdnde und nehmen zitternde japanische Soldaten fest:
eine erfolgreiche Aktion, nicht ganz der GroRendimension einer Schlacht entsprechend,
doch der Periodik der Standardsituation Schlachtinszenierung gemaR entwickelt. Die Ver-
fremdung in Malicks Film: Er beschrankt sich nicht, wie im herkdmmlichen Kriegsfilm, auf
die duRere Handlung. Erstens durchstol3t er die Oberflédche durch Einschiibe, die einen an-
deren als den aktuellen Zeitraum er6ffnen: sowohl durch eine philosophierende Kommen-
tarstimme, die mit ihren beddchtigen Reflexionen einen der energetischen Kampfhand-
lung vollig kontrdren Gestus aufweist; als auch durch Erinnerungsbilder aus der Vergan-
genheit eines der Soldaten: von einem Sommer der Liebe zu einer Frau, Vorhdnge, die im
Sonnenlicht in das Zimmer hinein wehen, in dem sie sich auf dem Bett gegenseitig erken-
nen. (Spater wird sie ihn in einem Brief bitten, sie frei zu lassen, sie habe sich in einen
anderen verliebt: in der Literatur vielfach beschriebene Angstvorstellung der Soldaten, zu
Hause vergessen und abgeschoben zu werden.)

Zweitens erschopft sich die Kamera nicht darin, nur das Hintereinander der milita-
rischen Einsdtze zu bezeugen - vielmehr ruht sie férmlich auf dem hoch stehenden,
wehenden Gras, in dem sich die Soldaten bergen, auf dem Wechsel von Sonne und Wol-
ken. Naturbilder, die ewige Ruhe zu versinnbildlichen scheinen, werden von Explosio-
nen abgeldst und Schiissen, als brdche der von Menschen produzierte todbringende
Schlachtenldrm in eine still geordnete Friedens-Landschaft ein und verletze sie. Doch
gelingt dies wohl nur fiir kurze Zeit, denn im Film mehren sich die Szenen, die pointie-
ren, dass diese Welt (es gehdren die Eingeborenen hinzu) die Eindringlinge ablehnt,
sogar abstoRt. Ein dhnliches Gegeneinander von heiler Natur und unheiler Geschichte
- die Kriegshandlung - findet sich schon in Bondartschuks Schlachtinszenierung bei
Krieg und Frieden. Malicks Entdeckung einer a- und iiberhistorischen Zone, im Grunde
unberiihrbar durch Streit und Totschlag, bringt ihn auch dazu - in {iberraschender
Ubereinstimmung mit der Tradition mancher Kriegsfilme -, seine Helden, aufdringliche
Storenfriede, zu entindividualisieren. Unter dem Helm verlieren sie einen Teil ihrer
spezifischen Persdnlichkeit. Deutlicher als sein Vorganger Bondartschuk will Malick
Natur zur iiberlegenen sanften Macht erkldren, die am Ende die Toten in Sand und
Dschungel verschluckt. Das ist ein betont anti-heroisches Verstdndnis des Weltlaufs,
das auf der Erfahrung beruht, dass bisher fast jede Schlacht keine Spuren hinterlassen
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habe, die nicht allmdhlich zugewachsen seien. Aber gilt diese Regenerationsfahigkeit
der Natur auch fiir die Zukunft? Und gilt das Geddchtnis des Menschen, das den mér-
derischen Exzess der Schlacht als Unvergessliches bewahrt, so viel weniger als der
Verdrangungsprozess der griinen Welt? Die Malicks Film zugrunde liegenden These
vom ,langeren Atem’ der Natur und des Friedens entbehrt nicht eines gewissen
Wunschdenkens.

*

An den epischen Rekonstruktionen von Schlachten in jiingeren und jiingsten amerika-
nischen Produktionen fallt eine zunehmende Steigerung der Grausamkeit ins Orgiasti-
sche auf, gleich ob es sich um fiktive oder liberlieferte Waffengdnge aus friiheren Zei-
ten handelt oder um solche des zwanzigsten Jahrhunderts. Ridley Scott versetzt den
Schlachtort in Gladiator auf eine Lichtung vor einen dunklen Wald, es ist ein
blau-grauer Morgen, aus dem Dickicht dringen in Felle gehiillte Germanen wie eine
blutgierige und gesichtslose Urzeit-Horde briillend hervor, wahrend die Rémer in logi-
scher Ordnung verfahren, zundchst mit Feuerbdllen und brennenden Pfeilen die Bau-
me in Brand schieRen, dann streng geschlossene Gruppen von FuRtruppen mit groRen
Schilden voran riicken lassen, um schlieRlich unter Fiihrung des offenbar souveranen
(erfundenen) Feldherren Maximus (Russell Crowe) mit der Reiterei durch den Wald von
hinten auf die Halbmenschen einzuschlagen. Maximus, der schon vor der Schlacht da-
durch auffiel, dass er nicht wie ein Leiter und Planer auf dem Feldherrnhiigel hohe
Herren um sich schart, sondern wie ein Volksheld (vielleicht dem Vorbild von Kubricks
Spartacus oder dem des schottischen Freiheitskampfers William Wallace in Brave He-
art folgend) zu seinen Leuten halb vertraulich, halb scherzhaft beruhigend spricht,
wadhrend er die Reihen abreitet. Er mischt sich auch in das Geschehen ein. Wie Sparta-
cus verliert er im Kampf sein Pferd, einmal sogar sein Schwert, und muss vom Boden
aus nach allen Seiten fechten, in rasanter Behdndigkeit, eine aufgedrehte Kampfma-
schine, vor diisterer und flammender Kulisse: Scott inszeniert einen Hollenort. Nach
dem Sieg der Romer bei diesem Schlachten wird das Leichenfeld nur andeutungsweise
gezeigt - gleich folgt der Umschnitt auf das Gesicht des greisen Kaisers, der erleich-
tert reagiert. Er schatzt seinen General, der ihm in der Chronik der romischen Trium-
phe einen weiteren Sieg erfochten hat. Doch die Verhéltnisse im Reich der Sieger sind
auBerst labil, so dass Zukunft Angst oder Tod verheil3t. Was der Kaiser noch nicht
ahnt: dass sein eigener ehrgeiziger Sohn ihn erwiirgen und Rom in eine faschistische
Diktatur verwandeln wird, in der Maximus seine Familie durch eine schwarze
,SS-Pratorianer’-Garde verlieren und zum elenden Kampfsklaven, zum Gladiator, zum
Toten schon zu Lebzeiten herabsinken wird. Wenn das romische Imperium traditionell
in Hollywood als Prafiguration der amerikanischen Weltmacht begriffen wurde, wirft
dieser illegitime Umsturz des Regiments, Mord, Verrat und Verfolgung des Helden in
Gladiator ein diisteres Licht auf das zeitgendssische Amerika.

Politischer noch entwirft Ridley Scott seinen Film Kingdom of Heaven, der von der
Endzeit der christlichen Herrschaft liber Jerusalem handelt, einer Apokalypse, die durch
Hochmut und Intoleranz, Arroganz und Ignoranz von christlichen Kriegshetzern herbei-
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gefiihrt wird. Der eine untadelige Held rennt in seiner ersten Schlacht in eine Ubermacht
hinein, derer er nicht Herr wird. Extreme Kameraperspektiven begleiten diese Reiteratta-
cke - ganz von oben, dann seitlich, um die Dynamik dieses VorstoRens zu vergegenwarti-
gen, dann auf Bodenhdhe, als der Ritter ohne Furcht und Tadel vom Pferd stiirzt und sich
sogar ein Kampf zwischen Liegenden und Stehenden zu einem heftigen Gewiihl entwi-
ckelt. Dennoch ist diese Schlacht ein Vorspiel nur, um den aulRerordentlichen Kampfgeist
des Helden kund zu tun: eines David, der unbekiimmert einem Goliath in die Fange lauft,
daher noch lernen muss. Die eigentliche Schlacht um Jerusalem folgt spater: verlust-
reich, doch mit ingenidser Kriegskunst und technischer Raffinesse auf beiden Seiten ge-
fiihrt, von der in Jerusalem verbliebenen Biirgerwehr unter der Leitung des charismati-
schen jungen Mannes und der iiberwaltigenden Mehrheit der Truppen Saladins. Am Ende
steht kein Sieg, sondern ein Kompromiss: der freie Abzug der verbliebenen Christen und
die Aufgabe Jerusalems, der letzten Stellung im heiligen Land. Der Held - einst ein Huf-
schmied - kehrt mit seiner orientalischen Braut zuriick ins heimische Frankreich, in den
Frieden, er hat genug von den Kreuzziigen und lasst die britischen Ritter unter Kdnig Ri-
chard Léwenherz unbeirrt vorbeiziehen, die wieder nach Osten eilen, um einen Krieg ge-
gen die dort einheimischen Araber fortzusetzen, der nicht zu gewinnen ist.

Angriffsschlachten erscheinen unter der Perspektive dieses Films als Uberfille, als
verbrecherische Verletzung eines empfindlichen Gleichgewichts zwischen den politi-
schen Kréften, den koexistierenden Ethnien - allenfalls der Gegengewalt, die der Ver-
teidigung von Zivilisten gilt, wird hoheres Recht zugesprochen. Dass alle Schlachten
aber vergeblich sein konnten, ein sinnloses Opfer von oft tapferen, oft irregeleiteten
Menschen, eine Sisyphos-Arbeit ohne bleibenden Erfolg, zu ewiger Repetition ver-
dammt, taucht als grimmige Erkenntnis am Gedanken-Horizont von Scotts Filmen auf.
Sicherlich ein pazifistischer oder resignierender Reflex auf Eindriicke, die - wer weil3
es? - von militdrischen Kampagnen der Regierung G.W. Bush im Kampf gegen interna-
tionalen Terrorismus hervorgerufen sein konnten.

*

Bei den letzten zwei Filmen, von denen hier die Rede sein soll, ist die Motivation zur
Schlacht noch ungebrochen und unbezweifelbar - sie stammen auch aus den 1990er
Jahren: Brave Heart und Saving Private Ryan. Brave Heart von Mel Gibson, der auch die
Hautrolle des schottischen Helden spielt, verteilt die Qualitdten gut und bdse, charak-
teristisch fiir nationale Befreiungslegenden, auf einféltige Weise: Gut sind die eige-
nen, gegen die Tyrannei aufbegehrenden Schotten, und bdse die anderen, die engli-
schen Unterdriicker, gut sind die einfachen und aufrechten Menschen, die ihr Leben in
die Schanze werfen, und bdse, zumindest wankelmiitig und bestechlich die Barone
selbst der eigenen Seite. So werden auch die Schlacht-Sequenzen strukturiert.

Erstes Stereotyp: gegen die Ubermacht der kampferprobten britischen Truppen (in
Spartacus waren es romische Legiondre) miissen die Bauern aus High- und Low-Lands
trickreich streiten - Brave Heart rdt zu langen, dichten Lanzenformationen, an denen
die Pferde der Gegner aufgespiel3t werden. Das entkrdftet die Reiterei, breite Schilde
konnen vor dem Pfeilhagel der Bogenschiitzen schiitzen. Zweites Stereotyp: nicht in si-
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cherer Hohe auf dem Feldherrnhiigel wie die Koniglichen, sondern mitten unter den
Seinen steht und streitet der auserwahlte Recke, der tapferste und wildeste von allen.
Drittes Stereotyp: Geradezu eine Bildformel des ,we will overcome” sind die in breiter
Front unter vorwegnehmenden Triumphgeheul vorwarts stiirmenden Schotten. Die
Schlacht selbst - aus der Sicht der eingebetteten, dabei unantastbaren Kamera dreht
sich die Wallstatt formlich, Feinde von allen Seiten - inszeniert Gibson als das groRte
Blutbad, das bisher wohl auf der Leinwand zu sehen gewesen ist. Zumal den hochge-
riisteten Rittern geht es zu Leibe, da gegen den scheinbar iiberlegenen Popanz jede
Abwehrform erlaubt wird. So fahren die Schwerter in die Sehschlitze der Helme hin-
ein, die Schneiden werden durch die Beine der Gegner hindurch gezogen, Képfe abge-
schlagen, der rote ,Saft’” spritzt durch die Gegend. Es mag dieses Spektakel die
Schlacht-Realitdt von damals zuverldssig abbilden, doch der Film ist nicht zur gering-
sten Dampfung bereit (anders als die Schlachtinszenierungen von Ridley Scott), so
dass man sich des Gefiihls nicht erwehren kann, es sei bei dieser Performance auch sa-
distische Phantasie mit im Spiel. Ein Vorwurf, den spater auch die ausgedehnten Mar-
terszenen in Mel Gibsons Christus-Film auf sich ziehen.

Vor der zweiten groRen Schlacht gegen die Englédnder wird der Gegner mehr Starke
behaupten. Die Inszenierung besinnt sich auf ein viertes Stereotyp, das ebenfalls seit
Spartacus verwendet wird, um das Fiirchten vor der feindlichen Macht zu lehren: Die
Sonne glanzt auf unzahligen blitzenden Metallhelmen und Ristungen, die Fahnen
knattern im Wind, die hochgestellten Lanzen der Reiter wirken wie ein feinliniger
Fries, unabsehbar in ihrer Zahl. Das Schaugeprdnge der militdrischen Front gehort zu
den Mitteln der Kriegsfiihrung. Es dient der Einschiichterung der Truppen auf der ande-
ren Seite, hier der glanzlosen Schotten, und informiert zudem den Zuschauer, dass der
Ausgang dieses Treffens nicht so leicht abzuschdtzen sei.

Saving Private Ryan von Steven Spielberg greift auf den D-Day zuriick, den 6. Juni
1944, an dem die Alliierten in der Normandie landeten und die Westfront der Nazi-
Wehrmacht durchbrachen. Besonders verlustreich fiir die Amerikaner waren die Kampfe
im Abschnitt Omaha-Beach - und hier setzt die Retrospektive des Films ein, nach dem
Auftakt einer Rahmenhandlung. Eine Gruppe von Soldaten in einem Landungsboot: sie
haben unaussprechliche Angst - und zwar zu Recht. Die Wenigsten erreichen das Ufer.
Die ersten sterben im Kugelhagel als die Rampe nach unten kippt, die meisten kom-
men auf der kurzen Strecke zur Kiiste im Dauerfeuer der MG-Schiitzen um, auch unter
Wasser treffen die Einschldge, nur leise. Die voriibergehende Wegnahme des Tons ver-
fremdet und verstarkt zugleich den Eindruck des Optischen - als kénne man jetzt erst
recht nicht vor der Wahrnehmung’ des Katastrophischen die Augen schlieRen (wie in
anderer Weise bei Kurosawas Ran). Zundchst nimmt die Kamera die Perspektive der
Deutschen ein, ohne sie im Bild auftreten zu lassen: um die unglaublich schnell wach-
sende Zahl der Toten aus erhdhter, bald auch aus naher Sicht zu registrieren. Ein bluti-
ger Ozean voller Leichen, der Strand tibersat mit leblosen Korpern. Einer schleppt - ein
charakteristisches Detail fiir die Grdauel des Krieges, ich brauche nicht zu wiederholen,
dass es sich dabei um ein Stereotyp handelt - einen anderen mit sich und entdeckt,
dass er nur einen menschlichen Torso gerettet hat. Ein zweiter wird am Helm getrof-
fen, nimmt ihn erstaunt ab und erhdlt einen tédlichen Schuss in die Stirn. Doch das
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fast Unmagliche gelingt: die Erstiirmung der Hohe und der Sieg. Einige Einstellungen
- und mit dieser Asthetik der nachpriifbaren Wirklichkeitsabbildung kniipft Spielbergs
Film an All Quiet on the Western Front an - kénnten dokumentarische Aufnahmen sei-
nerzeit anwesender Bildberichterstatter sein. Das eigentlich unbeschreibliche Chaos
der Schlacht zersetzt die Kommando-Struktur der Truppe: Keiner weilR eine Zeit lang,
wer welche Befehle zu erteilen und zu befolgen hat.

Diese Schlachtsequenz ist sicherlich die friihe Klimax des Films, obwohl das Publi-
kum noch keine Zeit hatte, die Protagonisten allesamt auszumachen (vom Hauptdar-
steller Tom Hanks abgesehen). Aber die Tatsache, dass man zitternden Menschen in
groRter Pein und Panik begegnet, die in ihrer Mehrheit nur mehr kiirzere Zeit zu leben
haben, hebt ihre Anonymitat auf. Ihre Not ist unmittelbar nachfiihlbar, und ihr jahes
Ende erweckt teilnehmenden Schmerz. Der plétzliche Ubergang von Leben zu Tod -
selbst so vieler hintereinander - stumpft und stoRt nicht ab, sondern steigert das Ent-
setzen, das sich (ich erwdhnte es bereits) jeder prompten rationalen Kontrolle ent-
zieht. Die ,realistische’ Rekonstruktion der Schlacht veranschaulicht Ungeheuerliches,
das jede Einbildungskraft iibersteigt.

Mindestens drei Fragen stellen sich: Welche Zukunft hatten diese Lebensldufe im
Frieden gehabt? Welch absurdes Auswahlprinzip ldsst die einen krepieren und ver-
schont die anderen (vorldufig)? Wie tief reichen die Beschddigungen der Seele bei de-
nen, die zufallig davon gekommen sind? Doch Spielbergs Film raumt nicht die Zeit ein,
iiber diese Fragen zu griibeln. Er behilft sich im Folgenden mit einem (nicht nur ameri-
kanischen) Klischee: Der Suchtrupp, der nach dem verschollenen Private Ryan forscht,
darf sich auf seine Professionalitdt verlassen - das heil3t, er funktioniert wie einge-
drillt. Auch ihnen bleibt keine Zeit zum Nachdenken., sie gehorchen einem Auftrag. So
neutralisiert die Dramaturgie schleunig die Erschiitterung, die von der Schlachtse-
quenz ausgeldst worden ist. Das Lamentoso schiebt Spielberg an den Beginn und an
den Schluss seines Films.

Dabei ist eines unbestreitbar: Der kriegerische Aufwand war prinzipiell nicht um-
sonst, denn es galt, eine der bdsartigsten Aggressionen der jiingeren Geschichte, die
Expansion von Nazi-Deutschland, einzuddmmen und einen in seinen Planen wahnwit-
zigen Gegner niederzuringen. Dennoch: Der Anblick der vielen, die umkommen, nicht
»ausfallen”, so viele Kinder so vieler Miitter und Vater, wird stets Widerspruch erwe-
cken. Denn die Schlacht macht alles zunichte: Nichts gilt mehr, was vorher gegolten
hat, der Prozess der Zivilisation bricht ab, ein Abgrund tut sich auf, und das Treiben ei-
nes wilden Todes wiitet {iber radikal hilflosen Menschen. Jede filmische Schlachtinsze-
nierung wird dieser ,Grenzsituation” gerecht, wenn sie dem Erlebnis derer nahe kommt,
die die Schlacht nicht liberstehen (und das sind die meisten).
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Peter Riedel

Die Metastasen des Krieges

Uber den Kriegsfilm als Genre und den Anachronismus der Sinne

»Ich legte mich auf den Boden
und horte die Welt ihre Runden drehn
im Gleichschritt der Verwesung.”

Krieg, um leben zu konnen, braucht Bilder. Soll ein Mensch in Bewegung sich setzen,
nicht durch Befehl allein, sondern durch Suggestion eines souverdnen Aktes, einer in-
dividuellen Entscheidung fiir den Krieg, muss eine Vorstellung abrufbar sein von der
Natur seines Feindes, seiner selbst als Teil eines Volkes, einer Rasse, eines Staates
oder einer Nation; ein Bild vom Zweck des Krieges, seinem denkbaren Ziel; bedarf es
der moving pictures, bewegt-bewegender Bilder, als Mittel der Verfestigung und
Steuerung imaginarer Mobilmachung.

Nicht weniger bedeutend ist die gegenldufige Tendenz. Spatestens seit dem zwei-
ten Golfkrieg ldsst sich angesichts der Nachrichtenbilder mit gleichem Recht von einer
Demobilisierungsfunktion sprechen, das heilRt vom Versuch, die Bildung organisierten
Protestes durch ein Hochstmald an informativer Steuerung, durch Bildregulierung, zu
verhindern oder wenigstens einzuddmmen.

*

Selbst wenn wir hierzulande nur bedingt und in postheroischer Geisteshaltung in
Kriegsgeschehen involviert sind, gehen wir doch permanent mit Bildern des Krieges
um, verhalten uns zu ihnen und mit ihnen zur Wirklichkeit; konsumieren wir Genre-
produktionen, deren Schematismen zundchst keine Verbindung mit einem wie auch
immer gearteten Erfahrungsgehalt hiesiger Zuschauer eingehen zu kdnnen scheinen.
Ihre Differenzbasis besteht aus einem mehr oder weniger breit abgesteckten Feld &f-
fentlich kursierender Meinungen - den Signifikaten einer Gesellschaft - wie einer
Vielzahl sozialer Ausdrucksformen, die von der Kriegsliteratur und Oral History iiber
die tagesaktuelle Berichterstattung bis zum Kriegsfilm reichen, zum Dokumentarfilm,
den Genreproduktionen einschlielRlich ihrer Parodien und nicht zuletzt zu essayisti-
schen Eingriffen wie etwa Loin du Vietnam (Fern von Vietnam, 1967). Reale Kriegser-
fahrung hingegen, die fiir die Gestaltung vieler Produktionen, wie verzerrend auch

1 Miiller 1977, 41.
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immer, als Authentizitdtsgarant von enormer Bedeutung ist, entfallt faktisch fiir ei-
nen Grofteil der Zuschauer als Bezugsgrolie.

Nun scheint sich am Begriff des Krieges in den letzten Jahrzehnten eine Veranderung
vollzogen zu haben, die sein Bild oder wenigstens dessen Auffassung durch das Publi-
kum - einschlieRlich der analytischen Haltung - nicht unangetastet lassen kann. Eine
zunehmende Konkretisierung jenes Diskurses scheint sich zu vollziehen, dessen Gene-
se Michel Foucault in seiner Vorlesung In Verteidigung der Gesellschaft nachzeichnet,
und demzufolge , die zivile Ordnung - an ihrer Basis, in ihrem Wesen, in ihren wesent-
lichen Mechanismen - eine Schlachtordnung ist”. ,Die Politik ist der mit anderen
Mitteln fortgesetzte Krieg.” Clausewitz’ beriihmte Formel, so Foucault, sei nur die
Umkehrung dieses seit dem 17./18. Jahrhundert sich im Umlauf befindlichen Topos,
der zundchst auf einen permanent schwelenden Rassenkampf zielte, spaterhin aber
Umkodierungen etwa in der dialektischen Geschichtsauffassung, im Modell des Klas-
senkampfes fand.’ Die wesentliche Aufgabe bestiinde darin, dass man ,aus dem Frie-
den den Krieg herauslesen muss.”

Anfang der 1990er Jahre versuchte sich Hans Magnus Enzensberger mit seinem
Essay Aussichten auf den Biirgerkrieg an einer pointierten, mitunter vielleicht ein we-
nig liberspitzten Aktualisierung des Topos vom lediglich schwelenden Krieg, der die
Gesellschaft durchziehe, von innen her zersetze, und der als solcher erst entziffert
werden miisse. Enzensberger zielte auf eine Engfiihrung der Charakteristika der neuen
Kriege, wie sie sich im ehemaligen Jugoslawien oder in Ruanda zutrugen, mit den Zer-
fallsprozessen in den westlichen Staaten, vom alltdglichen Vandalismus iber die Aus-
schreitungen des rechtsradikalen Pobels bis zu den Rassenunruhen in Los Angeles.’ Ein
globaler Biirgerkrieg sei im Gange, in sich ohne Ziel, ausgehend vom durchaus auch
selbstzerstorerischen Widerstand der Verlierer der Globalisierung. ,Vom heroischen
Heiligenschein der Partisanen, Rebellen und Guerilleros ist nichts {ibriggeblieben.
Einst ideologisch hochgeriistet und mit fremden Verbiindeten im Riicken, haben sich
Guerilla und Antiguerilla verselbstindigt. Ubriggeblieben ist der bewaffnete Mob."
Diese barbarisierte Variante des Biirgerkriegs habe ldngst schon Einzug in die Metropo-
len gehalten. ,Seine Metastasen gehdren zum Alltag der groRen Stadte.”® Wir stoRen
auf eine Entfesselung der Kriegsmaschine im urbanen Milieu. Ein im engeren Sinne po-

Foucault 2001, 63.

Ebd.

Ebd., 99f.

Ebd., 67. Eine prominente konservative Spielart dieses Diskurses findet sich bei Carl Schmitt: Der Begriff des Poli-
tischen (1932) und Theorie des Partisanen (1963). Auch die noch zur Zeit des Kalten Krieges getdtigte AuBerung
Paul Virilios, ,dass der totale Frieden der Abschreckung die Fortsetzung des Krieges mit anderen Mitteln ist”,
stellt lediglich eine weitere Variante dar. Siehe Virilio/Lotringer 1983, 29.

6 Aus der jiingsten Zeit bieten sich die Unruhen in Frankreich und Australien als Beispiele an, ebenso die Gewalt-
ausbriiche nach der Flutkatastrophe in New Orleans.

Enzensberger 1993, 17.
8 Ebd., 18.
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litisches Bewusstsein existiert nicht mehr. Ideologien sind allenfalls noch duRerli-
ches Etikett, ,blofRe Fetzen aus dem historischen Kostiimfonds*, ,Faksimiles”. Es
geht buchstdblich um nichts, der Kampf ist zum Selbstzweck und Selbstlaufer gewor-
den.

Die Asymmetrisierung des Krieges, das Fehlen einer klaren Grenze zwischen Krieg
und Frieden wie auch klar definierbarer Kriegsziele, das Verwischen der Differenz zwi-
schen Kombattanten und Non-Kombattanten wie auch jener zwischen Front und
Nicht-Front, die Tatsache also, dass die Kampfhandlungen nicht auf einen definierba-
ren Geldndeabschnitt beschrankt bleiben, sondern prinzipiell iiberall aufflackern kon-
nen - all diese Kennzeichen der neuen Kriege™ finden sich auch hier, in der zum du-
Rersten getriebenen Parzellierung des Kampfgeschehens, um zugleich die Maglichkeit
einer emotiven Ubersetzung der Bilder aus dem fernen Kriegsgeschehen in eigene Er-
fahrungszusammenhdnge zu er6ffnen. Es mogen dies abstrakte Verbindungsglieder
sein; gleichwohl gewahrleistet gerade die Unbestimmtheit des Geschehens, der mor-
derische Abstraktionsprozess selbst das Kniipfen dieser Verbindung.

Konnte Walter Benjamin im Ersten Weltkrieg noch einen ,Versuch zu neuer, nie er-
hérter Vermahlung mit den kosmischen Gewalten”* erkennen, so glitte jeglicher Uber-
hohungsversuch an den heutigen Erscheinungsformen des Krieges ab. Seine Patholo-
gie hat sich von Grund auf verandert. ,In den Vernichtungsnachten des letzten Krieges
erschiitterte den Gliederbau der Menschheit ein Gefiihl, das dem Gliick der Epileptiker
gleichsah.”” Ein Abgrund trennt die neuen Kriege von solcher Emphase der Vernich-
tung. Eher lieRe sich von einem Verwesen sprechen denn von einem epileptischen An-
fall, lieRe sich eine Intoxikation der Menschheit diagnostizieren; erfahrbar hierzulan-
de - vielleicht - im molekularen Krieg. Also Entropie statt kosmischer Gewalten.

*

Das Bild der klassischen Schlacht, des Heldentums an der Front, bietet nur noch eine
merkwiirdige Verdrehung dieses Umstandes. Selbst Ridley Scotts Black Hawk Down
(2001), dem man gewiss keinen Mangel an Heroisierung vorwerfen kann, ldsst dies
durchscheinen. Die Fokussierung auf eine uniibersichtliche Militdraktion, die die Be-
teiligten den Uberblick verlieren, sich buchstablich im Kreis bewegen ldsst, miindet
schlieRlich in die Bemerkung eines Soldaten, am Ende gehe es immer um ,the man
next to you. And that's it.” Das eigentliche Ziel des Einsatzes, die Gefangennahme des
Aidid-Kabinetts tritt demgegeniiber in den Hintergrund, das nationale Pathos stellt
nur noch die Uberformung einer unmittelbaren Kontiguititsbeziehung dar.

Noch in anderer Hinsicht ist Black Hawk Down von Interesse: Als Film iiber einen
der neuen Kriege steht er in einer anderen Relation zum historischen Bildervorrat als

9 Ebd., 23.

10 Ebd., 25.

11 Siehe hierzu ausfiihrlich Miinkler 2004.
12 Benjamin 1955, 124.

13 Ebd., 126.
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etwa Saving Private Ryan (Der Soldat James Ryan, 1998). Zwar kann dieser als Gegen-
modell zur sterilen medialen Berichterstattung aus den letzten Kriegen verstanden
werden, als Versuch einer neuen Versinnlichung, einer Verleiblichung des Krieges®, so
dass auch er qua Negation an die Bildtypen jiingerer Generation gebunden ist. Black
Hawk Down jedoch muss sich zugleich zu einer weiteren Variante medialer Kriegsfiih-
rung verhalten, die unmittelbar der asymmetrischen Ausrichtung der neuen Kriege
entspringt.

Am scharfsten trat sie in den Bildern vom 11. September, von Madrid oder London
hervor, aber auch in jenen der diversen Geiselnahmen, vornehmlich im Irak und in
Afghanistan, deren verstorte und verschreckte Opfer einer Weltoffentlichkeit vorge-
fiihrt wurden. Der Berliner Politologe Herfried Miinkler spricht von einer doppelten
Adressierung solcher Bilder: Sie zielen zum einen auf die Demoralisierung der Bevdlke-
rung jener Lander, die im Fadenkreuz der Terroristen stehen; zum anderen auf einen
»als interessiert unterstellten Dritten”, das heif3t auf sympathisierende Bewegungen,
denen die Mdglichkeit eines Kampfes gegen die USA und somit deren prinzipielle Ver-
wundbarkeit vorgefiihrt werden soll.”

Den Bildern der nackten und verstiimmelten US-Soldaten, die 1993 durch die Stra-
Ren Mogadischus geschleift wurden, Bildern, die schlieRlich zum Abzug der
US-Truppen fiihrten, kam eine solche Signalwirkung zu. So zitiert der Londoner Inde-
pendent im Jahr 1997 Osama Bin Laden mit folgenden Worten: ,Die Mudschaheddin
waren erstaunt tiber den Zusammenbruch der amerikanischen Moral. Das hat uns iiber-
zeugt davon, dass Amerika ein Papiertiger ist.“** Black Hawk Down, der eben diesen
Einsatz zum Thema hat, bietet fiir jene demiitigenden Aufnahmen im Grunde kein
Aquivalent; der traumatische Kern des Geschehens, der auch die Arbeit an diesem Film
initiierte, wird ausgeblendet. Der Film steigt aus, als die Menge einen der toten Solda-
ten ergreift. Damit reduziert Black Hawk Down das Kriegsgeschehen auf die militdri-
sche Intervention, wahrend die Hauptwaffe des Gegners, die Bilder, mit denen die
Ubermacht schlieBlich in die Knie gezwungen wurde, verdringt wird.

*

Wie verhdlt es sich nun aber mit anderen, parzellierten Formen des Kampfes, die auf
keiner direkten Konfrontation bewaffneter Kampfer mehr beruhen? Auf die jiingeren
Formen terroristischer Kriegsfiihrung wurde bereits verwiesen. Mit ihnen ist die ,pri-
vilegierte Alleinverfiigung des Militdrs iiber die Gewalt des Krieges, wie sie fiir die eu-
ropdische Kriegsgeschichte vom 17. bis 20. Jahrhundert kennzeichnend war”, defini-
tiv zu ihrem Ende gekommen.” War aber nicht schon die Stadtguerilla Exempel eines
in seiner Erscheinungsform grundlegend verdnderten internationalen Kriegsgesche-
hens? Wie lieRe sich rechtfertigen, einen Film {iber die Rote Armee Fraktion nicht als

14 Vgl. Paul 2003, 57 und 59.
15 Miinkler 2004, 199.

16 Zitiert ebd., 52.

17 Ebd., 189.
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Kriegsfilm einzustufen - vorausgesetzt, man mdchte nicht bei einer Taxonomie der
Oberflachenerscheinungen stehen bleiben und damit das Bild des Krieges, das im
Genre-Kino produziert wird, analytisch verfestigen?

Vielleicht asst sich, gerade in Wiirdigung des molekularen Kriegs, eine Perspektive
entwickeln, die in Rechnung stellt, dass die neuen Kriege eher mit den vormodernen
als mit den modernen zwischenstaatlichen Kriegen verwandt sind.” Dies aber impli-
ziert auch ein divergierendes Bild des Kriegers. Mit der Verstaatlichung des Krieges, in
deren Gefolge sich jener Diskurs vom im Frieden lediglich kaschierten Krieg herausbil-
dete, ging zugleich die Disziplinierung des Kriegers einher*, seine Normierung und Un-
terordnung in der Armee als fester Institution; so wie nun umgekehrt der Zerfall der
Staaten mit den neuen Kriegen auch die Entdisziplinarisierung der Bewaffneten nach
sich zieht, die Dominanz marodierender Banden.”

Gilles Deleuze und Félix Guattari entwickelten aus dieser urspriinglichen AuRer-
lichkeit der Kriegsmaschine gegeniiber dem Staat den Mythos von der ,nomadischen
Kriegsmaschine”, sahen in ihr eine Gewalt am Werk, die sich gegen grundsatzlich jede
Ordnung richte, und deren disziplinierte Variante stets abkiinftig sei: ,Man kann sicher
nicht behaupten, dass die Kriegsmaschine durch Disziplin charakterisiert wird. Diszi-
plin wird erst dann zum Charakteristikum von Armeen, wenn der Staat sie sich ange-
eignet hat. Die Kriegsmaschine aber gehorcht anderen Regeln, von denen wir nicht be-
haupten, dass sie besser sind, sondern dass sie die grundsdtzliche Disziplinlosigkeit
des Kriegers fordern, das Infragestellen der Hierarchie [...].**

Welche Stellungen des (Kriegs-)Films zur Kriegsmaschine lassen sich nun unter-
scheiden, begreift man letztere als anti-hierarchische Negativitdt? Hier scheinen sich
drei Tendenzen abzuzeichnen, von denen sich zumindest die ersten beiden von selbst
verstehen mogen. Setzen wir zundchst an der dulRersten Verkehrung an, der maxima-
len Einbindung in ein Ordnungssystem und eine klare Aktionslinie: Sie findet sich (tri-
vialer Weise) vornehmlich in Kriegsfilmen, die mit territorialem Gestus operieren, Hie-
rarchien und Segmentaritdt in Form geschlossener militdrischer Einheiten, einer
standhaften, schlagkraftigen Nation und dhnlichem propagieren. Nicht wenige Filme
scheinen gleichwohl Ambivalenzen aufzuweisen, indem sie zwar an der Notwendigkeit
von Kommandostrukturen festhalten, diese aber ,vermenschlichen’, an individuelles
Flihrungsvermdgen zu binden suchen. Dabei kann die Befehlsverweigerung im Dienste
zieladdquater Flexibilitat (und Effektivitat) als Option verteidigt werden, wenn zum
Beispiel die Unfdhigkeit eines Befehlshabers oder die Fehleinschdtzung einer Situati-
on eine Mission zu gefdhrden droht. So in Robert Aldrichs Attack! (Ardennen, 1956)
oder, in jiingerer Zeit, in Terrence Malicks The Thin Red Line (Der schmale Grat, 1998).

Grundsatzlich speist sich diese erste Variante aus der Engfithrung von Konformis-
mus, Unterordnung und - idealiter - ihrer absoluten Negation. Im Durchgang durch
das Eine wird das Andere erreicht, werden Lebenswelten in Schutt und Asche gelegt -

18 Ebd., 59-89.

19 Ebd., 74 und 101f.

20 Ebd., 30. Vgl. Enzensberger 1993, 13.
21 Deleuze/Guattari 1992, 492.
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aber stets mit dem Versprechen kiinftiger Ordnung. Eine klassische Kompromissbil-
dung, die widerstrebende Interessen im selben Syntagma zu binden versteht. Die um-
fassende Zerstorung braucht einen noch umfassenderen Sinn, der ihre Kodifizierung
ermoglicht, ihr die affektive Spitze nimmt.

Am entgegen gesetzten Pol steht der Anti-Kriegsfilm im engeren Sinne, der wohl
wesentlich als Anti-Kriegsfilm-Film gedacht werden kann, das heilRt als Film, der die
filmische Asthetik des Krieges attackiert: Er negiert das Einfangen, die heroische
Uberformung der Kriegsmaschine durch narrative und ideologische Schemata, sei es
mittels satirischer Dekonstruktion in Genreparodien oder durch Uberschreitung auf
essayistische Ausdrucksformen wie in den Filmen Loin du Vietnam und Krieg und Frie-
den (1982). Die Funktion des letzteren sah Alexander Kluge darin, ,,dem Krieg Bilder zu
nehmen, nicht ihm welche zu geben.”* Dies Nehmen der Bilder meint, sie von der blo-
Ren Darstellung abzuldsen, um sie in ihrer Funktionalitdt und somit in ihrer pragmati-
schen Dimension aufscheinen zu lassen. Sie sind nicht das Reale - auRer fiir diejeni-
gen die in ihnen denken® - aber man kann Realitdt mit ihnen gestalten. Sie sind nicht
einfach Mittel der Reprdsentation von Geschichte, sondern als Auslegung des Gesche-
hens sind sie Eingriff, Mittel der Produktion und Umproduktion realer Geschichte
(nicht: ihrer Darstellung).

Diese Riickbindung an auRerfilmische Bewegungen, das hei3t der pragmatische
Zusammenhang, die Verkettung mit einer eigenen kleinen Kriegsmaschine: den Pro-
testbewegungen, mag als zumindest eine notwendige Bedingung fiir das Funktionie-
ren des Anti-Kriegsfilms gelten. Eine Reprdsentation als solche kdnnte kaum ernsthaft
als Widerpart gesellschaftlicher Praxis fungieren. Der so verstandene Anti-Kriegsfilm
fande seine wesentliche Differenzbasis im soziopolitischen Feld, wobei die Parodie
den Akzent stdrker auf genreimmanente Kriterien zu legen scheint, wahrend der
Essay-Film sich gdnzlich auRerhalb des Genres situiert. In jedem Fall bedarf es einer
Aktivierung des Films als Element eines sozialen Gefiiges.

Eine dritte Stellung des Kriegsfilms zur Kriegsmaschine setzt diese frei als anarchi-
sche Kraft, inszeniert ihre zersetzende Dynamik, auch ihre Schrecken, als abstrakte
Utopie der Freiheit, ohne sich einer propagandistischen Ubercodierung zu beugen.
Hier ist an Apocalypse Now (1979) zu denken, der den Krieg ins schopferische Delirium
{iberfiihrt, um seine nihilistische Dimension als Weg der Existenzerhellung zu erschlie-
Ren. Das Phantasma einer umfassenden Negation, einer Zerschlagung aller zivilisato-
rischen Sinnzusammenhdnge wird nicht durch den Bezug auf eine hdhere Ordnung, auf
Heldentum oder ein hehres Kriegsziel sublimiert, wie es im affirmativen Kriegsfilm der
Fallist. Doch auch einer generellen Verwerfung des Krieges wird nicht das Wort gespro-
chen, nicht Stellung ,gegen den Krieg” bezogen, sondern das Faszinosum der Zersto-
rung in der Versicherung des Anderen der Zivilisation als solches bewahrt.

Eben dieser Traum von der urspriinglichen, undisziplinierten, keinen Reglementie-
rungen unterworfenen Arbeit der Kriegsmaschine lebt nun, wenngleich in kleinerer
Miinze, auch in diversen Produktionen fort, die nicht auf das eigentliche Kriegsgesche-

22 Kluge 1984, 322.
23 Ebd., 375: ,Also: die Bildsequenzen sind etwas Reales fiir alle diejenigen, die in den Bildsequenzen denken.”
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hen fokussieren: als Lebensform oder Ausdruckspotential, als das Negativ der Diszipli-
nierung. So in Ted Kotcheffs Rambo - First Blood (Rambo, 1982): Der Vietnamveteran
John Rambo, der sich der Willkiir eines Kleinstadt-Sheriffs ausgesetzt sieht, richtet
sein kriegerisches Know-how gegen die lokale Ordnungsmacht, lebt das Vietnamese-
Werden eines amerikanischen Elitesoldaten. Die einst liber die Disziplin gegen den
Soldaten gerichtete Gewalt™ entduRert sich gegen ihren gesellschaftlichen Trager -
eine Wiederaneignung der Kriegsmaschine. Vergleichbares geschieht im ersten Teil
von Full Metal Jacket (1987), in dem am Ende einer brutalen, entwiirdigenden Ausbil-
dung die Rache des gedemiitigten Private Pyle steht, der den Drill, die ihm widerfah-
rene Gewalt in einen Akt der Vernichtung gegen den Reprdsentanten der Ordnung sich
entladen lasst (ein Akt, der hier allerdings unmittelbar in Selbstzerstérung um-
schldgt).

Eine Variation dieses Topos bietet Falling Down (1993), der den Rachefeldzug eines
vom Leben im Allgemeinen wie von seiner Frau im Besonderen enttduschten Ex-
Angestellten eines Riistungskonzerns in Szene setzt. Die Statten alltdglicher Zermiir-
bung werden mit Waffengewalt bekdampft, vom iiberteuerten Kleinladen {iber kriminel-
le StralRengangs bis zur Verschwendung von Steuergeldern im StraRenbau. Es ist dies
ein Film, der den bewussten Eintritt in den molekularen Krieg inszeniert, die individu-
elle Realisierung eines Krieges, der schwelend schon im Gange war, um nun, wenn
auch im Alleingang, mit offener Gewalt gefiihrt zu werden.”

Falling Down ist sicher ein Film in einem kategorialen Grenzbereich. Uber seinen
Protagonisten ist er noch an das militdrische Paradigma gebunden, der Kampf selbst
jedoch ist unspezifisch, ziellos, erschopft sich in singuldren Aktionen. Er markiert den
Ubergang zu einem diffusen Gebiet, in dem die Kriegsmaschine in keine Strategie
mehr eingebunden ist, um, anders als etwa in Filmen iber terroristische Aktivitaten,
weitgehend selbstbezogen zu operieren. Nicht wenige Action-Filme mdgen in ihrem
Kern entmilitarisierte Kriegsfilme sein, die auf zivile Kriegsmaschinen setzen. Man
denke etwa an Die Hard (1988) und seine Sequels.

*

Nun wird man einwenden, dass all dies mit dem Genre des Kriegsfilms nichts mehr zu
tun habe, dass man hier allenfalls von einer symptomatischen Lektiire sprechen kdn-
ne. Andererseits jedoch gehen bei Kriegsfilmen im engeren Sinne meist die Zusam-
menhange verloren, werden verbogen, verschwindet der konkrete einzelne Krieg hin-
ter ,dem Krieg’ als a-historischem Verderben.” Auch diese Filme sind nur Chiffren,
miissen selbst symptomatisch gelesen werden.” Und entwirft am Ende nicht Danny

24 Miinkler 2004, 74.

25 Ein klassischer Vertreter dieses Typus ist natiirlich Taxi Driver (1976).

26 Vgl. Paul 2003, 42, 57 und 61.

27 Nicht mehr und nicht weniger iibrigens als die Darstellungen antiker oder fiktiver Schlachten. Da nun Filme, die
reale, moderne Kriege zum Gegenstand haben, diese so weit fiktionalisieren, dass es bei dulleren, oberflachli-
chen Authentizitdtszeichen bleibt, scheint letztlich nichts gegen die Integration solcher Arbeiten in den Genre-
begriff zu sprechen.
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Boyles 28 Days Later (2002) ein prdziseres Bild der neuen Kriege, als die meisten au-
genscheinlich realistischen Kriegsfilme?

Natiirlich orientiert sich das ,lebendige Genrebewusstsein“* gerade an iiberkom-
menen Schemata, an stereotypen Situationen wie dem Schlachtgeschehen. Ihm konn-
te man Filme wie Stammheim (1986), Falling Down oder eben 28 Days Later schwerlich
als Kriegsfilme ,verkaufen’. Und eben hier liegt das Problem: Die Kategorie ist zu ab-
strakt, kann den Krieg in seinen vielgestaltigen Ausformungen und das heif3t auch: in
seinen Parzellierungen nicht fassen. Bereits die Konzentration in Raum und Zeit®, die
ihn flir eine kompakte Darstellung zu pradestinieren scheint, ist lange schon hinfallig.
Dass Krieg etwas Anschauliches sei, ist allenfalls ein Geriicht. Das ,lebendige Genrebe-
wusstsein” ist bereits auf der Ebene der Wahrnehmung hochgradig beschéddigt. Oder
zumindest begriffsstutzig, dergestalt, dass die Sinne nicht auf die neuen Kategorien
eingestellt sind. Dass man Filme {iber den Terrorismus, aber zum Beispiel auch Spiona-
gefilme nicht als Kriegsfilme wahrnimmt, ist nur Zeichen eines sensitiven oder perzep-
tiven Anachronismus, eines Anachronismus der Sinne.

Es geht also nicht allein um Reprasentationen: ,Wie wird Krieg dargestellt?’, son-
dern auch und wesentlich um das Sprechen und Schreiben iiber Kriegsfilme, um die Ar-
beit an der Wahrnehmung. Das Bild des Krieges ist in eine Konstellation einzuriicken,
die quer steht zu den gdngigen Genrekategorien, jener Blick zu relativieren, der den
Krieg nur in seiner militdrischen Erscheinung erfasst, andere Artikulationsformen
ignoriert, und der im ,lebendigen Genrebewusstsein” seinen emotiven Sitz hat. Wer
den Kriegsfilm nur als Genre begreift, ihn mit diesem zur Deckung bringt, wird den
Krieg mit Hilfe des Films nicht begreifen. Aber gerade darum geht es: Dass Wirklichkeit
(Krieg) im Film nicht nur mehr oder weniger treffend abgebildet, sondern artikuliert
ist — und dies nicht im Genre des Kriegsfilms allein.”

Und: Die Inszenierung historischer Schlachten, so sie nicht unmittelbar pragma-
tisch gebunden ist - als Propaganda- oder Protestpartikel - ist vielleicht, allem Realis-
musversprechen zum Trotz, nur Ausdruck jener Negativitat, die als Drdangen einer Ge-
genwelt, anti-realistisch, womdglich alle Genres tragt; verfliichtigt in die abstrakte
Gestalt der Vernichtung; Widerschein jener Furie, von der Enzensberger in einem Ge-
dicht schreibt, dass ihr, ,die nicht auf uns hort”, alles gehért: ,,Hoffnung, denkt sie, /
unendlich viel Hoffnung, / nur nicht fiir euch; / [...] / sie allein bleibt, ruhig, / die Fu-
rie des Verschwindens.”*
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28 Vgl. Schweinitz 1994.

29 Vgl. Clausewitz 1980, 469: ,In einem Punkt des Raums und der Zeit ist hier alles Handeln zusammengedréngt
[...].” [Herv. im Text].

30 Darauf verweist schon Knut Hickethier in Bezug auf die Darstellung klassischer (symmetrischer) Kriege. Siehe
Hickethier 1989, v.a. 50-52. Anstatt nun Filme, die sich den tradierten Genrekonventionen verweigern (bzw. die
in der Darstellung des Krieges nicht auf Kampfhandlungen im engeren Sinne fokussieren) aus dem Begriff des
Kriegsfilms” auszuschlieRen, wird hier eine Perspektive angedacht, die die Ausschlussmechanismen des Genres
wie der Genreanalyse gleichermaRen zu konterkarieren versucht.

31 Enzensberger 1980, 86.
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Burkhard Rowekamp

,Peace Is Our Profession” — Zur Paradoxie von
Antikriegsfilmen

I. Problemaufriss

Antikriegsfilme haben ein Problem. Die strukturelle und semantische Widerspriichlichkeit
von narrativer Sinnproduktion und erzdhltem Sinnverlust steht vor allem in Kriegsfilmen,
die in der offentlichen Diskussion als Antikriegsfilme wahrgenommen werden, in einem
vertrackten Spannungsverhaltnis. Stellvertretend fiir die zahlreichen Stimmen, die darin
das grof3te Dilemma dieser Filmsorte sehen, hat etwa Knut Hickethier mit Bezug auf die
deutsche Produktion Die Briicke aus dem Jahr 1959 angemerkt, dass trotz seiner grof3en
Akzeptanz als Antikriegsfilm ,auch dieser Film aus dem grundsétzlichen Dilemma des An-
tikriegsfilms, immer auch den Krieg zeigen zu miissen, den man eigentlich bekdampft,
nicht heraus [kam]“' Die Form filmischer Kritik am Krieg hat also offenbar eine Schwach-
stelle. Fiir die filmwissenschaftliche Diskussion stellt sich daran ankniipfend die Frage
nach dem Umgang mit dem Befund gerade auch mit Blick auf die Unterscheidung zum
Kriegsfilm und der zugehorigen Genreformation. Um der postulierten Crux des Antikriegs-
films zu entkommen, konnte es hilfreich sein, zundchst die Perspektive umzukehren: Wel-
che Zugewinne lieRBen sich fiir die wissenschaftliche Beschreibung des Antikriegsfilms
verzeichnen, machte man aus dem oben beschriebenen Dilemma eine Tugend und ndhme
probeweise an, die vielfach beobachtete paradoxe Konfiguration sei weniger ein Problem,
als vielmehr narrative Funktionsstelle des Antikriegsfilm, seine Sollbruchstelle. Damit lie-
Re sich der Blick zundchst auf Gestaltungsprinzipien der Paradoxie des Antikriegsfilms
lenken und fragen, welche Poetiken des Paradoxen im Anti-Kriegsfilm vorliegen, und weil
wir es mit Spielfilmen zu tun haben: in welchem Modus und in welchen Kontexten sie er-
zahlt werden. Ausgehend von diesem Fragekomplex befasst sich der folgende Beitrag mit
paradoxen Funktionslogiken als Mittel filmischer Textstrategien des Antikriegsfilms. Er
gliedert sich in drei Abschnitte: Nach einer Problemskizze im Einleitungsteil wird der Ver-
such unternommen, kulturelle Kontexte bzw. Rahmenbedingungen fiir die Entwicklung
des Antikriegsfilms zu benennen, um schlieRlich vor diesem Hintergrund einen Vorschlag
fiir eine semiopragmatische Lesart des Phdnomens Antikriegsfilm zu unterbreiten: Wel-
chen Sinn macht in historischer und analytischer Hinsicht also die Rede vom Antikriegs-
film?

Genreversprechungen
Es gibt freilich ein vorgdngiges Problem: In ungezahlten Publikationen zum Kriegs-
film* und vergleichsweise wenigen zum Antikriegsfilm® haben Genrebetrachtungen

1 Hickethier 1995, 376.
2 Siehe u.a. Baier 1984, Basinger 1986, Davenport 2004, Klein et al. 2006.
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den mit den Mitteln des Films erzdhlten Krieg immer wieder anhand zwar evident
scheinender, aber die Komplexitdt des Phanomens ebenso verfehlender Unterschei-
dungskriterien festzumachen versucht. Denn gleichgiiltig ob historische (z. B. die
modernen Kriege des 20. Jahrhunderts) oder motivische (z. B. die Schlacht, das sol-
datische Individuum) zur Systematisierung des Genres dienen: Inhaltlich-formale Ty-
pologisierungen oder endlose Filmlisten lassen oftmals nicht nur die Reflexion des
eigenen Beobachterstandpunktes vermissen, die horizontale Betrachtung {ibersieht
immer wieder auch die Einbindung solcher - auch der eigenen - Zuschreibungspra-
xen in gesellschaftliche Verwendungszusammenhadnge, also ihre vertikale Integrati-
on. Der Kontingenz des Phdnomens werden sie auf diese Weise weder in historischer
noch in analytischer Hinsicht gerecht. Fiir eine iibergreifende Perspektive scheint es
letztlich also unerldsslich, in Bezug auf Genrefragen das ,Was’ der Bestandssicherung
des Antikriegsfilm in das ,Wie’ seiner historisch sich wandelnden Modi der Bedeu-
tungsverdichtung zu iiberfiihren. Trotz der damit angedeuteten Neujustierung: Was
wir iiber den Kriegsfilm wissen, verdanken wir nicht nur entsprechenden Filmen, son-
dern kulturellen Zuschreibungspraxen, zu denen schlieBlich auch die Genrepublizis-
tik zahlt. Immerhin benennen diese AuRerungen eines ,lebendigen Genrebewusst-
seins” ganz pragmatisch prototypische Filme im Sinne von Jorg Schweinitz’, also his-
torisch erfolgreiche Verdichtungsformen, die kollektive Vorstellungen prégen. Die
Lage verkompliziert sich, wenn man beriicksichtigt, dass daneben weitere nicht un-
problematische, sich iiberlagernde, konkurrierende, konfligierende oder verstarkende
kollektive Zuschreibungspraxen am Werk sind, von wissenschaftlichen Erkldarungsver-
suchen iiber Filmkritiken in Massenmedien bis zur Alltagskommunikation. Diese skiz-
zenhafte, wenngleich kritische Bestandsaufnahme zielt freilich nicht auf die Ab-
schaffung des Kritisierten, sondern pladiert im Gegenteil fiir eine Verdnderung der
Laufrichtung: Verdffentlichte Meinungen als integrale Bestandteile kulturellen Aus-
tauschs miissen ebenso ernst genommen werden wie Forderungen, auch all jene Fil-
me mit einzubeziehen, die in der Masse der jahrlichen Filmproduktion seit mehr als
hundert Jahren zwar den Weg in die Kinos fanden, aber aus welchen Griinden auch
immer von der Filmgeschichtsschreibung bislang noch nicht beriicksichtigt wurden -
nur: Wie ldsst sich das systematisieren?

Kritik am Krieg mit aufklarerischem oder erzieherischem Impetus scheint der klein-
ste gemeinsame Nenner des Antikriegsfilm-Verstandnisses bzw. Genreversprechens zu
sein: ,Anti-Kriegsfilme wdren dann alle Filme, in denen das Leiden der Menschen durch
den Krieg, die Forderung nach Abschaffung des Krieges als Mittel der Politik und die
Darstellung der wahren Ursachen sowie der Sinnlosigkeit kriegerischer Auseinander-
setzungen gezeigt wird.” Andererseits unterscheiden sich Antikriegsfilme strukturell
auf den ersten Blick gar nicht so sehr von ihrer Verwandtschaft, etwa Propaganda- und
Kriegsfilmen, aber auch nicht von anderen Genreformationen wie z. B. Actionfilm, Me-
lodram, Western oder Horrorfilm: Agitation, Psychologisierungs- und Emotionalisie-

3 Siehe Rauhut 1977.
4 Vgl. Schweinitz 1994.
5 Baier 1984, 38.
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rungsstrategien, sensationelle Bewegungsbilder, Realismus der Gewaltdarstellung
oder audiovisuelle Schocks zdhlen allenthalben zu Genrestandards. Selbst hinsicht-
lich der kritischen Auseinandersetzung mit dem Thema Krieg kann der Antikriegsfilm
keine Exklusivitdt behaupten. Hier konkurrieren Antikriegsfilme z. B. mit Komddien
wie Charles Chaplins Shoulder Arms (Gewehr iiber, 1918) oder Autobiografien wie John
Boormans Hope and Glory (Hope and Glory — der Krieg der Kinder, 1987), ganz zu
schweigen von all den Filmen, die das Kriegs-Sujet weit iiber die engen Grenzen des
Militdrischen hinaus ausloten, wie Peter Riedel in seinem Aufsatz ,,Die Metastasen des
Krieges. Uber den Kriegsfilm als Genre und den Anachronismus der Sinne” in diesem
Band zeigt.

In Anbetracht dieser Gemengelage scheint es ratsam, den Blick weg von Einzelpha-
nomenen und hin zu ihrer Verbindung unter funktionalen filmischen Gesichtspunkten
zu lenken, an denen die 6ffentliche Wahrnehmung kondensiert: In formaler Hinsicht
markieren Antikriegsfilme einerseits eine narrative Differenz zu anderen Gen-
re-Dialekten bzw. filmischen Wahrnehmungsformen, indem sie die Widerspriiche des
Krieges erzahlbar, d. h. im formalen Arrangement sinnlich erfahrbar machen. An diesen
Formenspielen haben sich andererseits kulturhistorisch bestimmbare Semantiken an-
gelagert und diskursiv verdichtet, die im Unterschied zu anderen Bezeichnungspraxen
als ,,Anti” qualifiziert worden sind. Grad und Funktionalitat der Differenzqualitat die-
ses ,Anti” ldsst sich wiederum pragmatisch und poetologisch in historischen Verwen-
dungszusammenhdngen bestimmen. Zur Beschreibung dieses dynamischen Prozesses
und um methodisch-theoretisch nachvollziehen zu konnen, auf welche Weise filmische
Strukturen und kulturelle Bedeutungsproduktion miteinander gekoppelt sind, bedarf
es eines Modells, das in der Lage ist, historische Poetik und historische Pragmatik un-
ter funktionalen Aspekten zusammenzufiihren.

Semiopragmatik

Roger Odins semio-pragmatischer Zugang leistet genau dieses.® In Odins Modell wer-
den Produktion und Rezeption, directing space und reading space, als zwei Seiten ei-
ner kulturellen Institution zur Kanalisierung und Limitierung von Bedeutungen konzi-
piert. Antikriegsfilm ldsst sich in diesem Zusammenhang als Modus verstehen, die
Austauschbeziehungen zwischen beiden Seiten zu regulieren: Filmische Kritik am
Krieg wird auf diese Weise als Teil der kulturellen Selbstverstandigung {iber den Wi-
dersinn des Krieges lesbar. Vor diesem Hintergrund lasst sich eine Genealogie der in-
stitution (0din) Anti-Kriegsfilm ebenso ermitteln wie eine Kritik ihrer kulturellen, po-
litischen und 6konomischen kurzum: gesellschaftlichen Funktion. Die Kategorie Anti-
kriegsfilm entsteht nicht im diskursfreien Raum oder per definitionem, sondern in be-
schreibbaren Umgebungen. Begriffen als Teil eines iibergreifenden kommunikativen
Prozesses (als dreistellige Verdichtung von Information, Mitteilung und Verstehen)
scheinen auf formaler Ebene die narrativen Prinzipen des Antikriegsfilms - verstan-
den als Instanz der Vermittlung - seine filmhistorische Institutionalisierung malRgeb-

6 Vgl Odin 2000.
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lich vorangetrieben zu haben. Ein semiopragmatischer Zugriff ermdglicht es letzt-
lich, Narration als Form des Zeichengebrauchs in historischen Verwendungszusam-
menhdngen leshar zu machen.

IL. Frontverldufe im reading space: Zur Pragmatik des Antikriegsfilms

Realgeschichte

Der historische Kontext, in dem die Kategorie Antikriegsfilm massenwirksam ent-
steht, fallt in die Zeit des Beginns des 20. Jahrhunderts. Auch wenn die These, Krieg
und Kino bedingten sich gerade in diesem Zeitraum gegenseitig’, leichtfertig wichtige
Kontexte der Entstehung des neuen Mediums - aber auch: des Krieges - ausblendet,
ldsst sich feststellen, dass sich in dieser Zeit erste ebenso kritische wie publikums-
wirksame filmische Auseinandersetzungen mit dem Krieg beobachten lassen (Vervlo-
ekt Zij De Oorlog [Verflucht sei der Krieg] von Alfred Machin, 1914; Civilization von Re-
ginald Barker und Thomas H. Ince, 1916; Ned med Vaabnene! [Nieder mit den Waffen!]
von Forest Holger-Madsen, 1915). Die Zeit der Unsicherheit und Umorientierung zwi-
schen den Weltkriegen des vergangenen Jahrhunderts begiinstigte Polarisierungen al-
ler, auch filmischer Art, und verstdrkte den Wunsch nach Erklarungs- und Deutungs-
angeboten in Zeiten kollektiver Verunsicherung, wie sie diese Filme zur Verfiigung
stellten. Die 6ffentliche Suche nach Erklarungen fiir die Katastrophe begiinstigte die
kritische Auseinandersetzung mit Institutionen des Krieges, vor allem der militari-
schen Fiihrung, ebenso wie die Frage nach der Rolle des Individuums und den Folgen
des Krieges. Dies gilt grundsatzlich auch heute noch. Das Kriegs-Sujet hat nichts an
seiner diskursiven Kraft eingebiiRt, eher im Gegenteil. Und jetzt, da sich die Kriege
verdndern, wie Herfried Miinkler beschreibt’, erscheinen die etablierten Formen des
Antikriegsfilms seltsam antiquiert: Quo vadis Antikriegsfilm?

Hinsichtlich politischer Kontexte haben politisch-ideologisch motivierte Reaktio-
nen wie ZensurmaRnahmen und Stellungnahmen politischer Institutionen nicht nur
die 6ffentliche Neugier verstarkt, sie befestigten zugleich die Vorstellung, dass Anti-
kriegsfilme tatsdchlich gegen offizielle Kriegsdoktrinen opponierten. Boykott und
Zensur sowie politische und intellektuelle Anfeindungen von All Quiet on the Western
Front (Im Westen nichts Neues, 1930) und Westfront 1918 (1930) bis Paths of Glory
(Wege zum Ruhm, 1957), Full Metal Jacket (1987) oder Starship Troopers (1997) spre-
chen eine deutliche Sprache. Solche &ffentlichkeitswirksamen Reaktionen manifestie-
ren entgegen ihren Absichten kollektive Vorstellungen jenes ,Anti” des Kriegsfilms,
dass auch gegenwadrtig noch fiir 6ffentliche Irritation und Aufmerksamkeit sorgt. Die
Deutung als Anti-Kriegsfilm hangt also in starkem MaRe von dessen politischer Inter-
pretation und Indienstnahme ab. Sie verstarkt Antikriegsfilm-Semantiken in der Regel
gegen offizielle politische Interessen. Selbstredend fiigen sich Antikriegsfilme auch
okonomischen Interessen. Antikriegsfilme werden unter marktstrategischen Gesichts-

7 Vgl. Virilio 1989.
8 Miinkler 2002.
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punkten produziert und platziert. Anderer-
seits hat gerade der ckonomische Erfolg
der Institutionalisierung des Anti-Kriegs-
film-Schemas Vorschub geleistet - und das
paradoxerweise, obwohl die Filmindustrie
nicht eben im Verdacht stand und steht,
gegen offizielle militdrische Doktrinen zu
opponieren.

Geschichte der Kiinste
Das Medium Film schreibt mit so genann-
ten Antikriegsfilmen andererseits eine lan-
ge Tradition in der kiinstlerischen Ausein-
andersetzung mit dem Krieg fort: Von der
Antikriegsmalerei Pieter Bruegels dem Al-
teren oder Hieronymus Boschs etwa bis zu
Francisco de Goya (ErschiefSung der Auf-
sténdischen am 3. Mai 1808 in Madrid [0
Trés de Maio de 1808 em Madrid: Os fuzila-
mentos na montanha do Principe Pio],
1814; die Serie der Schwarzen Bilder [Pintu-
ras negras, Abb. 1] 1821-23; der Zyklus Die
Schrecken des Krieges [Desastres de la Guer-
ra], ca. 1810-14); und von Otto Dix" Zyklus
' Der Krieg (1924) iiber Picassos Guernica
e Sane i o P g ST (1937 bis 2 Jeff Wals groBformatige, i
einem Leuchtkasten prasentierten Farbdi-
apositiv Dead Troops Talk (1992). Die Tradition der bildlichen Vermittlung des Krieges
setzte sich in der Fotografie fort, vor allem in den Kriegsfotografien Roger Fentons
vom ersten mit modernen Mitteln gefiihrten Krieg, dem Krimkrieg von 1853 bis 1856.
Dass Fotografie auch als Mittel der Agitation gegen den Krieg eingesetzt werden
konnte, stellte Ernst Friedrich mit seinem Antikriegsbuch Krieg dem Kriege!, das 1924
fiir internationale Aufmerksamkeit sorgte, unter Beweis (Abb. 2). Sowohl Malerei als
auch Fotografie nutzten neben dramatischen Farb- und Raumkompositionen vor allem
die Darstellung grausam entstellter und verstiimmelter Kdrper zur Kritik am Krieg,
eine Strategie, die spatere Antikriegsfilme aufnahmen und den medialen Gegebenhei-
ten anpassten. In gleichem Umfang adaptierten Antikriegsfilme immer wieder
Kriegs-/Antikriegsliteratur, von Humphrey Cobbs Paths of Glory (1935) bis Anthony
Swoffords Jarhead (2003). Besonders die Verfilmung des Romans von Erich Maria Re-
marque Im Westen nichts Neues (1929) profitierte zugleich vom internationalen Erfolg
der literarischen Vorlage. Aber auch Karl Kraus” Antikriegs-Drama Die letzten Tage der
Menschheit (1918/1919), dessen Vertonung Radiogeschichte geschrieben hat, oder
Claude Simons nouveau roman gegen den Krieg Die Akazie (1989) lieRRen sich hier
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Abb. 2

nennen. Sie stehen stellvertretend fiir eine lange literarische Tradition in der kriti-
schen Auseinandersetzung mit dem Krieg, die mit dem bereits 1668 erschienen, im
DreiRigjahrigen Krieg spielenden Schelmenroman von Hans Jakob Christoffel von
Grimmelshausen Der abenteuerliche Simplicissimus (Teutsch) einen friihen populdren
Vertreter hat. Gestaltungselemente literarischer Vorlagen - z. B. episodale Erzdhl-
strukturen, Realismus oder Ironie — haben die Filmsprache des Antikriegsfilms sicht-
lich beeinflusst. Der Zusammenhang der hier skizzierten kunsthistorischen Bild- und
Erzdhltraditionen mit der Entwicklung des Antikriegsfilms ware noch zu erhellen, und
zwar sowohl hinsichtlich filmischer Gestaltungsprinzipien des Antikriegsfilms als
auch im Hinblick auf ihren Beitrag zur Prafiguration des kollektiven Verstdndnisses
von Antikriegskunst generell.

Produktionsgeschichte

Nicht zuletzt limitieren Produktionskontexte Entstehung und Entwicklung des Anti-
kriegsfilms. Bewegliche Aufnahmeapparaturen und Filmton bereiteten der massen-
wirksamen Institutionalisierung des Antikriegsfilms in den 1930er Jahren den Weg.
Sie erweiterten den Rahmen realistischer Darstellung radikal. Die dsthetische Aufrii-
stung steigerte das filmische Schockmoment in ungekanntem Mal3e. Der Krieg wurde
endgiiltig filmisch, d. h. auf der Ebene audiovisueller Qualitdten unmittelbarer und
scheinbar nachvollziehbarer als je zuvor — aber eben auch abschreckender. Endlich
konnte die Offentlichkeit dessen ansichtig werden, was man zuvor nicht zu Gesicht
bekommen hatte und was die alten Vermittlungsformen des Krieges, Kriegsfotografie,
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-malerei und -literatur in dieser Intensitat nicht liefern konnten. Verstarkend wirkte
der Umstand, dass einige verantwortliche Filmleute selbst Augenzeugen von Kriegen
waren und ihre Erfahrungen in die Produktion von Kriegsfilmen einbrachten: Lewis
Milestone etwa arbeitete als Fotograf bei einem Fernmelderegiment der US-Armee
wahrend des Ersten Weltkrieges; Oliver Stone war Soldat in einem platoon im Viet-
namkrieg usw.

Das auf diese Weise zu Beginn des 20. Jahrhunderts installierte realistische Pro-
gramm besitzt im GrofRen und Ganzen auch im Antikriegsfilm heute noch Giiltigkeit.
Realistische Effekte werden unverdndert dazu genutzt, die zerstorerische Wirkung des
Krieges sichtbar und fiihlbar zu machen. Auf diese Weise hat sich im Lauf der Filmge-
schichte eine filmische Ikonografie ausgebildet, die zunehmend das kollektive Kriegs-
bild an die Beschrankungen des Mediums gebunden hat. Die kollektive Kriegserfah-
rung entfernt sich damit indes paradoxerweise immer weiter von den Fakten realer
Kriege. Auch deshalb ware wohl zu fragen, welche Rolle der Bezug auf realhistorische
Kriege im Kriegs- bzw. Antikriegsfilm {iberhaupt spielt. Im Folgenden steht indes eine
andere Frage im Mittelpunkt: Wie funktionieren Antikriegsfilme innerhalb dieser his-
torischen und kulturellen Rahmung?

III. In den Schiitzengrdben des directing space: Zur Poetik des Antikriegsfilms

Um herauszufinden, wie sich das ,Anti” des Kriegsfilms filmsprachlich zu verstehen
gibt, lohnt zundchst ein Blick auf die Form filmischen Erzdhlens im fiktionalen Film,
die Narration. In funktionaler Perspektive wird mit Narration die Interaktion der Sub-
systeme Stil (audiovisuelle Struktur) und Plot (Informationsstruktur von Raum und
Zeit) bezeichnet, deren Zusammenwirken die Fabula (Inhaltsstruktur) hervorbringt,
die von Zuschauern als Geschichte (Bedeutungsstruktur) interpretiert wird.’ Ein Infor-
mationsvermittlungsprozess also, der durch die Einbeziehung aller Funktionsstellen
des Filmischen vom materiellen Substrat des Films bis zum Zuschauer als kommunika-
tiver und somit als gesellschaftlicher Austauschmechanismus verstanden werden
kann, in dem sich kulturelle Uberzeugungen verdichten. Die Entwicklung dieses Ver-
dichtungsprozesses von audiovisuellen Strukturen, Erzahlstrategien, Inhalten und
daran kondensierenden Semantiken lasst sich schlieRlich auch mit Blick auf so ge-
nannte Antikriegsfilme historisch und analytisch erfassen. Als diskursive GroRe kann
die Kategorie ,Antikriegsfilm” freilich nicht ldnger als definierbare Entitdt, sondern
nur als Kontingenzformel angegeben werden. Solche Kontingenzformeln haben sich
historisch in kulturellen Austauschprozessen als funktionale Erwartungsstrukturen
bzw. Institutionen im Sinne Odins bewadhrt. Sie werden traditionell als Genres be-
schrieben.

9 Vgl. Bordwell 1985.
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,Draw a distinction
Die historische Pragmatik des Antikriegsfilm ist untrennbar mit bestimmten Formen-
spielen des Filmischen, d. h. mit seiner historischen Poetik verbunden, die sich von
derjenigen anderer Formationen unterscheidet. Antikriegsfilm bezeichnet also einen
Unterschied auf der Ausdrucksebene, der einen Unterschied auf der Ebene des Verste-
hens macht. Und: beides ldsst sich historisch und analytisch nachzeichnen. Wahrend
sich die Verstehensebene von Film zu Film z. B. anhand veroffentlichter Meinungen
rekonstruieren ldsst, lassen sich filmische Verfahren anhand signifikanter innerfilmi-
scher Abweichungen ermitteln. Vor allem um letzteres soll es abschlieRend gehen.
Folie fiir die Ermittlung poetischer Differenzqualitdten sind hier Darstellungs- und Er-
zihlkonventionen dessen, was iiblicherweise als Kriegsfilm gilt. Die folgenden Uber-
legungen zum Antikriegsfilm gehen auRerdem von bekannten, d. h. dem kollektiven
Gedachtnis nachhaltig eingeschriebenen Antikriegsfilmen aus. Diese doppelte Ein-
schrinkung folgt indes lediglich unmittelbar pragmatischen Uberlegungen, sie beein-
trachtigt nicht die Perspektive des Ansatzes, der dezidiert fiir eine offene Konzeption
pladiert und anstelle von Ein- und Ausschlusskriterien historisch variable Verdichtun-
gen benennen méchte, die zugleich die erstaunliche funktionale Anpassungsfahigkeit
des Antikriegsfilms an unterschiedliche Bedingungen hervorhebt.

Audiovisueller Stil

Im Hinblick auf die Gestaltung der audiovisuellen Ebene dominiert eine Strategie, die
das ,Anti” in Form eines &dsthetisch {iberhohten, expressiven filmischen Realismus
verdichtet - wie es scheint, ist auch nach etwas mehr als einhundert Jahren Film- und
moderner Kriegsgeschichte das kulturelle Bediirfnis nach hochgradig verdichtetem
Abbildrealismus bzw. Kriegsnaturalismus ungebrochen. Dies schldgt sich nieder in der
Inszenierung kriegerischer Handlungen, zumeist in der Zerstérung mannlicher Korper,
die den Zuschauer auf Bild- und Tonebene physisch-physiologisch in das Geschehen
einbeziehen und den Krieg auf diese Weise in eine korperlich-sinnliche Erfahrung
{ibersetzen. Die Stilisierung des Tétens, Mordens und Sterbens erreicht im Antikriegs-

Abb. 3 Abb. 4

10 Spencer Brown 1977, 3.
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film oftmals einen Grad der Verdichtung,
der iiber das aus herkdmmlichen Kriegsfil-
men Gewohnte hinausgeht - scheinbar pa-
radox, denn will man nicht eigentlich das
kritisieren, was man zeigt? Das ,Anti” for-
muliert sich in dieser Hinsicht also als Sti-
lisierung und Uberdehnung, als zynische
Uber-Affirmation von  Kriegsfilm-Strate-
gien, sinnféllig etwa in der exzessiven
Schiitzengraben-Sequenz in All Quiet on
the Western Front (Abb. 3 + 4) oder in den
Zeitlupenaufnahmen der Totung der Solda-
ten in den Triimmern der Stadt Hue in Kubricks Full Metal Jacket (1987, Abb 5).

Der Mehrwert solch exzessiver Arrangements umfasst nicht nur Moglichkeiten der
Affektsteuerung. Die ,Freisetzung der Materialitdt des Signifikanten gegen das Sys-
tem”, wie Peter Riedel dies in Bezug auf den Horrorfilm beschrieben hat”, hat vielmehr
auch die Funktion, Sinnentleerung an der materiellen Oberfldche anschaulich werden
zu lassen. Die Stilisierung etwa mit Hilfe von GroRaufnahmen, Farbqualitdten, Zeitlu-
pe, Kameraperspektive, Bewegung und kontrastierenden Gegeniiberstellungen hebt
das Dargestellte aus dem narrativen Fluss und entkoppelt es von der laufenden Sinn-
produktion. In der Kontradiktion von dsthetischem Genuss und inhaltlicher Sinnlosig-
keit formuliert sich auf der Bildebene gleichzeitig eine filmische Ausdrucksform fiir
Sinnentleerung und -zerstérung im Hinblick auf das Thema Krieg. Innerhalb narrativer,
also sinnproduzierender Systeme ist solcher formaler excess* eine Form, Paradoxien er-
zahlbar zu machen. Antikriegsfilme haben immer wieder solch formalen excess zum Be-
deutungstrdger unter der MaBgabe der Widersinn-Produktion gemacht. Ob dies als ,un-
zuldssiger dsthetischer Genuss oder als erzahlerisches Mittel eines ,Anti” wahrgenom-
men wird, entscheidet freilich nicht der Film. Filme sind schlie8lich nur in der Lage,
Bedeutungen zu kanalisieren und limitieren, Bedeutungsproduktion anzuregen, nicht
festzulegen. Dies kann in der 6ffentlichen Wahrnehmung als mehr oder weniger gelun-
gen gelten. Die Macht des Narrativen ist also durchaus beschrankt. Festzuhalten ist,
dass dergestalt exzessive Ausdrucksformen dem Zusammenhang von Krieg und Sinn-
zerstorung einen audiovisuellen Ausdruck verleihen, der im Zusammenhang des Film-
ganzen ,Anti”-Sinn produziert. Die groRe Mehrheit der als Antikriegsfilme geltenden
Produktionen beinhaltet solche exzessiven Ausdrucksformen, die vielfach zu Schliis-
selbildern der kollektiven Kriegswahrnehmung geworden sind (Abb. 6 + 7)

Die Aufzahlung audiovisueller Strategien, die die paradoxe Struktur sinnférmig er-
zahlter Sinnzerstorung im filmischen Verfahren bewusst machen, ist mit dem Hinweis
auf exzessive Darstellung unvollstandig erfasst. Hier miissen Untersuchungen an-
schlieRen, die weitere Strategien ermitteln, wie Antikriegsfilme ihr ,Anti” im audiovi-
suellen Arrangement wahrnehmbar machen. Prinzipiell lassen sich solche Strategien

Abb. 5

11 Riedel 2004, 293.
12 Vgl. Thompson 1977.
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Abb. 6: Granatentrichter-Szene aus All Quiet on the Abb. 7: Waschraum-Szene aus Full Metal Jacket.
Western Front.

mit Blick auf andere filmisch-kiinstlerische Verdichtungsformen desselben Sujets dif-
ferentiell bestimmen.

Figurenzeichnung

Wie die Beispiele aus All Quiet on the Western Front und Full Metal Jacket gezeigt ha-
ben, manifestiert sich im Antikriegsfilm wie im Kriegsfilm auf der Ebene des iiberbor-
denden Abbildrealismus ein besonderes Interesse fiir die Inszenierung der Zerstérung
des Korpers, wahrend im Hinblick auf psychologische Dispositionen von Hauptfiguren
ambivalente Charaktere dominieren. Der Fokus auf Korperhaftigkeit und psychische
Disposition der Figuren, die Inszenierung von Kdrper und Geist als Austragungsorte
des Krieges, reduziert das Thema Krieg auch im Antikriegsfilm auf Aspekte individuel-
ler, existenzieller Bedrohung. Der Zusammenhang von korperlicher und psychischer
Versehrung und Deformation wird im Antikriegsfilm als Problem des Individuums in
der chaotischen Situation des Krieges begriffen und kaum einmal auf {ibergreifende
Rahmenbedingungen zuriickgefiihrt. Allerdings nehmen existenzielle Bedrohungssze-
narien im Antikriegsfilm selten einen positiven Verlauf, sie miinden zumeist in Appel-
le, flihren zur Lauterung oder in unsichere, offene Situationen. Entsprechend sind An-
tikriegsfilme bevolkert von gebrochenen Helden und Anti-Helden. Andererseits ent-
stehen gerade an der audiovisuellen und erzdhlerischen Inszenierung der Beschadi-
gung des menschlichen Korpers und Geistes unter Kriegsbedingungen oftmals die ra-
dikalsten Briiche mit bestehenden Bildtabus ausgerechnet im Antikriegsfilm.

Erzdhlstrategien

Im Laufe der Filmgeschichte haben sich immer wieder episodale Plotstrukturen als
narrative Mittel in Antikriegsfilmen bewdhrt - siehe etwa die DEFA-Produktion Ich
war 19 (1968). Sie losen die Geradlinigkeit herkémmlicher Erzahlungen tendenziell
auf, losen die Lebensrdume der Figuren strukturell in Disparitdten auf und lockern so
die Bande erzihlerischer Okonomie, wie sie fiir viele andere Genres iiblich sind. Auf
diese Weise verdndert sich die narrative Produktion von Sinn, verliert ihre herkdmmli-
che Ausrichtung auf ein zu erreichendes Ziel. Wie sich iiberhaupt die fiir klassische Er-
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zdhlstrategien typischen Merkmale wie
Zieldefinition und Zielerreichung oder die
Wiederherstellung von Ordnungssystemen
im Antikriegsfilm tendenziell in Auflésung
befinden. Die Problem- bzw. Fragestellung
eines anfdnglich installierten Konflikts
wird im Antikriegsfilm in der Regel am
Ende nicht geldst, sondern weitergereicht
an das Publikum wie in All Quiet on the
Western Front (Abb. 8), agitatorisch zuge-
spitzt wie in Westfront 1918 (Abb. 9), in
mythischen Nebeln aufgelost wie in Apo-
calypse Now (Abb. 10), oder offen gelassen
wie etwa in No Man’s Land (2001, Abb.
11). Zumindest was die Enden von Anti-
kriegsfilmen angeht, ldsst sich filmhisto-
risch also eine Verdnderung beobachten,
die be- oder anklagende Appellstrukturen
zuriicknimmt zugunsten eher offener Re-
flexionsrdume, die den Zuschauer als Be-
deutungskonstrukteur aktiv mit einbezie-
hen. Die Hintergriinde dafiir waren noch
zu ermitteln.

Daneben erzdhlen Briiche in der Narra-
tion und Wechsel des Erzdhltempos, Retar-
dation und Beschleunigung wie etwa in
The Deer Hunter (Die durch die Holle gehen,
1978) die Zerstorung vertrauter Lebens-
welten, den Kollaps von Raum und Zeit
durch den Krieg (Abb. 12 + 13). Mit sol-
chen erzdhltechnischen Aberrationen der
Konventionen linearen Erzdhlens werden
herkdmmliche Muster filmischer Sinnpro-
duktion unterlaufen. Solche Plot-Kon-
struktionen verlangen {iberdies andere
Strategien der Sinnproduktion auf Seiten
des Zuschauers. Sie stéren gewohnte Wahr-
nehmungsmuster, sie laufen Sehgewohn-
heiten zuwider, produzieren formalen Wi-
dersinn.

Neben solchen Abweichungen von er-

Abb. 9

Abb. 11

zdhlerischen Standards soll abschlief3end noch auf den Modus selbstreflexiven Erzih-
lens als weitere paradoxe Erzdhlstrategie hingewiesen werden. Paradox deswegen, weil
diese Strategie entgegen unseren Erfahrungen und Erwartungen die Fiktion eines ge-
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: W e NTVN e
Abb. 12: Der Riss in der Welt .... Abb. 13: ... Uibersetzt in einen narrativen Bruch in The
Deer Hunter

schlossenen Weltzusammenhangs durchbricht, also diegetischen Sinn zur Disposition
stellt, indem sie Sinnverweise auf ein AuRerhalb der filmischen Fiktion bereitstellt.
Filmische Selbstreflexivitat im Antikriegsfilm duRert sich sowohl inhaltlich wie z. B.
die Fernsehteams in Apocalypse Now (Abb. 14) oder Full Metal Jacket (Abb. 15), als
auch genrereflexiv wie in Les Carabiniers (Die Karabinieri, 1963, Abb. 16), der im Wort-
sinn ein Anti-Kriegsfilm ist , oder medienreflexiv wie in Starship Troopers (1997, Abb.
17). Die Ausstellung der Gemachtheit des filmischen Arrangements, die Preisgabe der
Fiktion bietet also neben dsthetizistischen Strategien eine weitere Moglichkeit kriti-
scher Distanznahme.

Themen
Bewaffnet mit diesem Instrumentarium filmischer Verfahren behandeln Antikriegsfil-
me die gleichen Thematiken und Inhalte wie herkommliche Genreerzahlungen, nur
eben in einem anderen Modus: Gewaltsamer Tod, Grausamkeit, Kameradschaft, exis-
tenzielle Angst oder Mannlichkeit — kaum aber: historisch-politische Zusammenhan-
ge. Im Unterschied zu anderen Bearbeitungsmodi des Themas Krieg betonen Anti-
kriegsfilme die destruktive Wirkung des Krieges vor allem auf Individuen. Hier gibt es
tendenziell weder Siege moralischer, psychologischer oder physischer Natur noch das
Versprechen einer Wiederherstellung der alten Ordnung. Antikriegsfilme betonen ten-
denziell das Scheitern von Wertvorstellungen und Ordnungssystemen und befragen
deren Sinngehalte. Der Unterschied zu herkdmmlichen Kriegsfilmen mit vorwiegend
unterhaltender Funktion und Propagandafilmen manifestiert sich innerfilmisch dann
iiber das Scheitern entsprechender Hand- ;
lungsmotivationen und psychologischer ' |
Dispositionen. Die Abweichungen sind da- |

~—

Abb. 14
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bei mehr oder weniger ausgeprdgt. Den- —— -
noch miissen sie evident und das hei3t im
Gesamt des filmischen Zeichens fiir die
Stabilisierung der Dominante des Anti-
kriegsfilms Sorge tragen: fiir die Limitie-
rung von Zuschreibungsmoglichkeiten in
der Produktion von Widersinn. Die Reali-
sierung von Bedeutungen vollzieht sich
indes im reading space. Sie bedarf einer
Offentlichkeit, die aus dem filmischen
Kommunikationsangebot unter histori-
schen Bedingungen kultureller Kontexte
Semantiken kondensiert und dem kollekti-
ven Geddchtnis zufiihrt.

IV. ,La guerre est finie”

Das zuvor vorgestellte, an inner- und au-
RBerfilmischen Funktionen orientierte Ana- WOULD 90U LIKE TO KNOW.
lyseschema scheint diejenige filmhistori-
sche Institution beschreibbar zu machen, Abb- 17

auf die sich die Rede vom Antikriegsfilm

bezieht. Methodisch handelte es sich bei dem zuvor Umschriebenen um den Versuch,
filmisches Verfahren und dynamische Bedeutungszuschreibungsprozesse zusammen-
zudenken. Dieser Ansatz interessiert sich mehr fiir die Mechanismen der Verdnderung
als fiir die Feststellung von Zugehorigkeiten, mithin fiir die Riickkoppelung von Gen-
reformierungen an kulturelle Funktionen. Es geht darum aufzuzeigen, dass gerade die
Variabilitat filmischer Strukturen und Verfahren notwendige Bedingung zum Erhalt
der kulturellen Funktion des Antikriegsfilms unter historisch sich wandelnden Gege-
benheiten ist. Erst in der Modellierung dieses Zusammenhangs ldsst sich zeigen, wie
sich die symbolische Generalisierung ,Antikriegsfilm” unter wechselnden histori-
schen, politischen, 6konomischen und filmasthetischen Bedingungen bewdhrt hat.
Diese Verkniipfung blieb in dem zuvor Gesagten zwar noch Skizze und Entwurf, wichti-
ge Verbindungslinien, so die Hoffnung, sind indes erkennbar geworden.
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Matthias Steinle

,Lachbomben’ - Ungleichzeitigkeit von Krieg und
Burleske?

Chaplin, Sennett, Langdon, Keaton, Laurel & Hardy und die Marx-Brothers
im Krieg

»Nicht immer war es mdglich, diesen Krieg ernst zu nehmen. Vor allem konnte ich
nicht verstehen, warum wir, die Franzosen und die Englédnder gegen die Deutschen
und die Osterreicher kimpften.” (Buster Keatons Erinnerung als Soldat an den Ers-
ten Weltkrieg)'

Krieg und Komik

Betrachtungen zum Verhiltnis von Krieg und Komik wenden sich dem Thema zumeist
unter der Frage nach der Unvereinbarkeit von der Katastrophe Krieg und dessen Re-
prasentation im Modus des Komischen zu.? Im Bereich des Films geraten dabei haupt-
sdchlich der Zweite Weltkrieg mit zeitgendssischen Klassikern wie The Great Dictator
(Der grof3e Diktator, 1940) und To Be or Not To Be (Sein oder nicht sein, 1942) oder po-
puldre Nachkriegsproduktionen wie La grande vadrouille (Die grofie Sause, 1966), The
Producers (Friihling fiir Hitler, 1968), Which Way to the front? (Wo bitte geht's zur
Front?, 1970) und Catch-22 (Catch 22 - der bdse Trick, 1970) in den Blick. Am Ende
des ,Zeitalters der Extreme” (Eric Hobsbawm) ist auch die Judenvernichtung ein mog-
liches Thema der Komddie geworden, wobei sowohl La vita é bella (Das Leben ist
schén, 1997) als auch Train de vie (Zug des Lebens, 1998) bewusst auf bur-
lesk-groteske Stilmittel rekurrieren. Lachen iiber Hitler und den Nationalsozialismus
wird als Streit iiber Kunst und Moral unter der Frage: ,Darf man dariiber lachen?’ disku-
tiert.” Dariiber hinaus werden noch der Koreakrieg als Folie fiir den Vietnamkrieg dank
M*A*S*H (1970, TV-Serie 1972-1983) und ansatzweise der erste Golf-Krieg mit Three
Kings (1999) wahrgenommen, flihren aber wie Komddien generell in Kompendien und
Genredarstellungen zum Kriegsfilm bestenfalls eine Randexistenz. Die friihe Filmge-
schichte bleibt dabei ebenso unterbelichtet wie der Erste Weltkrieg, dem eine komi-
sche Behandlung erst mit Mario Monicellis La Grande Guerra (Man nannte es den gro-
fen Krieg, 1959) und Richard Attenboroughs Oh! What a Lovely War (1969) zugespro-

1 Keaton 1986, 115.
Vgl. Schulz 2006.

3 Frolich 2003. TV-Dokumentation: Lachen iber Hitler. Ein Streit iiber Kunst und Moral von Nathan Jariv (ZDF:
25.5.1988).

4 Selbst in Filmografien zum Ersten Weltkrieg sucht man die meisten Filme vergebens, auch wenn diese nach
Genres und thematisch gegliedert sind wie bei Herman 1997.
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chen wird.” Freunden des britischen Humors mdgen noch zahlreiche Sketche aus Mon-
ty Python’s Flying Circus (1969-1974) oder Rowan Atkinsons Blackadder Goes Forth
(The Black Adder — An der Westfront 1917, 1989) bekannt sein.

Doch bereits in klassischen Slapstick-Komddien wurde das Thema aufgegriffen. Mit
diesen mochte ich nicht nur vor dem Grofien Diktator ansetzen, sondern auch die Perspek-
tive einmal umdrehen. Anstatt von einem generellen Widerspruch auszugehen, sei auf
Parallelen zwischen Krieg und Burleske verwiesen: ein prinzipiell chaotischer Charakter,
die Entwicklung einer Eigendynamik mit nicht kalkulierbaren Folgen, Kontrollverlust der
vermeintlichen Akteure, maximale Zerstérung der Umwelt und Deformation/Destruktion
des menschlichen Korpers’, Verselbstindigung der Dingwelt und Maschinisierung des Le-
bendigen - Eigenschaften, die sowohl auf den Krieg wie auf Slapstick-Filme zutreffen.

Diese Ambivalenz spiegelt sich auch im Begriff ,Lachbomben’ wider. Dieser geistert
nicht nur durch die Literatur zum Slapstick und dient einer Publikation sogar als Titel
fiir die nostalgische Erinnerung an ,Die groRRen Filmkomiker“” ,Lachbomben” verweist
auch auf die Kommunikation zwischen Film und Publikum, charakterisiert durch die
notorische Unberechenbarkeit des Lachens, in das wir ausbrechen oder das gewaltsam
aus uns herausplatzen kann.® Den physiologischen Aspekt des Lachens hat Klaus Krei-
meier dementsprechend als ,Ekstase oder eine Katastrophe unseres Korpers” beschrie-
ben, eine zuweilen extremistische, ja terroristische Veranstaltung.’

Hat die Burleske bei den - auf den ersten Blick verfiihrerischen - Analogien eine
Kernkompetenz in der medialen Reprdsentation des Krieges? Dafiir spricht die zentrale
These von Gerhard Paul, wonach die modernen Bildmedien versuchen, ,das katastro-
phisch antizivilisatorische Ereignis des Krieges zu einem zivilisatorischen Akt umzu-
formen, ihm eine Ordnungsstruktur zu verpassen, die dieser per se nicht besitzt”, so
dass ,die medial generierten Bilder des Krieges zur immer wieder neuen Illusion seiner
Plan- und Kalkulierbarkeit” beitriigen.” Programmatisch betreibt die Burleske das Ge-
genteil, indem sie eine ,als einheitlich unterstellte Welt zerstiickelt” und die Autoritat
des Staates und seiner Vertreter ebenso wie die Autoritdt konventioneller Narration
und Reprdsentation lustvoll unterlduft und hintertreibt.” Ist dementsprechend die an
der Errettung des Burlesken arbeitende Slapstick-Komddie nicht nur der mogliche An-
ti-Kriegsfilm jenseits der Aporie, dem Kritisierten durch die Darstellung Struktur und
Realitdt zu verleihen, sondern auch der eigentliche Kriegsfilm?*

Oder greift nicht auch eine Apologie der Burleske zu kurz? Bei aller narrativen und
gestalterischen Freiheit ist auch diese durch Genre-Grenzen und Wahrnehmungskon-
ventionen gerahmt. Genre-konstitutiv ist das Lachen des Publikums. Grundlage dafiir

Es handele sich um ,[...] burlesque stories, which, for the first time, made fun of the conflict.” Sorlin 1999, 23.

6 Bereits Méliés Lost Gestalten buchstéblich in Rauch auf und amiisiert sich bspw., seinen Kopf aufzupumpen und
platzen zu lassen wie in L’'homme a la téte de caoutchouc (Der Mann mit dem Gummikopf, 1901). Vgl. Michaud
2004, 61f.

7 Giesen 1991.

8 Visarius 1997, 10.

9 Kreimeier 1997, 32.

10 Paul 2004, 11.

11 Brandlmeier 1983, 20.

12 Siehe den Artikel von Burkhard Rdwekamp im Band.
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ist die ,zeitweilige Andsthesie des Herzens”, wie Bergson jene notwendige ,Gefiihllo-
sigkeit” nennt, um iiber das Leid anderer lachen zu kdnnen.” Das Komische wende
sich an den ,reinen Intellekt, das Lachen vertrage ,sich nicht mit Gemiitshewe-
gung”.* Billy Wilder hat diese Grenzen folgendermaRen auf den Punkt gebracht:
»[E]in Mann, der die Stral3e langlduft, hinfdllt und wieder aufsteht ist komisch. Einer
der hinfallt und nicht mehr aufsteht, ist nicht mehr komisch. Das ist ein tragischer
Fall.“* Wilders treffende Definition verweist auf ein zentrales Tabu der Burleske in der
Kombination von Krieg und Komik, das auf den menschlichen Kérper und dessen
Wahrnehmung zielt: Eine realistische Darstellung von Schmerz oder Tod ist mit dem
Genreversprechen nicht vereinbar: ,Despite all the violence, the chases, the slug-
gings, the caddishness, the deformities, the shootings, and all the improbable viola-
tion of natural laws - nobody is hurt, no one continues to suffer, no one goes hungry,
no one cries, and no one ever dies.” Wie geht der Slapstick mit dem Widerspruch um,
unverwiistliche Kérper von comichafter Regenerationsfahigkeit mit einem Ereignis zu
konfrontieren, das auf die reale Zerstérung von Leben zielt?

Fragmentarischer Riickblick

Bereits 1897 bot Méliés den Film Corvée de quartier accidenté als ,scéne militaire co-
mique” an.” Eine komische Behandlung des Krieges selbst ist allerdings im friihen
Kino nicht ausfindig zu machen. Was sich heute noch finden ldsst sind anekdo-
tisch-heitere Darstellungen des Militdrischen, wie sie dann genrekonstitutiv fiir den
Militarschwank geworden sind. Im Militdrschwank wird generell die eigentliche Funk-
tion des Militdrs, ganz banal Kriegfiihren und Téten, nicht thematisiert und das Sol-
datendasein als lustiges Kasernenleben mit amourdsen Abenteuern romantisiert. Mit
Blick auf den deutschen Militdrschwank hat Knut Hickethier das Militdrische als den
»Schwarzen Bodensatz des Kinos” beschrieben, was auf ,die Dominanz des militari-
schen Geistes, des alltdglichen Befehlstons und Gehorsams, der Uniformen und des
Kasernenhofdrills im normalen Leben” zielt.” Aber auch in anderen nationalen Kine-
matografien sind Filme, die militdrische Abenteuerromantik und Mannerbilder iro-
nisch-subversiv brechen, wie beispielsweise Ernst Lubitschs Die Bergkatze (1921)
oder Jean Renoirs Tire-au-flanc (Driickeberger, 1928) die Ausnahme.”

Komische Darstellungen in Kriegszeiten galten unter den Vorzeichen der Verun-
glimpfung zumeist dem Gegner. Im Ersten Weltkrieg verbreiteten vor allem russische®,
franzdsische® und US-amerikanische Filme ,Hate-the-Hun propaganda“?, die die Deut-

13 Bergson 1948, 8f.

14 Ebd., 77.

15 Zit. nach Marschall 1999, 756.

16 Sufrin 1956, 22. Vgl. Mast 1979, 50.
17 Filmografie in Malthéte 1996.

18 Hickethier/Bier 2000, 71.

19 Vgl. die franzésischen ,vaudevilles militaires”, die vor allem in den 1930er Jahren populdr waren. Moine 2002,
143f.

20 Gheorghiu-Cernat 1983, 85f.; Youngblood 1999, 174.
21 Daniel 1972, 37ff.
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schen als barbarische Hunnen mit Pickelhaube anprangerte. Dieser Grauelpropaganda
zufolge zogen die wilhelminischen Truppen heimtiickisch mordend, belgische Nonnen
vergewaltigend und Babys aus dem Fenster werfend durch die besetzen Lander.” Gro-
teske Elemente und komische Effekte dienten dazu, den Gegner zu diffamieren und
der Ldcherlichkeit preiszugeben. Die britische staatliche Filmpropaganda enthielt
sich solcher Feindbilder.* Ebenso die deutsche, wobei ,feldgraue Humoresken” wie
Ulanenstreiche (1914), Ein Unteroffizier und zwei Mann (1914) sowie Wir Barbaren
(1915) explizit Klischees der gegnerischen Grauelpropaganda aufgriffen, um ,in sati-
rischer oder ,heiterer Form” die dort gezeigte Brutalitdt der deutschen Soldaten als
Vorurteil und Liige zu entlarven.”” Pathetisch-heroische Dramen dominierten die na-
tionalen Filmproduktionen. Allerdings spielten die Leinwandkomiker in den romani-
schen Landern auch mit dem und im Krieg: In Italien beispielsweise André Deeds in
Cretinetti e le aeromobili nemiche (Cretinetti and the Enemy Planes, 1915) oder Ray-
mond Frau als Kri Kri in Kri Kri contro I gas asfissianti (Kri Kri against the Poison Gas,
1916).” In Frankreich inszenierte Louis Feuillade Ende 1914 den jungen René-Georges
Poyen in der Lausbubenfigur des Bout-de-Zan, der sich zum Militdr melden will
(Bout-de-Zan veut s’engager), als Krankenpfleger arbeitet (Bout-de-Zan infirmier), in
den Krieg zieht (Bout-de-Zan s’en va-t-en guerre) und dort weitere Abenteuer besteht
(Bout-de-Zan et l'espion, sowie 1915: Bout-de-Zan et ['embusqué, Bout-de-Zan et le poi-
lu).” Max Linder kdmpfte zundchst als Soldat und nach mehrfacher Verwundung an der
Propagandafront weiter: auf Tourneen sowie im Film Max et l'espion (1917) gegen ei-
nen feindlichen Spion.”

Shoulder Arms (1918): Chaplins Modell fiir den Grabenkrieg

Charles Chaplins Haltung zum Krieg war widerspriichlicher als die seines ,Profes-
sors/Lehrers’, so seine beriihmte Widmung an Max Linder. Einerseits litt er unter der
+Religion des Krieges” und der bellizistischen ,Hysterie” in den Vereinigten Staaten,
die er riickblickend in seiner Autobiografie anprangert, andererseits beteiligte er sich
aktiv an der offiziellen Propaganda.” Dieser Widerspruch hat sich auch in Shoulder
Arms (Gewehr (iber, 1918) eingeschrieben, der nicht nur unter der Fragestellung Krieg
und Komik ein Schliisselfilm ist, sondern dariiber hinaus Grundlagen der Narration
und der mise-en-scéne fiir Filme liber den Ersten Weltkrieg generell entwickelt hat.
Weil der Brite Chaplin sich nicht freiwillig melden wollte, wurde bereits 1914 der
Vorwurf des Driickebergers laut und mit dem Kriegseintritt der USA 1916 setzte sogar

22 DeBauche 1997, 36; DeBauche 1999, 140f. Zum Krieg in Nachkriegskomddien ebd., 153f. Siehe auch die vom
SDR produzierte Dokumentation Der Deutsche als Hunne. Hollywoods Feindbild im Ersten Weltkrieg (1995) von
Hans Beller.

23 Zur Realitédt der Vorwiirfe siehe die detaillierte Studie von Horne/Kramer 2004.
24 Reeves 1999, 32ff.

25 Korte 1994, 311.

26 Auch Farulli si arrulo (Farulli Enlists, 1916). Vitelleschi 1999, 163ff.

27 Daniel 1972, 43; Inhaltsangaben in Lacassin 1995, 178, 181ff.

28 Daniel 1972, 49; Gheorghiu-Cernat 1983, 78.

29 Chaplin 1977, 221, 227.
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eine politisch motivierte Kampagne gegen ihn ein. Um dies zu konterkarieren unter-
stiitzte Chaplin die britischen Kriegsanstrengungen finanziell. Auch lie8 er in einer
Presseerklarung im Juni 1917 verlauten, dass er vom Rekrutierungsbiiro wegen Unter-
gewicht wieder nach Hause geschickt worden sei. Vor allem aber war er an der Heimat-
front aktiv, indem er an Kampagnen zur Unterzeichnung von Kriegsanleihen mitwirk
te”: Auf einer Liberty-Bond-Tournee im April 1918 mit Douglas Fairbanks, Mary Pick-
ford und Rob Wagner erkldrte Chaplin bei einer Ansprache in New York: ,In dieser Mi-
nute sind die Deutschen in der stdrkeren Position, und wir miissen die Dollars zusam-
menkriegen. Das Geld mul® unbedingt riiber, damit wir diesen alten Teufel von einem
Kaiser aus Frankreich vertreiben kdnnen!”" Im Mai drehte Chaplin The Bond, einen
zehnminiitigen Werbefilm fiir Kriegsanleihen, den er der Regierung kostenlos zur Ver-
fiigung stellte. Dieser ,seltsame kleine Film” mit ,proto-expressionistische[m] An-
strich” endet mit Charlie, der den Kaiser von hinten mit einem iiberdimensionierten
Hammer auBer Gefecht setzt (Abb. 1-3).” Fiir The Bond nutzte Chaplin u. a. die Kostii-
me aus Camouflage, wie der Arbeitstitel zu Shoulder Arms lautete, dessen Dreh er An-
fang Mai 1918 begonnen hatte.

Abb. 1-3

.De Mille sagte: ,Es ist gefdhrlich, sich in dieser Zeit liber den Krieg lustig zu machen!
Gefahrlich oder nicht, ich fand den Gedanken aufregend.”” Trotz der Warnung von
Freunden drehte Chaplin eine Komddie im Krieg iiber den Krieg, die zwei Wochen vor
Unterzeichnung des Waffenstillstands in New York anlief.* Shoulder Arms wurde einer
der erfolgreichsten Filme Chaplins und war in mehrfacher Hinsicht stilbildend: Dies
betrifft vor allem die narrative Struktur, die zentrale Stationen markiert: Gezeigt wird
der Weg vom Ausbildungslager in den Kriegsalltag, der Kampfeinsatz im Graben, die
Bewdhrungsprobe im Niemandsland, der Kontakt mit der lokalen Bevélkerung bis hin
zum gefeierten Kriegsende.” Die Rahmenhandlung, die die Fronterlebnisse als Traum
eines einfachen Rekruten markiert, rechtfertigt die Wunschfantasie ebenso wie das
Heldentum des komischen Anti-Helden, der den Kaiser gefangen nimmt. Shoulder
Arms prasentiert eine Reihe von Themen mit spezifischen Darstellungsformen, die

30  Maland 1989, 35f.; DeBauche 1997, 155f.

31 Zit. nach Robinson 1989, 285.

32 Ebd., 292.

33 Chaplin 1977, 221.

34 Hintergriinde zur Auffiihrung und Werbung fiir den Film in den letzten Kriegstagen in DeBauche 1997, 148ff.

35 Die urspriingliche Struktur sah drei Akte vor, beginnend mit einer Szene im Zivilleben, wobei die Ehe mit einem
Hausdrachen das - nicht gerade patriotische - Motiv fiir die Meldung zur Front ist. Vgl. Robinson 1989, 289. Eine
Sequenzgrafik findet sich in Korte 1994, 316.
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sich im Folgenden zu Genrebausteinen des (Anti-)Kriegsfilms verfestigt haben: den
militarischen Drill der Ausbildung, die unmenschlichen Lebensbedingungen im Krieg
speziell im Schiitzengraben (Ungeziefer, schlechtes Essen, Heimweh, Scharfschiit-
zen, Schlamm, Uberschwemmung), Post aus der Heimat, den unfreiwilligen Einsatz
fiir ein Himmelfahrtskommando, den ,guten” Geheimagenten hinter den feindlichen
Linien, die heimtiickisch-primitiven Feinde, die Lovestory mit der schonen Einheimi-
schen, Sieg gegen die Uberzahl dank List usw.

Dass der Film so breit anschlussfahig ist, liegt an der Kombination aus realistischen
und absurd bis surrealistischen Elementen bei gleichzeitig humanistischem Pathos. Der
Realismus von Chaplins Grabenreprdsentation wurde von ihm selbst betont, als er den
Film nach mehr als 50 Jahren neu herausbrachte und diesem dokumentarische Bilder vor-
anstellte, um die authentische Qualitit der Kulissen vorzufiihren.” Weniger authentisch
ist die Darstellung der Deutschen, die den Feindbildern alliierter ,Hunnenfilme” entspre-
chen: Einerseits die hiinenhaften, vollbartigen und leicht tumben Soldaten mit Pickel-
haube (die im Grabenkrieg langst der weniger auffallige Stahlhelm abgeldst hatte), die
von Charlie gefangen genommen werden - auf die Frage, wie Charlie 13 Gegner alleine
iberwidltigen konnte, antwortet er: ,I surrounded them.” - und sich von seiner Verklei-
dung wahlweise als Baum oder deutscher Chauffeur hinters Licht fiihren lassen. Anderer-
seits die Offiziere: der eine klein und gemein, wie der Fiihrer der gefangen genommenen
Gruppe, der andere liistern und auf die Vergewaltigung des Madchens aus (Abb. 4). Und
nicht zuletzt der naive Kaiser, der sich so einfach entfiihren ldsst (Abb. 5). Dabei sind die
Figuren so Uberzeichnet, dass die Grenze zwischen Klischee und der Karikatur des Kli-
schees schwer zu bestimmen ist” - wovon entscheidend die Wahrnehmung als Kriegs-
oder Antikriegsfilm abhdngt. Die eingangs erwahnte widerspriichliche Haltung Chaplins
zum Ersten Weltkrieg findet in dem Nebeneinander zwischen Antikriegspathos und kriegs-
kompatiblen Feindbildern ihren Ausdruck. Diese Polyvalenz, die im Werk - bewusst oder
unbewusst — angelegt ist, zeigt sich auch darin, dass im Zweiten Weltkrieg die US-Army
um Kopien von Shoulder Arms nachsuchte. ,Chaplin war sehr erfreut, da® man sich von
diesem fiinfundzwanzig Jahre alten Film immer noch einen Wert fiir die Kampfmoral ver-
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37 Helmut Korte sieht in der ,maBlosen Ubersteigerung eine satirische Umkehrung der offiziellen ,Hunnenfilme™.
Korte 1994, 320.

Abb. 4 Abb. 5

36 Robinson 1989, 291.
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sprach”.* In der Weimarer Republik blieb Shoulder Arms verboten und in der Bundesre-
publik wurde er erst Anfang der 1970er Jahre gezeigt.” Ein deutscher Pidagoge merkte
dazu - noch 1984! - an: ,Und aullerdem finden sich in ,Gewehr {iber’ einige Szenen, in
denen die Deutschen wirklich nicht gut wegkommen und so beim Publikum [&cherlich ge-
macht werden.”

Neben den Feindbildern, die Chaplin ironisch bricht und/oder affirmativ bedient,
steht das Motiv des ,kleinen Mannes’, der zum Opfer der Machtigen wird. Deutlich zeigt
dies die Szene mit dem ,Gartenzwerg-Offizier,, der nach der Gefangennahme die von
Charlie angebotene Zigarette nur annimmt, um sie verdchtlich wegzuwerfen, worauf
Charlie ihn zur Freude der deutschen Soldaten iibers Knie legt.” Damit etablierte Cha-
plin einen diskursiven Topos des Anti-Kriegsfilms: Uber die Schiitzengraben hinweg
herrscht Mitgefiihl unter den einfachen Soldaten, die dem Geschehen und der Willkiir
ihrer Vorgesetzten hilflos ausgeliefert sind. So war es dann mdéglich, dass Milestone in
All Quiet on the Western Front (Im Westen nichts Neues, 1930) Deutsche, obwohl laut
Versailler Vertrag die ,Schuldigen” des Krieges, als universelle Opfer zum Sinnbild des
Anti-Kriegsfilms erheben konnte. Und die Figur des Landsers als Opfer der Nazis war
auch nach dem zweiten Weltkrieg in Deutschland perfekt anschlussfdhig, so wie das
Motiv des guten Krieges mit schlechten Fiihrern die zeitlos reaktiondre Seite des
Kriegsfilm-Genres bildet.

In der Szene, die ein Zwischentitel mit , Two of a kind” ankiindigt, sieht man Char-
lie, wie er das gegnerische Gewehrfeuer zum Weindffnen und Zigaretteanziinden nutzt,
um dann umgeben von Explosionen ungestort zu essen. Chaplin verwendet hier die
Methode burlesker Funktionsverkehrung, um damit Herr einer fremdbestimmten Situa-
tion zu werden. Was in dieser Szene das Potential des Slapstick kreativ nutzt, ist zum
Klischee des coolen Kriegers geronnen, wie ihn beispielsweise Humphrey Bogart in der
Eingangssequenz von The Roaring Twenties (Die wilden Zwanziger, 1939) gibt, in der er
als Soldat Zigarette rauchend und Spriiche klopfend im Bombentrichter den Kugelhagel
liber sich ergehen ldsst.

Was Shoulder Arms einen reflexiven Charakter verleiht, ist das Vorfiihren von Wahr-
nehmungsdispositiven des modernen Krieges, der vor allem durch den Verlust jeglicher
(vor allem visueller) Erkenntnismoglichkeit charakterisiert ist: Gerade der Grabenkrieg
entzog sich der filmischen Abbildbarkeit und Chaplin geht soweit, die Szenerie vollkom-
men in Staubwolken explodierender Granaten zu hiillen (Abb. 6), so dass der Zuschauer
dhnlich den Protagonisten nichts mehr erkennen kann. Dementsprechend ist es unmog-
lich, einen Uberblick zu gewinnen und der Film gewihrt auch keinen Blick aus dem Gra-
ben heraus - eine Perspektive vom Feldherrenhiigel ist nicht mehr méglich.” Der Angriff
wird elliptisch gezeigt, was zwischen dem Sturm aus dem eigenen und dem eroberten

38  Robinson 1989, 599.

39 Korte 1994, 320.

40 Baier 1984, 99.

41 Dabei handelt es sich um ein Argument der Kriegspropaganda auf beiden Seiten: So zeigt sowohl der britsche
Film Battle of the Somme (1916) wie auch die deutsche Antwort auf diesen Bei unseren Helden an der Somme
(1917) Soldaten, die den Gefangenen Zigaretten reichen. ,Die Botschaft war und ist eindeutig: Sobald der
Kampf zu Ende ist, ist auch die Feindschaft voriiber.” Brandt 2001, 271.

42 Képpen 2005.
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deutschen Graben passiert, bleibt ausgeblendet. Das entspricht der Wahrnehmung zeit-
genossischer Kameramanner an der Front, weswegen auf nachgestellte Bilder zuriickge-
griffen werden musste, wollte man Kampfszenen zeigen. Um iiberhaupt einen Blick auf
das Schlachtfeld werfen zu konnen, benétigt Charlie als technische Sehhilfe eine Art Pe-
riskop (Abb. 7), um dann via Zielfernrohr auf Distanz zu téten (Abb. 8). Auch hier wird
das Resultat nur durch seine Treffer markierenden Kreidestriche angedeutet, der Tod
bleibt den Genrekonventionen gemaR ausgeblendet.

Abb. 6-8

Nicht wahrnehmbar zu sein ist von vitaler Bedeutung, wie auch die Sequenz hinter
den deutschen Linien verdeutlicht: In seiner Tarnung als Baum bleibt Charlie fiir die
Deutschen unsichtbar bzw. als er sich dann zu erkennen geben muss und flieht, er-
kennt der ihn im Wéldchen verfolgende Deutsche sprichwortlich den Wald vor lauter
Biumen nicht. Verlust des Uberblicks, technische Wahrnehmungshilfen, Camouflage -
Paul Virilio hdtte auch Shoulder Arms als Beleg fiir seine These heranziehen kdnnen,
dass im Ersten Weltkrieg als erstem ,mediatisierte[n] Krieg der Geschichte”, die Rea-
litat der Kriegslandschaft kinematisch und der Gegner unsichtbar geworden ist.”

Yankee Doodle in Berlin (1918): Sennetts patriotischer Knallfrosch

In der Endphase des Krieges 1918 drehte F. Richard Jones fiir Mack Sennett mit des-
sen Truppe (u. a. Marie Prevost, Ben Turpin, Ford Sterling, Edgar Kennedy, Chester
Conklin) Yankee Doodle in Berlin. Wahrscheinlich scheute Sennett die Gleichzeitigkeit
von Krieg und Burleske, so dass der Film erst Anfang 1919 in die Kinos kam.* Die Tat-
sache, dass der Stoff nicht im Format eines two-reelers verarbeitete wurde, sondern
als five-reeler von 58 Minuten Ldnge, spricht fiir das Potential, das der King of Come-
dy” dem Projekt zumaR. Yankee Doodle in Berlin erregte allerdings keine groRe Auf-
merksamkeit und findet auch in Sennetts Autobiografie keine und in der Literatur be-
stenfalls nur kursorische Erwdhnung, was angesichts des Themas und Sennetts film-
historischer Bedeutung iiberrascht.”

43 Virilio 1989, 156f.
44 Anlaufdatum: 20.3.1919. Sherk 1998, 225.
45 Sennett 2000, 135. Zur Rolle Sennetts vgl. Mast 1979, 45.

46 Von einer gut aufgenommen Vorfiihrung berichtet die Zeitschrift Variety (14.3.1919), in: < www.silentsaregol-
den.com > (17.1.2006). Vgl. Sennett 2000; Luvish 2003, 190. Langere Ausschnitte des Films finden sich in den
Dokumentationen The Moving Picture Boys in the Great War (1975) von Larry Ward und Der Deutsche als Hunne
(1995) von Hans Beller.
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Die Story klingt krude - und der Film ist es umso mehr: Die Amerikaner schicken ei-
nen Spion nach Deutschland, der die Kriegspldane auskundschaften soll. Dabei handelt
es sich um Captain Bob, gespielt von Bothwell Browne, seinerzeit ein bekannter Frau-
endarsteller. Bobs Plan ist es, sich in Frauenkleidern in den Kaiserpalast einzuschlei-
chen und die gegnerischen Plane herauszufinden. Der Husar(inn)enstreich gelingt -
nebenbei befreit der amerikanische Held eine versklavte junge Belgierin -, so dass die
USA am Ende auf dem Schlachtfeld einen glorreichen Sieg erringen kénnen.

Die Handlungselemente sind dem Genre des Spionagefilms entlehnt, das im Ersten
Weltkrieg bei allen beteiligten Staaten Konjunktur hatte. Sennett bedient dabei samt-
liche Klischees des Deutschen als Hunnen: Der leicht diimmliche Kaiser mit adlerbe-
setzter Pickelhaube schummelt beim Cricket (Abb. 9), seine matronenhafte Ehefrau
leert riesige Bierhumpen zum ,five o’clock Bier” (Zwischentitel, Abb. 10), der Kron-
prinz ist ein schméchtig-hinterhaltiger Kerl und streitet sich mit ,Hindy” Hindenburg
und seinem Vater um die schéne Unbekannte, in der natiirlich keiner den verkleideten
Spion ahnt. Das omniprdsente Eiserne Kreuz ist iiberdimensional grof3, wird inflationar
verliehen und zwischendurch sogar von einem Bauchladenverkaufer angeboten - aller-
dings nur zweiter Klasse (Abb. 11).

Abb. 9-11

Die deutschen Soldaten sind einféltig und/oder feige und/oder brutal und/oder hin-
terhdltig, peitschen wehrlose Frauen aus, wenn sie sich nicht gerade notgeil auf diese
stlirzen, und die Offiziere vereinigen als ordeniiberladene Hampelmdnner samtliche
Stereotype (Abb. 12-14).

Abb. 12-14

Den GrofRteil des Films machen die Karikaturen der Hohenzollern und des Oberkom-
mandos der Wehrmacht aus. Zumeist priigeln sie sich in bester Slapstick-Tradition un-
tereinander, wobei schon mal der Kronprinz die Kaiserin festhalt, damit der Kaiser ihr
mit einem Faustschlag ins Gesicht beweisen kann, wer der Herr im Hause ist - meist
flieht er aber vor der sdmtliches Mobiliar zerstérenden Matrone. Szenen wie diese ver-
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weisen auf das verstorende Potential der Burleske, die austestet, wie weit sie zu weit
gehen kann. Auf dem Exzess griinden einige komisch-abstruse Bilder im bewussten
Anschluss an die nicht-sinnhafte Struktur der Slapstick-Filme vorheriger Jahre.” So
werden zwar sdmtliche Feindbilder bedient, aber es stellt sich dhnlich wie bei Cha-
plin die Frage, inwieweit diese liberzeichneten Karikaturen als Feindbilder taugen.

Im Gegensatz aber zu Chaplin sind Komik und Lacherlichkeit einseitig verteilt: Den
tumben Deutschen stehen die wackeren Alliierten gegeniiber: allen voran der mutig-
listige Held Bob mit seinem furchtlosen Helfer, die auf deutsche Hiebe zuriickschla-
gende Belgierin (Zwischentitel: ,The spirit of Belgium”) und nicht zuletzt der gefange-
ne irische Soldat, der respektlos die Deutschen beleidigt und sich in die Reichskriegs-
flagge schnduzt. Es ist diese manichdische Gegeniiberstellung von positiven und ne-
gativen Klischees, die der burlesken Subversion die Spitze nimmt. Gibt es bei Chaplin
eine zivile Eigenlogik, die sich gegen das Militdrische sperrt sowie einen humanisti-
schen Diskurs, der auch die stereotyp gezeichneten Feinde einschlieRt, werden der
Krieg und seine Mittel in Yankee Doodle in Berlin nicht in Frage gestellt oder zum Ge-
genstand des Spottes. Im Gegenteil, die Zwischentitel prasentieren die US-Soldaten
als ,messengers of democracy” und verherrlichen die Kampfhandlung.

Der Krieg auf dem Schlachtfeld wird nur in einer kurzen, knapp zweieinhalb-mindi-
tigen Szene gezeigt, die aber den dsthetischen und propagandistischen Hohepunkt
des Films darstellt: Wahrend Chaplin den Grabenkrieg nur elliptisch und den Kampf
Mann gegen Mann als Kunst der Tarnung und Verstellung inszeniert, zeigt Yankee Dood-
le in Berlin den Krieg als groRes Schlachtengemdlde, bei dem in hoher Schnittfrequenz
verschiedene Ebenen geschickt miteinander verbunden werden: Nachdem ein Zwi-
schentitel ,Americas answer” ankiindigt, sind aus Obersicht vorwarts stiirmende US-
Soldaten zu sehen, Bilder von Flugzeugen in Augenhdhe und aus der Froschperspekti-
ve sowie Blicke auf das Schlachtfeld aus der Vogelperspektive und Totalen mit kamp-
fenden Soldaten. Wahrend die dsthetisierten Bilder der Flugzeuge und der Voranstiir-
menden - am Ende wird auch noch die US-Flagge durchs Bild getragen - den Krieg
glorifizieren, zeigen die Totalen, wie die Burleske das Tabu des Todes respektiert: Die
Kampfe der miteinander ringenden Soldaten werden durch Tritt in den Hintern oder
K.0.-Schlag zugunsten der Amerikaner entschieden. Mehrfach wird eine Szene im Zeit-
raffereffekt eingeblendet, in der ein amerikanischer Soldat hinter zwei fliehenden
Deutschen herrennt, kommentiert zundchst mit dem Zwischentitel ,Leaving France”
und kurz darauf ,Twenty-five miles nearer Berlin® Die wohl bekannteste Szene aus
dem Film bringt dann die bisher getrennt voneinander stattfindenden Kampfe durch
ein paralleles Motiv und gleiche tricktechnische Bearbeitung zusammen: Der Palast
wird bombardiert und Kaiser, Kronprinz und Hindenburg fliehen aus diesem, verfolgt
von einer waagrecht hinter ihnen fliegenden Granate mit der Aufschrift ,U.S.” (Abb.
15). Die drei rennen seitenverkehrt zur vorherigen Fluchtszene ebenfalls filmtechnisch
beschleunigt davon. Als sie Schutz in einer Hiitte suchen, explodiert die Bombe darin,
worauf sie den Gesetzen des Genres folgend leicht ladiert aus den Triimmern schauen
und ein Zwischentitel ironisch verkiindet: ,Going to a warmer climate. (Abb. 16)

47 Ballo 1989, 38.
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Abb. 15 Abb. 16

Sind nur die ,Bosen’ ldcherlich, haben die ,Guten” zumindest ein Anrecht auf einige
komische Effekte, die vor allem mit dem Travestie-Motiv* verbunden sind, dass Yankee
Doodle in Berlin fiir beide Geschlechter durchspielt: Wie bei Chaplin verkleidet sich
auch hier die junge Frau auf der Flucht als deutscher Soldat. Als sie Bobs Gehilfen
aufsucht, sitzt dieser gerade auf einem Baum und beim Herabsteigen stof3t er mit sei-
nem Hinterteil an die Bajonettspitze ihres Gewehres. Nach dieser Verkehrung von
phallischer Symbolik und angedeuteter Kastrations-/Penetrationsangst erfolgt quasi
als Antwort auf diese Erniedrigung des Mannlichen in der ndchsten Szene eine sexuell
aufgeladene Rache am Gegner: Zwei vorbeikommende deutsche Soldaten werden von
der Belgierin und dem US-Soldaten gefangen genommen, woraufhin der Amerikaner
ihnen die Hosentrdager abschneidet, jeweils eine scharfe Bombe (Zwischentitel ,Ten
second bombs”) in die Hose schiebt und sie so gehandicapt zuriicklaufen l&sst. Diese
Sequenz ist charakteristisch fiir den Humor des Films, der seinem subversiven Poten-
tial die Spitze nimmt, indem die Triebabfuhr einseitig iiber die ,Bosen” erfolgt.

Der Kleidertausch der Frauen hat bei Chaplin und Sennett nur die Funktion der tak-
tischen Verkleidung. Provokant ist das Travestie-Motiv demgegeniiber in Yankee Dood-
le in Berlin, indem es der Mann souverdn als Geschlechtertausch spielt (Abb. 17-19).
Um den gender trouble, den ein als - dulRerst attraktive - Frau verkleideter Kriegsheld
provozieren kdnnte, zu relativieren, betonen Zwischentitel mehrfach, dass Bob wisse,
was er tue und dies der einzige Weg sei, an die Plane im Kaiserpalast zu gelangen. Die
Erklarung des Geschlechtertauschs als rein strategisches Mittel steht teilweise kontrar
zur Bildebene, etwa wenn Bothwell Browne seinen beriihmten Salome-Tanz auffiihrt
und seine Performanz als ,Frau’ eindeutige Geschlechtszuweisungen ad absurdum
fiihrt.

Abb. 17-19

48 Rex Ingrams The Four Horsemen of the Apocalypse (Die vier apokalyptischen Reiter, 1921) enthdlt eine der be-
kanntesten Travestie-Szenen im Kriegskontext, allerdings sind es hier deutsche Soldaten, die sich als Frauen
verkleidet einem grotesk-widerwdrtigen Spektakel in Tradition der ,Hate the Hun’-Propaganda hingeben.
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Trotz dieser Irritationen und ins Surreale gesteigerten Feindbilder sind in Yankee
Doodle in Berlin fast alle Elemente und Gags funktional in die Logik vorgefertigter Propa-
gandadiskurse eingebunden. Es scheint, als hatte Sennett Angst vor der eigenen Courage
und hat dementsprechend in vorauseilendem Patriotismus die burleske Sprengkraft auf
nationales Knallkdrperniveau entscharft. Statt die Klischees vorzufiihren und im besten
Fall zur Kenntlichkeit zu entstellen, reitet der Film sie - wenn auch lustvoll - tot.

Langdon im Kriegssetting: formale Experimente jenseits nationaler Rankiine

Mack Sennett nannte Harry Langdon einen groReren Kiinstler als Chaplin®, aber als
forgotten clown sind auch seine Filme, die im und mit dem Krieg spielen, in Verges-
senheit geraten - und kein anderer Komiker findet sich so oft im Setting des Ersten
Weltkriegs wieder wie Langdon. Auch dies ein Hinweis auf die ,,dunkle Seite” des stil-
len Clowns.”

1924 produziert Mack Sennett den zehnten two reeler mit Langdon: All Night Long
(Eine ganze Nacht) unter Regie von Harry Edwards, fiir den Frank Capra und Arthur Ri-
pley die Story entwickelt hatten. Die Rahmenhandlung zeigt Harry Hall, wie er um ein
Uhr morgens im Theatersessel aufwacht. Auf seiner Brust ein Zettel: ,Dear Hubby:
Pleasant dream a widewake gentleman bring me home. Nanette.” Als Harry das Kino
verlassen will, trifft er auf Einbrecher und erkennt in einem seinen ehemaligen Vorge-
setzten Sergeant Gale Wyndham (Vernon Dent) aus dem Krieg. Ihre Erinnerungen an
die gemeinsame Soldatenzeit fiillen als eigentlicher Filminhalt eine ganze Nacht.

Die Binnenhandlung folgt den Stationen von der Etappe an die Front, wobei auf
Genrebausteine aus Kriegsromanze und Militarschwank zuriickgegriffen wird, wie z. B.:

e der Kiichendienst als Strafe und Erniedrigung - die Kriegsepisode beginnt mit Harry,
der vor einem riesigen Berg zu schélender Kartoffeln sitzt;

o der Brief aus der Heimat mit einem Foto der Freundin;

¢ Kommunikationsschwierigkeiten mit der einheimischen Bevdlkerung, was fiir komi-
sche Effekte genutzt wird (z. B. ein Zwischentitel: ,,Can you parley voo?”);

» Romanze zwischen Soldaten und schoner Belgierin;

e und nicht zuletzt die Heldentat, die zur Beforderung und definitiven Eroberung der
Frau fiihrt.

Zusatzlich zur kindlich-femininen Figur Harry Langdons, die das militdrische Madnner-
handwerk der Lacherlichkeit preisgibt, werden die meisten Motive ironisch gebro-
chen, wie etwa die Kriegspost, in der die Freundin in den USA erklart, stolz auf Harry
zu sein und berichtet, beim Ausgehen mit der homeguard nur an ihn zu denken. Au-
Rergewdhnlich und besonders interessant ist die Inszenierung des Krieges sowohl auf
der narrativen wie auf der visuellen Ebene: Harry und sein Vorgesetzter finden sich an

49 Dreiser 1928, 126.

50 Siehe das Kapitel ,Footnote: Arthur Ripley and the Dark Side of Langdon’s Comedies” in Rheuban 1983. Zu kurz
greift auf jeden Fall die verniedlichende Charakterisierung von Langdon als ,kleine Elfe”, wie es der Grundtenor
ist bei Schelly 1982, 34ff.
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vorderster Front in typischer Erster Weltkriegs-Ikonografie mit Stacheldraht, Grdben,
Bombenkratern, 6dem Niemandsland, zerstorten Gebduden und dem Aufblitzen von
Geschossen wieder. Die technischen Méglichkeiten des Mediums werden fiir komische
Effekte genutzt, wenn die auf allen Vieren kriechenden Soldaten im Zeitraffer sich im
Bombentrichter in Sicherheit bringen. Die burlesk-surreale Verkehrung der Funktio-
nalitdt von Gegenstdnden regiert, wenn Harry versucht, sich mit Hilfe einer scharfen
Handgranate vom Stacheldraht zu befreien (Abb. 20). Als diese explodiert, sieht man
ihn in einem Erdhaufen stecken, aus dem fast senkrecht vor seinem Oberk&rper Beine
herausragen (Abb. 21). Zunéchst entsteht der Eindruck, dass Harrys Korper in Mitlei-
denschaft gezogen wurde, und die aus der Erde ragenden Beine zu ihm gehoren -
nach der Logik des Slapstick lieRe sich das wieder ,einrenken’, dann aber wird ein
zweiter, lebloser Korper herausgezogen, zu dem die Beine gehdren - doch ein Toter?
-, der sich letztendlich als sein noch lebender Vorgesetzter entpuppt (Abb. 22). All
Night Long verweist mit schwarzem Humor auf die Zerstorung des Korpers im Krieg
und treibt diesbeziiglich ein zynisches Spiel mit den Genrekonventionen und der Zu-
schauerwahrnehmung.”

Abb. 20-22

Um sich an Harry zu rdchen, weil der ihm Nanette ausgespannt hat, schickt der Serge-
ant ihn auf einen Posten, den das Schild ,Suicide Post” kront. Auf seinem Weg dort-
hin wird er von einem Scheinwerfer erfasst, worauf er einen Stein in dessen Richtung
schmeilRt. Als Antwort fliegt eine Rakete an ihm vorbei. Auf der Flucht klettert Harry
auf einen Pfahl, der mit Granaten beschossen wird, die diesen beschddigen und
schlieBlich zu Fall bringen. (Abb. 23-25) - Diese Szene ist auch als ,Selbstkastratt
on“* beschrieben worden, ein symbolischer Akt, in dem Langdons Angst vor Frauen
zum Ausdruck komme®. - Ahnlich wie Shoulder Arms charakterisiert All Night Long
Wahrnehmungsdispositive im Krieg: Harrys Versuch, einen Uberblick zu gewinnen,
scheitert und macht ihn im Gegenteil zur Zielscheibe des Gegners. Der Feind ist in All
Night Long nur immateriell durch die Lichtkegel der Scheinwerfer oder kinetisch in
Form von vorbeifliegenden Granaten prasent. Aufféllig in dieser Szene wie fiir den
ganzen Film ist die vollige Abwesenheit von Feindbildern.

Der Krieg entzieht sich jeder raum-zeitlichen Logik und damit jeder verstehenden
Wahrnehmung, wie die folgende Szene verdeutlicht, die sich erst nach mehrmaligem

51 Joyce Rheuban spricht sogar im bewussten Rekurs auf den spater entstandenen Genrebegriff von ,film noir”.
Rheuban 1983, 226.

52 Kral 1986, 251f.
53 McBride 1993, 150.
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Abb. 23-25

Sehen erschlieBt: In volliger Dunkelheit lassen Lichtblitze Truppenbewegungen erah-
nen. Als eine Bombe Harrys Posten trifft wird er durch die Luft gewirbelt und im Flug
fallt ihm ein Colonel auf den Riicken, den Harry darauf in der Waagerechten rennend
an fiinf weiteren Explosionen vorbei trdgt. Dies ist fast nur als ,musikalisch-
rhythmisiert aufblitzende helle Flichen”** wahrzunehmen. In den Worten Alfred Pol-
gars konnte man sagen: ,Die Schwerkraft ist ziemlich aufgehoben... Der Terror der
Wahrscheinlichkeit ist gebrochen.”” - das Prinzip der Burleske siegt iiber die Realitat
des Krieges.

Ungewohnlich sind auch die Geschlechterkonstruktionen: Kontrastierend zu Langdons
Eigenschaften, die traditionell Frauen zugeschrieben werden - Zuriickhaltung, Passivitat,
Stille - sind die weiblichen Rollen sichtbar, aktiv und laut.” So auch Nanette (Natalie
Kingston), die als erste Harry kiisst und selbstbewusst mit ihm flirtet. Auch wird sie nicht
zum Opfer vergewaltigungsliisterner Hunnen wie bei Chaplin. Vielmehr blickt sie souverdn
auf eine infantile Mannerwelt hinab, wie es das Filmende auf den Punkt bringt: Nachdem
der Sprengstoff der Einbrecher explodiert ist, zeigt eine Ellipse die beiden Manner am
ganzen Korper bandagiert in einem von Nanette geschobenen Kinderwagen-ahnlichen
Gefdhrt. Begleitet werden sie von drei Kindern, von denen eines Harrys Kriegskameraden,
d. h. ihrem vorherigen Liebhaber, dhnelt und sogar nach diesem benannt ist, was einen
souverdanen Umgang mit fremder Vaterschaft signalisiert.

Nachdem die Filmhandlung Kriegsheldentum als akzidentell vorgefiihrt hat, wird
auch das Militdrische bzw. dessen glorifizierende Prasentationsform visuell ldcherlich
gemacht: Die Schlusssequenz zeigt Dokumentaraufnahmen einer Militarparade, zu der
die beiden ,Verwundeten’ sich erheben und aufgrund verbundener GliedmaRen vogel-
scheuchenhaft salutieren (Abb. 26-28). Ein intellektueller Montageeffekt vereinigt
dokumentarische Bilder vom Militdr und verwundete Korper, was in den Kampfhand-
lungen noch als Gag umgangen wurde.

Die Szene liest sich wie ein ironischer Kommentar auf die Parade, die King Vidor
1925 zum Ausgangspunkt von The Big Parade (Die grofie Parade) machte. Auf die Spit-
ze getrieben hat das Motiv Ernst Lubitsch 1931 in The Man I killed / Broken Lullaby (Der

54 Ellenbruch 2005, 61f. Peter Ellenbruch weist in diesem Zusammenhang auf die Nahe der Slapstick-Komddie zum
Experimentalfilm hin, da es ,weniger um eine nachvollziehbare Handlung geht, sondern um eine mitvollziehba-
re Bewegungskomposition, die den Betrachter fesselt” (ebd.).

55 Zit. nach Brandlmeier 1983, 26.

56 Rapf 2005, 31f. Gerald Mast beschreibt Langdon als ,a combination of clown, infant, and hermaphrodite”. Mast
1979, 166.
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Abb. 26-28

Mann, den sein Gewissen trieb) mit Bildern einer Militarparade, die die Kamera hinter
der am StraRenrand jubelnden Bevdlkerung auf Kniehdhe einfangt und die nur zu se-
hen ist, weil das fehlende Bein eines Kriegsversehrten den Blick auf die Vorbeipara-
dierenden freigibt. Fiir den Erfolg von All Night Long spricht ein Remake aus dem Jahr
1935 von Arthur Ripley als Columbia-Kurzfilm: In The Leather Necker spannt Harry
diesmal als marine in Siidamerika dem Sergeant die Frau aus.”

1926 drehte Langdon mit dem gleichen Produktionsteam einen three reeler, dessen
Titel auf den Inhalt verweist: Soldier Man. Der Film verwendet den Ersten Weltkrieg al-
lerdings nur als Ausgangspunkt der Handlung: Harry ist bei seinem ersten Fronteinsatz
gleich von den Deutschen gefangen genommen worden, wie aus seinen Tagebuchein-
tragungen hervorgeht. Am Tag des Waffenstillstands gelingt ihm die Flucht, so dass er
vom Kriegsende nichts mitbekommt. Obwohl er seine Truppe nicht mehr findet - Zwi-
schentitel: ,Hey army!” - hadlt er monatelang die Stellung. Harry befindet sich im Ko-
nigreich Bomania (vgl. Chaplins Tomania im Great Dictator, in Soldier Man verweist das
Setting aber eher auf die Donau-Monarchie) und setzt den Kampf fort, jetzt gegen ei-
nen Bauern, der Sprengstoff benutzt, um Baumwurzeln aus der Erde zu entfernen. Im
Palast des versoffenen King Strudel, gespielt von Langdon in einer Doppelrolle, gerdt
Harry in eine Intrige des Militérs. Die Armee will verhindern, dass der Konig eine Re-
volte stoppt, denn sonst ,We all have to go to work”, wie ein Zwischentitel ironisch
das parasitdre Selbstverstandnis der Offiziere prasentiert. Harry findet sich auf dem
Platz des Konigs wieder und erobert die mordliisterne Kénigin, bevor sich die Hand-
lung als Traum entpuppt. Von seiner Freundin geweckt, bekommt er die Gamaschen ge-
schniirt, um an einer grofRen Siegesparade teilzunehmen. Vor der operettenhaften Ku-
lisse von Soldier Man stechen die visuellen Schockbilder, formalen Experimente und
narrativen Freiheiten von All Night Long umso mehr hervor. Beim Publikum erwies sich
Soldier Man als ,box-office hit".*

Im gleichen Jahr wie Soldier Man realisiert Langdon jetzt als sein eigener Produ-
zent unter Regie von Frank Capra den abendfiillenden Film The Strong Man (Der starke
Mann). Auch dieser wahlt den Ersten Weltkrieg als Ausgangspunkt der Handlung und
setzt ein mit typischen Kriegsbildern (zerstorte Hauser, angreifende Soldaten im Feld,
Kanonen, Fliegerstaffel) unter Verwendung zeithistorischer Dokumente. An vorderster
Front im Niemandsland steht Langdon als belgischer Soldat Paul Bergot einem bulligen

57 Rheuban 1983, 52.
58 Schelly 1982, 46.
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Deutschen (Arthur Thalasso) gegeniiber, der mit einer Pistole auf ihn schiel3t. Doch
anstatt mit dem Maschinengewehr zu antworten, beschieRt Paul den Feind per Stein-
schleuder mit Zwieback und Zwiebeln aus der Verpflegungstasche und vertreibt ihn
zundchst (Abb. 29-30).

Abb. 29-31

Der deutsche Soldat mit Stahlhelm und grimmigem Blick wird dem Hunnen-Klischee
entsprechend inszeniert, bis eine liberraschende Wendung erfolgt: Dem Deutschen ge-
lingt es, sich von hinten an Harry/Paul heranzuschleichen, ihn gefangen zu nehmen
und mit ihm unter dem Arm sich hinter die eigene Front zuriickzuziehen (Abb. 31).
Schnitt: ein Zwischentitel kiindigt das Kriegsende an und Schliisselbilder aus New
York signalisieren einen Ortswechsel. Die beiden ehemaligen Kriegskontrahenten be-
finden sich in den USA, wo der Deutsche als ,starker Mann’ Zandow the Great assistiert
von Paul auftreten will. Letzterer ist zudem auf der Suche nach der attraktiven Auto-
rin von Briefen, die sie ihm als Rote Kreuz-Post an die Front geschickt hatte. Da er nur
ihr Foto hat und nicht mehr als ihren Namen kennt, ist der Weg zum Gliick mit allerlei
burlesken Komplikationen verbunden. Uberraschend ist, wie natiirlich die anfangs zi-
tierten Feindbilder der Grauelpropaganda als gegenstandslos vorgefiihrt werden. In
der eigentlichen Filmhandlung spielt dann weder der Krieg noch die Kriegserfahrung
eine Rolle.

Auch Langdons letzter, verloren gegangener Film in eigener Regie Heart Trouble
(1928) spielt im Krieg: Harry Von Housen, Sohn deutscher Einwanderer, will seiner An-
gebeteten beweisen, dass er ein echter Amerikaner ist, indem er in die Armee eintritt.
Aufgrund seiner GroRe, zu geringem Gewicht, Kurzsichtigkeit, PlattfiiRen und Schup-
pen wird er aber abgewiesen. Versehentlich stoRt der niedergeschlagene Harry auf
eine von Agenten betriebene U-Boot-Basis der Deutschen. Dort rettet er dem Rekrutie-
rungsoffizier, mit dem er sich zuvor angelegt hatte, das Leben und sprengt den Spiona-
gering nebst Basis in die Luft, um am Ende als hochdekorierter Kriegsheld in Uniform
dazustehen.” Die Feier ihm zu Ehren verpasst er, weil er zu sehr mit seinem Madchen
beschiaftigt ist.” Wie schon in All Night Long sind die Heldentaten ein Produkt des Zu-
falls und gelingen eher trotz als Dank der Fahigkeiten der Hauptperson. Auch von He-
art Trouble wurde unter Regie von Jules White 1943 ein Remake produziert, The Blitz
on the Fritz, das nun im Zweiten Weltkrieg spielte.

59 Ebd., 133ff. Filmstills in Rheuban 1983, 60f., 98ff., 186f.
60 Kommunales Kino 1972, 85.
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Die neuen Moglichkeiten des Tons wurden 1930 dann auch fiir eine Musikkomddie
genutzt: In seinem ersten Tonfilm fiir Warner Bros. A Soldier’s Plaything spielte Lang-
don unter Regie von Michael Curtiz einen jungen Soldaten im Ersten Weltkrieg und
hinter Ben Lyon die zweite Geige. Der Film zeigt die unterschiedlichen Motivationen
junger Manner in den Krieg zu ziehen, kam aber weder beim Publikum noch bei der Kri-
tik an.”

Mitte der 1920er Jahre setzt in der filmischen Auseinandersetzung mit dem Krieg, ange-
fangen mit King Vidors The Big Parade, die ,nostalgische Periode” ein, in der Liebesge-
schichten im Kriegssetting das Genre romantisieren und mit Glamour versehen.” Ob dies
einer burlesken Behandlung des Themas entgegenstand, sei dahingestellt, auf jeden Fall
verschwand damit der Erste Weltkrieg als Sujet im Slapstick bis Anfang der 1930er Jahre.

Dafiir wurde der amerikanische Biirgerkrieg als Thema entdeckt: 1926 entstand The
Old War-Horse von Hal Roach, in dem sich zwei Freunde auf den entgegengesetzten
Seiten der Front wiederfinden. Im gleichen Jahr erschien zum gleichen Thema auch
Hands Up! von Clarence Badger mit Raymond Griffith iber einen konfoderierten Spion,
der auf eine scheinbar hoffnungslose Mission geschickt wird. Und mit The General
drehte Buster Keaton 1927 einen Klassiker der Stummfilmkomaddie.

Keaton: vom geordneten Biirger zum chaotischen Grabenkrieg

Obwohl Keaton Soldat im Ersten Weltkrieg war, kannte er diesen nur aus der Etappe.
Nachdem er sich schon zum Kriegseintritt der USA freiwillig gemeldet hatte, wurde er auf-
grund von PlattfiiBen und eines verkriippelten Abzugsfingers erst im Juni 1918 eingezo-
gen und nach Frankreich geschickt, wo er jedoch nicht mehr zum Einsatz kam.”

Bereits der Filmtitel The General transportiert - zumindest in der heutigen Wahr-
nehmung - das Genreversprechen Kriegsfilm. Ironischerweise verweist der Titel aber
auf die erste Liebe der Hauptperson: Seine ,General” getaufte Lok, die Rudolf Arnheim
aufgrund ihrer Rundungen als ,tuntige Maschine”* charakterisiert hat, was ein Licht
auf den zweischneidigen Charakter des kriegerischen Gehalts von The General wirft.
Wenn man das Kriegsfilm-Genre mit ,den Darstellungen der Schlachten des 20. Jahr-
hunderts und deren Auswirkungen” verbindet®, fiele The General, der im amerikani-
schen Blirgerkrieg 1861 spielt, aus der Betrachtung heraus. Ein, zumindest nach Ro-
bert Stam, besseres Argument fiir einen Ausschluss wdre das Wie seiner Darstellung
des Krieges.” So entwirft der Film ein Bild vom Krieg, das nicht dem Wahrnehmungs-
dispositiv moderner Kriege entspricht: Auf der geometrisch angeordneten Jagd von
Johnnie nach seiner von Nordstaatlern entfiihrten Lok, in der sich zudem auch noch

61 “[...]an unfortunate doughboy comedy with an oddly suggestive title. [...] The critics blasted it, and the public
stayed away.” Schelly 1982, 157.

62 Butler 1974, 32.

63 Tichy 1983, 28. Keaton 1986, 114ff.
64 Arnheim 1977, 190.

65 Stiglegger 2002, 322.

66 Stam 2000, 151.
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seine Geliebte befindet, gibt es klare Fronten und eine klare Frontlinie. Dem Zuschau-
er ist - nicht zuletzt durch den Einsatz der Tiefenschirfe - ein klarer Uberblick iiber
die Truppenbewegungen und das Geschehen gegeben, ganz im Gegensatz etwa zum
Orientierungsverlust vor allem in den nédchtlichen Kampfszenen von Birth of a Nation
(1915).” Mit Griffiths Film verbindet The General hingegen die Konstruktion des,
wohlgemerkt weilen, Gegners: Man bekdmpft und totet sich, aber man respektiert
sich. Dementsprechend ist die versehentlich entfiihrte Frau auch nicht Objekt lister-
ner Manner, wie fiir Griffiths Schwarze oder Chaplins Hunnen.

Aus zwei Griinden soll The General an dieser Stelle ausfiihrlicher erwdhnt werden:
Erstens ist die Reaktion auf das Projekt charakteristisch fiir den angenommenen Wi-
derspruch von Krieg und Komddie: Der Film sollte in Tennessee an Originalschauplat-
zen spielen - die Geschichte basierte auf einer authentischen Begebenheit -, doch als
bekannt wurde, dass die legenddre Episode als Stoff einer Komddie diente, wurden alle
Drehgenehmigungen wieder entzogen und Keaton musste nach Oregon ausweichen.®
Zweitens zeigt der Film auf der Inhaltsebene als einzige Slapstick-Komddie das Téten
und Sterben im Krieg. Der Akt des Tétens wird von Keaton nicht nur elliptisch ange-
deutet - wie bei Charlies Einsatz als Scharfschiitze - sondern konkret im Bild unter ko-
mischen Vorzeichen ausgespielt: Die Schlacht am Fluss tobt. Wahrend Johnnie neben
einer Kanone verzweifelt versucht seinen Sdbel zu ziehen, erschieRt ein im Zwischen-
schnitt eingeblendeter gegnerischer Soldat einen Kanonier nach dem anderen, die wie
SchieRbudenfiguren umfallen. Als Johnnies Sabel endlich aus der Scheide gleitet,
fliegt im Schwung der Bewegung die Klinge von dannen und landet gut sichtbar im Rii-
cken des Scharfschiitzen (Abb. 32-34). Wie samtliche Heldentaten des Protagonisten
ist auch hier der Akt des Tétens - und dadurch des eigenen Uberlebens - Zufall.

Abb. 32-34

Das Sterben der Soldaten ist durch den SchieRbuden-Charakter relativ abstrakt gehal-
ten und Johnnies Sabelrasseln ironisiert die Szene, verwirrt aber als Bruch mit den
Konventionen des Slapstick, nach denen der (Hin-)Gefallene wieder aufstehen muss.
So brachte dieser ,morderische Gag” Keaton den Vorwurf der blasphemischen Uber-
schreitung von Stilgrenzen ein gemaR der Logik: ,Wenn sich der Komddiant auf ein
wirkliches Schlachtfeld verliert, beginnt die Glaubwiirdigkeit zu leiden.”” Auch film-
immanent stellt diese Szene einen Bruch dar, ist Keaton ansonsten doch um groRt-

67 Vgl. Koppen 2005.
68 Tichy 1983, 74, S. 128.

69 Penelope Huston in Sight and Sound, Juni/April 1953, zit. nach Benayoun 1985, 21. Vgl. die zeitgendssische
Kritik von Robert Sherood in Life, 24.2.1927, in Kaufmann 1972, 183.
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moglichen Realismus bemiiht: Die meisten Szenen wurden in realen Dekors gedreht
und nicht nur bei den Kostiimen hatte er Wert auf Authentizitdt gelegt; auch waren
echte Soldaten als Statisten engagiert worden.” ,Gerade diese Ambivalenz ist es
aber, die den Film heute so modern erscheinen @Rt, wahrend der naive Humor vieler
anderer Stummfilmgrotesken veraltet wirkt und oft eher beldchelt wird als Geldchter
erzeugt.””

Mit dem Zivilisten, der sich in einen Uniformierten verwandelt hat und nun endlich
sein Madchen im Arm halt, scheint vordergriindig Top Gun-Ideologie bedient zu wer-
den. Gleichzeitig macht sich der Film aber auch iiber den Uniformfetischismus von An-
nabelle Lee lustig, indem die Austauschbarkeit von Uniformen durch deren strategi-
schen Wechsel von den Lok-Entfiihrern ebenso wie von Johnnie vorgefiihrt wird. Der
Krieg erscheint in The General eher als ,ein frohliches Durcheinander, als ein Zwei-
kampf von Mann zu Mann“”, seine Kriegsdarstellung erscheint ,unparteiisch und dis-
tanziert””, wobei Keaton auf dehumanisierende Feindbilder verzichtet. Stattdessen
gibt er das Militdr in Form seiner Fiihrer der Lacherlichkeit preis: Etwa den Nordstaa-
ten-General, der die brennende Briicke fiir stabil erkldrt oder den Stidstaaten-General,
dem Johnnie mit der eigenen Fahne im wortlichen Sinn auf dem Kopf rumtanzt. Vor al-
lem aber fiihrt der Film den Krieg als eine Unterbrechung der Ausgangssituation und
damit fiir den Helden als Zeitverschwendung vor, was formal in der Kreisstruktur ange-
legt ist: ,Wenn hier also der Anfang auch schon das Ziel markiert, dann gdhnt hinter
dem Mechanismus, der die Geschichte gleich einer Feder wieder in die Ruheposition
zuriickzieht und der sich in den Symmetrien von Handlungsablauf und Gagaufbau spie-
gelt, [...] die Vergeblichkeit, die Sinnentleertheit, das Absurde.”” Vielleicht war The
General auch deswegen kein Erfolg beim zeitgendssischen Publikum.

1930 begab sich Buster Keaton mit Doughboys™, seinem zweiten MGM-Tonfilm un-
ter Regie von Edward Sedgwick, in den Ersten Weltkrieg. Auch dieser Film folgt den
etablierten Stationen: Heimat, Ausbildungslager, Front, zuriick in der Heimat. Aus-
gangspunkt ist aber nicht der ,kleine Mann’, sondern mit Elmer J. Stuyvesant ein rei-
cher, schnéseliger Fabrikantensohn, der sich beim Versuch einen neuen Chauffeur ein-
zustellen ungewollt freiwillig meldet. Im Ausbildungslager fiihlt er sich entsprechend
unwohl - I don't think I stay in the army. They don't recognize my social position.” -
und aus der sozialen Schieflage resultieren einige Gags, wobei das Szenario die Figur
nicht der Lacherlichkeit preisgibt und statt der Gesellschaftssatire den Ton der roman-
tic comedy wahlt. Dementsprechend folgt die obligatorische Lovestory mit den
MGM-iiblichen GroRaufnahmen im Weichzeichner: Dank der Uniform findet eine Frau,
natiirlich hei3t sie Mary (Sally Eilers), Gefallen an Elmar, der ihr im zivilen Leben zuvor
erfolglos den Hof gemacht hatte. Und natiirlich konkurriert sein Ausbilder um die
Gunst von Mary, mit dem er sich dann in der Frontetappe eine Schlammschlacht im Tor-

70 Vgl. Jansen/Schiitte 1975, 118; Magny [0.J.], 6.

71 Tichy 1983, 79.

72 Ebd., 123.

73 Magny [0..], 17.

74 Stiasny 2005, 79.

75 ,Doughboy’ ist die Bezeichnung fiir Infanterie-Soldaten.
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tenschlacht-Stil liefert. Und natiirlich ,kriegt’ Elmar die Frau am Ende, das ihn als Uku-
lelen-Fabrikanten zeigt.

Einer der raren komischen Hohepunkte des Films ist eine Travestienummer, in der Kea-
ton seine stummfilmbewdhrte Korperkomik ausnahmsweise ausspielen kann: Um Mary
begegnen zu kdnnen, schmuggelt sich Elmar in die Tanznummer eines Fronttheaters, die
von Mannern in Frauenkleidern bestritten wird. Im kurzen Rockchen steppt er {iber die
Biihne, um dann mit einem Mann eine Solonummer zu tanzen, die in eine surreale Priigel-
szene ausartet (Abb. 35-37). Dabei wirft er seinen Partner wie einen Strohsack durch die
Luft und gegen die Wand. Es scheint, als ob sich hier durch die Zwange des Militdrischen
(ebenso wie die des Tonfilms?) aufgestaute Wut und unterdriickte Energien als unkontrol-
lierter Protest gegen eine (uni-)formierte Kdrperlichkeit Bahn brechen. Ansonsten sind
die Geschlechterrollen im Gegensatz etwa zu Langdon festgefiigt.

Abb. 35-37

Wie bei Chaplin ist auch in Doughboys die existentielle Unfahigkeit des Individuums
zum Militdrischen ein zentrales Element, was sich nicht auf den reichen und verzartel-
ten Elmar beschrdnkt: Beim Exerzieren wird in jede nur nicht die richtige Richtung
marschiert und als der derbe Spiel® erkldrt, wie man mit dem Bajonett den Bauch des
Gegners korrekt aufschlitzt, fallen alle Rekruten in Ohnmacht. Die kriegerische In-
kompetenz setzt sich an der Front fort, wenn Elmar statt eines Deutschen den eige-
nen Spaher im Niemandsland k.o. schldgt. In diesem Kontext finden sich auch drama-
tische Momente: Als Elmar mit aufgesetzter Gasmaske loszieht, ist auf der Tonebene
nur sein schwerer, schnorchelnder Atem zu horen, was einen Effekt zwischen Bedro-
hung wie in 2001: A Space Odyssee (2001 - Odyssee im Weltraum, 1968) und Realsati-
re produziert. Und als er in den gegnerischen Graben stiirmt, rammt er einem Feind
das Bajonett wie antrainiert in den Bauch. Aber das Komddiengenre behilt die Ober-
hand: Es handelt sich nur um eine Attrappe, die deutschen Soldaten sitzen ohne Mu-
nition hungernd im Unterstand und ergeben sich willig. Dort trifft Elmar seinen
Chauffeur Gustave wieder, der aufgrund seiner Abstammung auf deutscher Seite
kdmpft. Mit den Essensbestellungen der deutschen Soldaten bei Elmar - ,Schnitzel,
Pumpernickel, Schmierkdse” - werden zwar nationale Klischees bedient, aber
Doughboys verzichtet auf Feindbilder. Der eigentliche Feind ist vielmehr der Krieg mit
seiner sich verselbstandigenden Technik. Dass am Ende der Schleifer aus der Armee
fiir Elmar und seine Freunde aus der Schiitzengrabengemeinschaft arbeitet, sie leiten
eine Ukulelen-Fabrik, verweist noch mal auf die Uberlegenheit des Zivilen.
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Stan & Ollie oder: So schlimm wie der Ehe- kann der Grabenkrieg nicht sein

Stan Laurel und Oliver Hardy haben relativ haufig Krieg und Militdr als Thema oder zu-
mindest als Ausgangspunkt ihrer Filme gewahlt.” Bevor sie als Duo gemeinsam die
Leinwdnde eroberten, hatten sie bereits 1927 in der Groteske With Love and Hisses
(Mit Gruf3 und Schuss) ihre Unféhigkeit fiir das Soldatische in der Rekrutenausbildung
unter Beweis gestellt.” Aber nur ihr zweiter Langfilm aus dem Jahr 1932, Pack Up Your
Troubles zeigt die beiden ausfiihrlich im Grabenkampf des Ersten Weltkriegs.” Natio-
nales Pathos sucht man in Zwei Musketiere, so der deutsche Verleihtitel (spater auch
Vergiss deine Sorgen), vergebens: Der Film setzt ein mit dem Kriegseintritt der USA
1917 und die beiden versuchen sich einer Rekrutierung zu entziehen, indem sie so
tun, als hdtten sie nur einen Arm. Der Schwindel fliegt auf und sie finden sich zu-
nachst im Ausbildungslager wieder, wo sich bereits ihre absolute Untauglichkeit fiirs
Paradieren im Besonderen und den Kriegsdienst im Allgemeinen zeigt (Abb. 38-40).

[~ g

Abb. 38-40

An der Front versuchen sie einen Rest ziviler Wiirde zu wahren, beispielsweise indem
sie in Nachthemden schlafen, die sie iiber der Uniform tragen und verschamt auszie-
hen. Komische Effekte resultieren wie in Shoulder Arms aus dem Versuch, Normalitat
im Kriegswahnsinn herzustellen, wozu auch hier die Funktionsverkehrung von Instru-
menten verwendet wird, etwa wenn Stan sich mit einer Gabel kimmt oder ein deut-
scher Stahlhelm als Waschschiissel dient. Der Krieg wird in realistischen Kampfszenen
eingeblendet, bis die beiden losgeschickt werden, um zwischen den Fronten Gefange-
ne zu machen: Unter Beschuss im Niemandsland fliichten sie sich in einen verlasse-
nen Panzer, wobei Ollie kopfiiber im Einstieg stecken bleibt und Stan im Innern das
Fahrzeug aus Versehen in Gang setzt (Abb. 41-42). Angsterfiillt schreiend - und
durchaus Mitleid erregend - werden sie im Bauch des Panzers hin und her geschiittelt
und sind hilflos im Raderwerk einer sich verselbstandigenden Kriegsmaschine gefan-
gen, dhnlich hilflos wie Charlie im industriellen Raderwerk der Modern Times fiinf Jah-
re spater. Bei dieser Irrfahrt tiberrollen sie den gegnerischen Graben und im vom Pan-
zer mitgerissenen Stacheldraht verfangt sich eine ganze Kompanie deutscher Solda-

76 Neben den hier erwdhnten Filmen noch Beau Hunks (Duell mit den Wiistenséhnen, 1931), The Flying Deuces
(Laurel und Hardy in der Fremdenlegion / Fliegende Teufelsbriider, 1939), Great Guns (Grof3e Kanonen / Dick und
Doof - Schrecken der Kompanie, 1941) sowie Air Raid Wardens (Luftschutzwarte / Schrecken aller Spione, 1943).

77 Der Film nimmt den Gag aus Shoulder Arms mit der Gasmaske zum Schutz vor einem stinkenden Kase auf, indem
sich Laurel auf einer Zugfahrt auf die gleiche Art vor einem Knoblauch und Zwiebeln essenden Soldaten schiitzt.
Aping 2004, 359f.

78 Blees 1992, 166ff.; Aping 2004, 103ff.
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Abb. 41-43

ten (Abb. 43). In dieser Szene visualisiert Pack Up Your Troubles, was Charlie in
Shoulder Arms als absurdes Bonmot gepragt hat: Wie man alleine den Gegner umzin-
geln und gefangen nehmen kann.

Die intertextuellen Verweise, aber auch die Darstellung des Kriegsalltags zeigen,
wie Shoulder Arms, aber auch All Quiet on the Western Front als Folie prasent sind. Lau-
rel und Hardy folgen dem klassischen Muster des Wegs zur Front mit den thematischen
Genrebausteinen:
¢ Aushildung mit schreiendem Spiel3 und Exerzieren;

e Kiichendienst als Strafe;

« entbehrungsreiches, entindividualisiertes Leben an der Front;

 gegen den Willen als ,Freiwilliger’ fiir ein Himmelfahrtskommando ausgesucht wer-
den;

e Zynismus der Vorgesetzten bzw. des Militdrs, das bedenkenlos Menschen opfert.

Die Kriegsthematik nimmt allerdings nur ein Drittel des Films ein und ist Ausldser
fiir die eigentliche Handlung: Ein Freund der beiden stirbt an der Front. Ein Zwischenti-
tel verkiindet: ,November 11, Armistice — Eddie Smith’s little girl is waiting - and lon-
ging - for her daddy, who will never return.” Daraufhin beschlieRen Stan und Ollie, das
Kind aus den Fangen geldgieriger Pflegeeltern zu befreien und zu den GroReltern zu
bringen. Von diesen wissen sie nur den nicht gerade seltenen Namen Smith und die Su-
che fiillt den Rest des Films aus. Wenn auch der Tod des Vaters im Krieg nicht gezeigt
wird, so ist er durch das Waisenkind in der zweiten Filmhalfte prasent. Indem das klei-
ne Madchen aber Stan und Ollie umstandslos als Ersatzvater akzeptiert und der Krieg
keinerlei Rolle mehr spielt, ist die Gegenwart der Vergangenheit verbannt und es ent-
spinnt sich eine harmlose Such- und Verwechslungsgeschichte. Obwohl der Film ganz-
lich ohne Feindbilder und Klischees der gegnerischen Soldaten auskommt, urteilte der
Vélkische Beobachter nach der Berliner Premiere 1933: ,trauriges Mischmasch von Ge-
waltkomik”” Kurze Zeit spater kiirzte der deutsche Verleih den Film um die
Kampf-Szenen im Schiitzengraben.

Kurz sei an dieser Stelle auch noch auf einen weiteren Film verwiesen, der eben-
falls im ersten Weltkrieg einsetzt: Block-Heads (Laurel & Hardy — Lange Leitung / Klotz-
kdpfe) aus dem Jahr 1938. Die Kriegshandlung dauert allerdings nur ca. zwei Minuten:
In kurzen Uberblendungen wird das Ausriicken aus dem Graben und das Vorriicken der

79  Zit. nach Aping 2004, 107.
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Kompanie gezeigt, wobei Stan im Schiitzengraben allein als Wache zuriick bleibt. Dort
verschldft er das Ende des Krieges, dhnlich wie Harry in der Anfangssequenz von Sol-
dier Man, und wird 20 Jahre spdter von einem Flieger entdeckt. Wieder in der Heimat
erfahrt Ollie aus der Zeitung von Stans Schicksal und beschlieRt, sich seiner anzuneh-
men. Aus ihrem Wiedersehen resultieren eine Zerstérungsorgie und ein Ehekrieg zwi-
schen Ollie und seiner Gattin, die wesentlich heftiger sind als der nur angedeutete
Grabenkampf.

In diesem Film nehmen Laurel & Hardy das in Pack up your troubles entwickelte Mo-
tiv der Kriegsversehrtheit wieder auf und das mit schwarzestem Humor: Stan sitzt mit
angewinkeltem Bein in einem Rollstuhl fiir Einbeinige, weil er keine andere Sitzgele-
genheit gefunden hat. Als Ollie ihn besuchen kommt, bedauert er ihn und schiebt den
scheinbar kriegsversehrten Freund durch die Gegend bzw. trdgt ihn umstdndlich, was
sich dieser unhinterfragt gefallen lasst.* Der Zugriff auf die Katastrophe Krieg im All-
gemeinen und den Ersten Weltkrieg im Besonderen, die nur als Einstieg in die eigentli-
che Story dienen, ahnelt dem von Harry Langdon, der selbst am Drehbuch von
Block-Heads und Flying Deuces mitgearbeitet hatte.

Duck Soup (1933): Krieg als , karnevalesker Marxismus”

Die Dreharbeiten zu Duck Soup, dem letzten Paramount-Film der Marx Brothers unter
Regie von Leo McCarey, der Die Marx Brothers im Krieg zeigt, so der explizite deutsche
Titel, standen unter den politischen Vorzeichen des Jahres 1933: Harpo Marx erinnert
sich, dass es sein bisher ,schwerster Job” war, weil er Angst hatte schlecht zu spie-
len, denn: ,Das Unangenehme war Adolf Hitler. Seine Reden wurden in Amerika {iber-
tragen. Jemand hatte ein Radio am Drehort, und zweimal stellten wir die Dreharbei-
ten ein, um seinem Geschrei zuzuhoren.”* Das Ergebnis war fiir den Griinder der Pari-
ser Cinémathéque Henri Langlois ,,genau wie ein Dokumentarfilm von der Zeit, als ich
in Frankreich Soldat war. Es war absolut verriickt. Wenn man wissen will, was von Mai
bis Juni 1940 in Frankreich passiert ist, muR man sich Duck Soup ansehen.”* Wobei
das zeitgenossische Publikum wohl primdr eine Marx Brothers-Burleske und weniger
eine (Anti-)Kriegskomddie gesehen hat. Ein Flop an der Kinokasse war Duck Soup, an-
ders als haufig zu lesen, jedenfalls nicht.”

Duck Soup zeigt den Aufstieg des windigen Geschadftsmannes Rufus T. Firefly (Grou-
cho) zum groRenwahnsinnigen Herrscher der Bananenrepublik Freedonia, der zwei
Spione (Harpo und Chico) zu seinen engsten Mitarbeitern macht. Diese Regierung
steht unter den Zeichen einer ,radikal antiautoritdren Anarchie”, deren ,karnevalesker
Marxismus” im Krieg auf die Spitze getrieben wird*: Firefly fiihlt sich vom sylvanischen
Botschafter Trentino gekrankt und erkldrt dem Nachbarstaat den Krieg, was enthusias-
tisch gefeiert und besungen wird. Nach katastrophalem Verlauf der Schlacht kann die

80  Vgl. ebd., 163ff.

81 Zit. nach Marx 1992, 272.

82 Zit. nach Chandler 1995, 236.
83 Mitchell 2003, 104.

84 Heller 1995, 302.
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drohende Niederlage in letzter Sekunde durch die Gefangennahme des gegnerischen
Botschafters abgewandt werden.

Vinzenz Hediger betont, dass die Marx Brothers weniger die genialen (Kriegs-)Kri-
tiker waren, sondern ihr Film vielmehr als ,,in die Hauptstromungen der Popularkultur
ihrer Zeit eingebettet” zu verstehen ist.” Gerade darin liegt aber auch ihre Stérke. Fiih-
ren die Marx Brothers doch die Rolle populdrkultureller Phanomene und medialer In-
szenierungen vom und fiir den Krieg lustvoll vor (Abb. 44). So erscheint das Ballett,
mit dem ,Freedonia’s going to war!” zelebriert wird, heute als ein diisterer Ausblick auf
die Revuen im NS-Film als paramilitdrisch organisiertes Ornament der Masse. Vor allem
in der Kriegshandlung am Ende werden Versatzstiicke des Hollywoodkinos zitiert, wenn
etwa Firefly auf die Zerstdrung seines Hutes durch eine Granate verspricht: ,I'll show
‘em they can'’t fiddle around with old Firefly”, dazu ein Maschinengewehr aus einem
Geigenkasten holt, und im Stil des damals jungen Gangsterfilm-Genres wild um sich
schieRt - auf die eigenen Leute versteht sich (Abb. 45). Die gegnerischen Soldaten
sind nur im Zwischenschnitt zu sehen, in extrem kurzen Einstellungen, die aus All
Quiet on the Western Front stammen kdnnten (Abb. 46). Diese Bilder verweisen auf die
andere Seite der Front ebenso wie auf Kriegsfilm-Klischees im Kopf des Zuschauers, de-
nen sich die Marx-Brothers bewusst verweigern. Stattdessen holen sie den Krieg
(sinn-)bildlich zu sich ins Haus und damit auf ihr ureigenes Terrain der Burleske, um
ihn dort mit einem Theaterstreich zu gewinnen.

Abb. 44-46

Duck Soup ist — zumindest retrospektiv betrachtet - der einzige Film der Zwischen-
kriegszeit, der eine offene Satire auf die westliche Militdrgeschichte, den Ersten Welt-
krieg und den Aufstieg des Faschismus darstellt. Bonmots wie Fireflys Erkldrung, dass
der Krieg nicht mehr zu verhindern ware, weil er schon einen Monat Miete fiir das
Schlachtfeld bezahlt habe, verweisen ironisch auf 6konomische Interessen, die die
Unausweichlichkeit des Krieges bzw. seine Fortsetzung beférdern. Weiter bietet Duck
Soup als einzige burleske Komddie mit inkompetenten und egomanisch-korrupten
Machteliten auf der einen Seite und nationaler Euphorie auf der anderen Seite eine
Erklarung fiir Ursachen des Krieges an. Dass dabei ,die pointierte Kritik sowie die di-
daktische und moralische Konsequenz” zu kurz kommen®, kann als Schwéche aber
auch als Starke betrachtet werden - und hat wohl mit dazu beigetragen, dass Duck
Soup heute den Ruf geniel3t, einer der besten Marx-Brothers-Filme zu sein.

85 Hediger 2005, 131.
86 Filmindex 2003.



,Lachbomben’ - Ungleichzeitigkeit von Krieg und Burleske? 179

Schluss

Obwohl Chaplin 1918 gezeigt hat, dass sich der Erste Weltkrieg mit den Mitteln der
Burleske erfolgreich auf die Leinwand bringen lasst, folgten seinem Beispiel nur we-
nige.” Dass alle hier behandelten Filme ausnahmslos aus Amerika stammen, mag
nicht zuletzt an der rdumlichen Distanz zu den Verwiistungen des Krieges liegen, was
eher einen komischen Zugriff ermdglichte als in Europa. In der Stummfilmzeit, dem
»golden age of comedy”* in den USA, fanden sich zudem die dafiir notwendigen Struk-
turen und Kopfe, solche Projekte zu entwickeln und umzusetzen. Die Filme, die dem
Beispiel von Shoulder Arms folgten, orientierten sich an dessen Struktur und Darstel-
lungsstrategien — und das nicht nur im Slapstick. Betrachtet man die Burlesken, fallt
auf, dass sie zahlreiche Genre-Bausteine des Kriegsfilms, des Militdrschwanks, der Ro-
manze und des Melodrams verwenden und diese unterschiedlich ironisieren oder auch
nur variieren. Was den Korper- bzw. Gewaltdiskurs betrifft, gibt es selten einen komi-
schen oder auch ironischen Umgang mit Verletzung und Tod. Verwundung wird nur als
binnen- (Laurel & Hardy) oder aulRerdiegetische (All Night Long) Tauschung gezeigt,
der Tod bleibt visuell mit Ausnahme von The General komplett ausgeblendet. Charak-
teristisch dafiir ist die Tatsache, dass das Ende im Drehbuchentwurf von Duck Soup
verworfen wurde: Vorgesehen war, dass die vier Briider nach einer Bombenexplosion
mit Fliigeln gen Himmel fliegen und dabei auf den ebenfalls gefliigelten Trentino sto-
Ren, worauf der Kampf in den Wolken weitergeht.” Zwar gibt es Burlesken, in denen
am Ende die Protagonisten als Engel verniedlicht gen Himmel schweben, wie Ollie im
Laurel & Hardy-Film The Flying Deuces, nur findet dies bezeichnenderweise nicht im
Kriegskontext statt. Kampfhandlungen wird nur selten komisches Potential abgewon-
nen. Wenn dem so ist, dann handelt es sich zumeist um szenische Hohepunkte. Die
ohnehin seltenen und sehr kurzen Kampf-Szenen werden stark elliptisch und - im Ver-
gleich zum Rest - oft mit realistischen Ziigen gezeigt. Das betrifft vor allem die Geg-
ner, die in kurzen Zwischenschnitten eingeblendet werden. Die Komik ist einseitig
verteilt, die Komiker haben kein komisches Gegeniiber - bestenfalls sind die Gegner
grotesk verzerrt wie bei Chaplin oder ausschlieRlich die Hanswurstfiguren wie in Yan-
kee Doodle in Berlin, was aber die Ausnahme bleibt. Die Burlesken haben ihre Komik
nicht an die ,Destruktionsdsthetik” des Krieges gekoppelt, sondern halten dieser im
Gegenteil ihre eigene entgegen, die sich hauptsachlich im zivil-individuellen Bereich
entfaltet. Die Gasmaske etwa dient nicht nur in Shoulder Arms zum Schutz vor dem
Gestank von Lebensmitteln, bezeichnend ist auch die Reaktion von Langdon in The
Strong Man, die kindlich konnotierte Steinschleuder dem Maschinengewehr vorzuzie-
hen und mit dieser viel effektiver den Gegner zu bekampfen.

87 Chaplins Film war nicht nur ein Beispiel fiir die Moglichkeit komischer Behandlung des Krieges, sondern fiir Ka-
tastrophen generell - in einer Diskussion mit seinem Produzenten, der in Steamboat Bill Jr. (Wasser hat keine
Balken, 1928) keine Uberschwemmung zulassen wollte, weil diese mit leidvollen Erfahrungen vieler Menschen
verbunden war, verwies Keaton auf Shoulder Arms. Keaton 1986, 204.

88 Brownlow 1970, 500.

89 Script vom 22.6.1933, zit. in Mitchell 2003, 102.

90 Paul 2004, 107.
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Wie in anderen Genres auch verschiebt sich in den 1920er Jahren das Feindbild von
den Deutschen hin zum Krieg, der als eigentlicher Feind erscheint.” Kein Film mit Aus-
nahme von Duck Soup nennt Ursachen fiir den konkreten Krieg, wie es etwa Griffith am
Anfang von Birth of a Nation macht. Aber die meisten Slapstick-Filme fiihren mentale
Voraussetzungen fiir den Krieg und aus diesem resultierende Mechanismen vor wie Her-
dentrieb, Uniformfetischismus, hierarchische Befehlsgewalt oder Entsubjektivierung.
Eine Verherrlichung des Militarischen oder des Krieges findet auRer in Yankee Doodle in
Berlin nicht statt. Mit dieser Ausnahme von der Regel geht die Komik immer auch zu
Lasten der Vorgesetzten bis ganz oben, im Gegensatz etwa zum deutschen Militar-
schwank, der nur die unteren Range dem Spott vorbehdlt.” Die Filme verweigern sich
einer Sinngebung des Krieges und fiihren dessen Irrsinn in der Verkdrperung des
Clowns vor. Helden sind sie mehr trotz als Dank ihrer selbst, sie tiberleben durch List
wie Charlie, weil sie den Zufall zu ihrem Verbiindeten haben wie Buster Keaton, Harry
Langdon und Laurel & Hardy oder weil sie wie die Marx Brothers iiber die Narration
dhnlich selbstherrlich bestimmen wie die Machtigen der Welt {iber Krieg und Frieden.
Dementsprechend spielen (selbst)reflexive Elemente eine wichtige Rolle: Sei es, dass
das Wahrnehmungsdispositiv wie bei Chaplin und Langdon vorgefiihrt wird oder Me-
dienbilder ironisch wie bei den Marx Brothers zitiert werden. Es ist kein Zufall, dass
Chaplins filmische Kampfansage an Hitler 1940 mit burlesken Szenen aus dem Ersten
Weltkrieg einsetzt: The Great Dictator beginnt mit dem jiidischen Friseur als deutscher
Soldat an der Front, der die ,Dicke Bertha’ bedient. Dem Wahnsinn von 1914-18 begeg-
net Chaplin mit dem in Shoulder Arms erprobten Widersinn der Burleske und Hitlers
Hybris mit deren Formsprache. Eine politische Antwort auf den NS-Wahnsinn mit nar-
rativen Mitteln, wie sie etwa Lubitsch in To Be or Not To Be entwickelt hat, fand er
nicht.

Dem anarchischen Bodensatz der Burleske ist es zu danken, dass sich die Filme
dem Genre ,Kriegsfilm” ebenso wie dem Label ,Anti-" entziehen. Auch wenn sie Momen-
te des ersteren bedienen und letzterem ndher sind, sperren sie sich letzten Endes lust-
voll-widerspriichlich gegen eine solche Vereinnahmung.
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Heinz-B. Heller

Groteske Konstruktionen des Wider-Sinns

Anmerkungen zu Krieg und Komik seit den 1960er Jahren

I.

Krieg und Komik: Was zundchst - oberflachlich betrachtet — wie ein Oxymoron anmu-
tet, ein Widerspruch sich wechselseitig ausschlieBender Begriffe, verliert im Horizont
der Filmgeschichte, zumal der Geschichte der Filmkomik, ihren scheinbar paradoxen
Charakter. Denn wenn Krieg vor allem die physische Vernichtung des ausgemachten
Feindes ist und die unmittelbar-sinnlich intensivste Erfahrung menschlichen Leides in
der mechanischen Zerstérung des Korpers besteht, dann sind es die Filme von Georges
Mélies und die seiner Nachfolger im Slapstick, die geradezu lustvoll die physische De-
struktion von Individuen in korperlich zerstiickelte Dividuen zelebrieren - und dies
auf eine Weise, die seit jeher zum Lachen reizte. Der komische Film kennt keine Sujet-
tabus. Dies gilt nicht nur fiir dieses friihe Kino der Attraktionen, es gilt gleicherma-
Ren fiir spatere szenisch-narrative ,Konstruktionen des Komischen’, in denen selbst
dem Sterben komische Ansichten abgewonnen werden: sei es dem individuellen Tod,
der kollektive Erldsung verheiRt, wenn etwa der Gekreuzigte auf der Schadelstdtte
Golgatha das Lied anstimmt: ,Always look on the bright side of life” in Monty Py-
thon’s Life of Brian (Monty Python - Das Leben des Brian, 1979), sei es dem kollektiven
Tod, wenn etwa Major Kong auf der ausgeklinkten Atombombe in Dr. Strangelove or:
How I Learned to Stop Worrying and Love the Bomb (Dr. Seltsam oder: Wie ich lernte,
die Bombe zu lieben, 1964) seinem eigenen Tod und zugleich der globalen Apokalypse
entgegen reitet. Filmkomik, so der nahe liegende Schluss, kennt keine Sujettabus,
auch nicht die des Todes, des Sterbens, des menschlichen Leids.

Vergegenwartigen wir uns diese grundsatzliche Indifferenz des Filmkomischen dem
Sujet gegeniiber, heildt dies nichts anderes, als dass wir das Wesen der Filmkomik in
der Einstellung zu suchen haben; und dies im doppelten Wortsinn: zunédchst in der Ein-
stellung im technischen Sinn, ndmlich in der Art und Weise, wie uns der Kamerablick
Personen, Objekte und Geschehnisse wahrnehmen [@Rt, dann aber auch im Sinne der
ideellen Perspektivierung, in der sich die Ereignisse und die Aktionen in der erzahleri-
schen Form verdichten, welche zugleich immer auch einen Modus der Sinnstiftung dar-
stellt (selbst wenn es um die Generierung eines Wider-Sinns zu vorherrschenden Ver-
haltens- oder Denkmustern geht).
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II.

In einem solchen Horizont, der die Filmkomddie und ihre Geschichte primdr unter
wahrnehmungsdsthetischen Funktionsaspekten sieht (und nicht unter ethischen oder
moralischen Imperativen), scheint - so die zentrale These - gerade eine besondere
strukturelle Affinitdt zwischen Krieg und Filmkomik zu bestehen. Dabei wird Krieg
hier weniger begriffen als historisches Realereignis, das sich womdglich der eigenen
leidvollen, schmerzlichen Erfahrung nachhaltig eingeschrieben hat; vielmehr be-
zeichnet Krieg all das, was zundchst als Strategie zur militarisch-gewaltsamen Durch-
setzung politischer Ziele, als Konzept oder - wenn man so will - als geplante Drama-
turgie allen realen kriegerischen Auseinandersetzungen vorgangig, aber von diesen
auch nicht abzutrennen ist.’

Diese strukturelle Affinitdt zwischen Krieg und Komik tritt besonders deutlich bei
der Lektiire eines Klassikers der Kriegstheorie zutage, dessen Eigenart, sich mit seinem
Gegenstand auseinanderzusetzen, dhnlich funktional bestimmt ist wie unser Blick auf
Filmkomodien. Denn Basis seines Ansatzes ist der instrumentelle Charakter des Krie-
ges, nicht die Frage seiner ethischen und moralischen Gewichtung und Wertung. Die
Rede ist von Clausewitz und seinem Opus magnum Vom Kriege, das posthum 1832-1834
veroffentlicht wurde.” Mit einer dem aufklarerischen Denken verpflichteten Rationali-
tat des ,natiirlichen Menschenverstandes’ durchleuchtet und modelliert er die seit der
Franzosischen Revolution und den Feldziigen Napoleons neuen Kriegsformen - nicht
als etwas ,Absolutes” im Lichte blof3 abstrakter philosophischer Gedankensysteme®,
sondern in ihrer realen Gestalt als von ,Modifikationen in der Wirklichkeit” bestimmt
gesehen.* Damit grenzt sich dieses Buch aber zugleich auch von pragmatischen Hand-
biichern ab, die Krieg und Kriegsfiihrung allein unter dem rein kriegshandwerklichen
Aspekt sehen.

.Krieg”, so das bekannte zentrale Axiom von Clausewitz, sei ,nicht bloB ein politi-
scher Akt, sondern ein wahres politisches Instrument [...], eine Fortsetzung des poli-
tischen Verkehrs, ein Durchfiihren desselben mit anderen Mitteln.” Und so prasentiert
sich denn seine Studie als ein Reflexionsmodell, das unter Beriicksichtigung der Kon-
stitution und Anfdlligkeiten der drei Hauptkomponenten (“die Streitkraft, das Land,
und der Wille des Feindes”)’ sowie unter Einbeziehung historischer Beispiele die Durch-
setzung dieser Zweck-Mittel-Relation festzuschreiben versucht; und dies gemaR der
Ausgangspramisse nicht allein in Hinblick auf die militdrische Strategie und Taktik,
sondern auch auf deren gesellschaftliche Vermitteltheit. ,DaR die Richtungen und Ab-
sichten der Politik mit diesen [militdrischen, H.-B.H.] Mitteln nicht in Widerspruch
treten, das kann die Kriegskunst im allgemeinen, und der Feldherr in jedem einzelnen

1 Dies gilt zumindest fiir Kriege in ihren klassischen’, ,symmetrischen” Ausprdgungen. Zur Begrifflichkeit vgl.
Miinkler 2002.

2 von Clausewitz [1832/34] 2005.

3 Vgl. ebd., Kap. I.1.9: ,Der Krieg ist mit seinem Resultat nie etwas Absolutes”, 25.
4 Ebd., 20.

5 Ebd., 38f.

6

Ebd., 43 (Herv. im Orig.).
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Falle fordern, und dieser Anspruch ist wahrlich nicht gering; aber wie stark er auch in
einzelnen Fallen auf die politischen Absichten zuriickwirkt, so muR dies doch immer
nur als eine Modifikation derselben gedacht werden, denn die politische Absicht ist
der Zweck, der Krieg ist das Mittel, und niemals kann das Mittel ohne Zweck gedacht
werden.”

Allein schon auf Grund dieser Einbettung in politische und gesellschaftliche Zu-
sammenhange mit all ihren Unwégbarkeiten, die dem Prinzip einer verldsslichen stra-
tegischen militdrischen Planung zuwiderlaufen, liest sich Clausewitz’ Studie in weiten
Teilen wie eine alle Eventualitdten einschlieRende Blaupause der Kriegsfithrung. Erst
recht gilt dies angesichts der kaum vorhersagbaren, kaum kalkulierbaren Ausfalle, Zu-
félle oder gegnerischen Einfdlle im Kriegsgeschehen selbst:

Der Krieg ist das Gebiet der UngewifSheit; drei Vierteile derjenigen Dinge, worauf
das Handeln im Krieg gebaut wird, liegen im Nebel einer mehr oder weniger grof3en
UngewifSheit. [...] Der Krieg ist das Gebiet des Zufalls. In keiner menschlichen Titig-
keit mufS diesem Fremdling ein solcher Spielraum gelassen werden, weil keine so,
nach allen Seiten hin, in bestdndigem Kontakt mit ihm ist. Er vermehrt die Unge-
wiflheit aller Umstdnde, und stort den Gang der Ereignisse.

Es ist der Schlisselbegriff der ,Friktion”, der bei Clausewitz all das Unkalkulierbare,
Zufillige, iiberraschend Widerstdndige im Kriegsgeschehen biindelt, das aber gleich-
wohl einer rationalen Diskursivierung zuganglich und damit imaginar verfiigbar ge-
macht werden soll: diese

entsetzliche Friktion, die sich nicht, wie in der Mechanik, auf wenig Punkte kon-
zentrieren ldsst, [...] lberall im Kontakt mit dem Zufall [ist] und [...] dann Er-
scheinungen hervor[bringt], die sich gar nicht berechnen lassen.”

Gemeint ist damit all das, was sich als das sozial und individuell Lebendige, Unange-
passte, Widerstdndige oder - um mit Alexander Kluge zu sprechen - als praktischer
»Eigensinn” artikuliert® und im militdrischen Getriebe dysfunktional wirkt.

, Friktion ist der einzige Begriff, welcher dem ziemlich allgemein entspricht, was den
wirklichen Krieg von dem auf dem Papier unterscheidet. Die militdrische Maschine,
die Armee, und Alles was dazu gehdrt, ist im Grunde sehr einfach, und scheint des-
wegen leicht zu handhaben. Aber man bedenke, dass kein Teil davon aus einem Stii-
cke ist, das Alles aus Individuen zusammengesetzt ist, deren jedes seine eigene
Friktion nach allen Seiten behilt. [...] Das Bataillon bleibt immer aus einer Anzahl
Menschen zusammengesetzt, von denen, wenn der Zufall es will, der unbedeutends-
te im Stande ist, einen Aufenthalt, oder sonst eine UnregelmdfSigkeit zu bewirken.
Die Gefahren, welche der Krieg mit sich bringt, die kdrperlichen Anstrengungen, die

Ebd., 39.
8 Ebd., 67.
9 Ebd., 101.

10 Vgl. dazu v.a. Negt/Kluge 1981.
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er fordert, steigern das Ubel so sehr, dass sie als betrdchtlichsten Ursachen dessel-
ben angesehen werden miissen. "

Das Buch Vom Kriege des Generals Carl von Clausewitz kann und muss auch als Mas-
ter-Szenario fiir eine rational-aufgekldrte Kriegsfiihrung gelesen werden, das diese
,Friktionen” in der Bandbreite ihrer Erscheinungen imagindr antizipiert, um sie dann
in der militdrischen Praxis unterbinden zu kdnnen.

Dieses imaginative, an die militarische Vernunft gebundene Potential macht diese
Studie Vom Kriege fiir medienwissenschaftliche Untersuchungen, denen an der Darstel-
lung und Verhandlung des Krieges im Film gelegen ist, auRerordentlich interessant.
Denn wenn man einen Einstellungswechsel vornimmt, der neben der militdrisch
zweckrationalen auch andere Perspektiven auf den Komplex ,Militar und Krieg” zulasst,
etwa den der komischen Unterhaltung oder gar der Kritik im Modus des Komischen und
Grotesken, dann sind es die von Clausewitz ausgemachten und detailliert thematisier-
ten Friktionen, die auf der Sujetebene zugleich als wesensmaRige Elemente des Mili-
tar- und Kriegswesens die strukturellen Affinitdten zur Filmkomddie offenbaren. Das
gilt fiir die affirmativen Kriegsklamotten, die vorzugsweise mit der nicht so einfachen
militdrischen Abrichtung und Disziplinierbarkeit von Menschen spielen, ebenso wie fiir
die ins Grundsatzlichere gehenden Kriegskomddien. Fiir Bergson, der den Film zu die-
sem Zeitpunkt noch nicht kannte, verband sich dereinst mit dem Komischen bekannt-
lich ,die Ansicht menschlicher Vorgange, die durch ihre eigenartige Starrheit schlecht-
weg eine Imitation des Mechanismus, des Automatismus, kurz der unlebendigen Be-
wegung darstellt. [...] also eine individuelle oder kollektive Unvollkommenheit [...],
die unmittelbar Korrektur verlangt. Das Lachen ist eben diese Korrektur”” - und dies
im Zeichen des Lebendigen. Ein Bergson unserer Tage wiirde fiir eine Poetik der filmi-
schen Kriegskomddie in Clausewitz” Modellierung des Kriegs mit seinen unvermeidli-
chen ,Friktionen” ein Master-Szenario mit einer wohl kaum ausgeschopften Fiille von
szenischen Blaupausen von latent komischen, weil von zumeist {iberraschenden Rei-
bungsverlusten bedrohten Konfigurationen finden. Und dies umso mehr, je starker
man die von Clausewitz noch apriorisch vorausgesetzte Zweck-Mittel-Relation von Po-
litik und Krieg zusatzlich einem fundamentalen Zweifel aussetzen wiirde, m. a. W. den
von Clausewitz nicht hinterfragten politischen Kontext mit in die Kritik einbezdge.

III.

Gerade in dieser Hinsicht lassen sich indes seit den 1960er Jahren verstdrkt Tenden-
zen in der Filmgeschichte beobachten, die Zweck-Mittel-Relation von Politik und
Krieg in Zweifel zu ziehen. Der Zeitpunkt ist sicherlich nicht zuféllig. Zum einen hat-
ten die Berlin-Krise 1961 und ein Jahr spdter die Kuba-Krise gezeigt, wie wenig der
vermeintlich kalkulierbare ,Kalte Krieg’ vom globalen Atomkrieg trennte. Zum anderen
stellte der US-amerikanische Angriff auf Vietnam von Jahr zu Jahr nicht nur zuneh-

11 Clausewitz 2005, 101.
12 Bergson 1948, 50.
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mend die Prognosen und Planungen der Militdrs auf den Kopf, sondern auch die poli-
tische und moralische Legitimitdt dieses Krieges in Frage. Auch wenn es in den meis-
ten der in dieser Zeit entstandenen Kriegsfilme um Geschichten aus dem Zweiten
Weltkrieg oder des Korea-Kriegs ging: als Folie der Wahrnehmung fungierte gerade
auch der aktuelle Vietnam-Krieg. Pop- und Protestsongs jener Jahre oder Protagonis-
ten der Szene wie John Lennon oder Art Garfunkel, die im &ffentlichen Bewusstsein
als weltweit bekannte Ikonen der Populdrkultur der 1960er auch mit der An-
ti-Kriegs-Bewegung in Verbindung gebracht wurden, sorgten fiir entsprechende Refe-
renzen.” Einige Beispiel dieser Zeit sollen exemplarisch die Bandbreite, aber auch die
Problematik veranschaulichen, Krieg im Modus des Komischen zu reprdsentieren.

M*A*S*H (1970) von Robert Altman, der kommerziell wohl erfolgreichste Film je-
ner Jahre, offenbart wie kaum ein anderer die Ambivalenz zwischen satirischer Kriegs-
groteske und affirmativer Militarklamotte. Bereits der Anfang des Films ist dramaturgi-
sches Programm. Irgendwo im Dschungel in Fernost: Wahrend noch die credits laufen,
sind diese mit Bildern von leichten Transporthubschraubern im Non-Stop-Einsatz un-
terlegt, welche ununterbrochen Verwundete und Tote in ein abgelegenes Feldlazarett
transportieren. Das strapazierte Sanitdtspersonal kann mit der Frequenz, mit der hier
eingeliefert wird, kaum mithalten; in dieser Hektik fallt schon mal das eine oder ande-
re Opfer von der Bahre und wird hastig zusammengeklaubt. Uber diesen Dauereinsatz
von Helikoptern und Sanitdtern ist auf der Tonebene ein entspannt-langsamer, verfiih-
rerischer Folkrocksong gelegt: , Through early morning fog I see / Visions of the things
to be / The pains that are withheld for me /I realize and I can see ... / That suicide is
painless / It brings on many changes / and I can take or leave it if I please.” Und um
den seduktiven Gestus dieser suizidalen Einladung zu intensivieren, {iberlagern zu-
satzlich anschwellende Geigenkldange die appellative Schlusszeile des Songs ... and
you can do the same thing if you please.”

Bilden in diesen ersten Eingangsszenen schon jetzt Bild und Ton eine irritierend
widerspriichliche Einheit so ldsst ein markiger, in Majuskeln gesetzter Zwischentitel
»~And then there was Korea” diesen Sequenzteil wie den einen Fliigel eines Diptychons
erscheinen, dessen anderen Fliigel dann die militdrischen GruRadressen von zwei
US-Oberbefehlshabern ausmachen - sozusagen ein ,Willkommen und Abschied” auf
militarische Art: ,I have just left your figthing sons in Korea”, sieht man schriftbild-
lich Gen. Douglas MacArthur erkldren. ,They have done their best there, and I can re-
port to you without reservation that they are splendid in every way. I now close my mi-
litary career and just fade away. An old soldier who tried to do his duty as God gave
him the light to see that duty. Good Bye.” Und der General und spatere US-Prdsident
Dwight D. Eisenhower zeigt sich schriftbildlich entschlossen, das Kommando zu {iber-
nehmen: ,I will go to Korea.”

Wenn diese beiden Teile der Eingangssequenz mit einem Dyptichon verglichen wer-
den, dann geschieht dies mit Bedacht: nicht nur, weil hier zwei aufeinander bezogene

13 Insofern ist es kein Zufall, dass beide auch Filmrollen tibernahmen: John Lennon die des Rekruten Gripweed in
Richard Lester: How I Won the War (Wie ich den Krieg gewann, 1967), Art Garfunkel die des Capt. Nately in Mike
Nichols: Catch-22 (Catch 22 - Der bése Trick, 1970).
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kontradiktorische Perspektiven auf den
Krieg etabliert werden, von denen die eine
- zumindest auf der affirmativen Seite -
eine religidse Grundierung aufweist und im
weiteren Verlauf des Films wiederholt er-
kennbar bleibt. Der Begriff des Fliigelbilds
wird dariiber hinaus gewahlt, weil hier
gleichzeitig einer der im Camp neu einge-
troffenen Protagonisten nonchalant und
unbeeindruckt von beiden widerspriichli-
chen Ansichten resp. Haltungen konkret ins
Bild tritt und sich quasi als Gelenkstelle
etabliert, um die sich alles im Widerstreit
der beiden Perspektiven drehen wird (Abb.
1-3). ST vous roHTNG

Denn ,Hawkeye” (Donald Sutherland)
ist einer von drei frisch abkommandierten
Chirurgen, die in dem vollig Uberlasteten
Feldlazarett wenige Meilen hinter der Front
fiir Entsatz sorgen sollen. Und sie tun dies
auf eine Weise, die auf paradoxe Art Alt-
mans Blick auf den Krieg kenntlich macht.
Dazu gehort, dass Altman - abgesehen von
der zeichenhaften Evokation in der Eingangssequenz - keinerlei politische Zusammen-
héinge zeigt; auch an der Darstellung von Kampfhandlungen ist er nicht interessiert.
Bei ihm konzentriert sich alles auf das Leben im Sanitdtscamp als einem militdrischen
Reparaturbetrieb.

Paradox ist seine Modellierung des Krieges, weil einerseits die professionelle Effek-
tivitat und Sachlichkeit, mit der die Feldchirurgen das angelieferte verwundete, ver-
stlimmelte, bewusstseinslose Menschenmaterial wie auf einem Autoschrottplatz zu-
sammenflicken, ausschlachten oder - wenn Totalschaden vorliegt - aussortieren, die
Funktionsmechanismen des Krieges, Menschen zu Menschenverbrauchsmaterial zu ma-
chen, auf groteske Weise auf den Punkt bringen. Auf der anderen Seite ist diese profes-
sionelle Sachlichkeit, die einher geht mit einem illusionslosen, zotigen Jargon, in-
kompatibel mit den streng hierarchischen Regeln des Militdrs, seiner Ideologie militd-
rischer Tugenden und der kirchlich abgesegneten Moral, die nur dazu dienen, die tat-
sichlichen (Uber-)Lebenszusammenhinge zu verschleiern. Insofern sind die anar-
chisch ausgekosteten RegelverstdfRe der Protagonisten gegen die militdrische Ord-
nung sowie das unbandige Ausleben von Sex, Saufen und Sport die beiden Seiten ein
und derselben Miinze, mit der sich die Army die Effektivitédt seiner Profis erkauft resp.
erkaufen muss.

14 Dass sich dieser Eintritt ins Bild unter dem Hinweisschild ,Officer’s Latrine” ereignet, mag als Zufall erscheinen;
fiir den aufmerksamen Zuschauer jedoch deutet sich damit eine zu gewdrtigende Stillage sui generis an.
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Die episodische Struktur des Films gibt
reichlich Gelegenheit, solche Konfiguratio-
nen von medizinischem Sachverstand, anti-
autoritdrer Insubordination und elementa-
ren, nur wenig sublimierten vitalen Beddirf-
nissen in ihren grotesken Brechungen und
facettenreichen Varianten auszuspielen.
Das geht mitunter schon arg ins robust Kor-
perliche. Und nicht immer sind die Aktionen
vergleichsweise so aufwendig inszeniert,
wie in jener Sequenz, in der der Zahnarzt,
den der Gedanke, schwul zu sein, in den
_ Selbstmord zu treiben droht, kuriert wird.
Abb. 4-5 Hier artikuliert sich sogar die List der Ver-

nunft, wenn mit priesterlichem Beistand

eine sehr profane In-Version des Wunders
der Wiederauferstehung in Szene gesetzt wird — nicht ohne ikonografische Anleihen
bei da Vinci und Bufiuel und vor allem nicht ohne die praktisch-therapeutische Hilfe
der attraktiven Krankenschwester Maria (Abb. 4-5).
Diese Sequenz ldsst aber auch schon erkennen: Mit zunehmender Dauer zeigt sich in
diesem Film die Tendenz, grotesk zugespitzte Situationen und Konfigurationen mit
ihren pointierten, schlaglichtartig komischen Brechungen, diskursiv zu entfalten und
erzahlerisch auszugestalten. Damit wird den knappen, rasch wechselnden, oft kolli-
sionsartig montierten Momentaufnahmen ihre Spitze genommen, sie drohen visuell
ausformuliert und unter eine narrative Gag-Okonomie subsumiert zu werden, die dem
Lagerleben letztlich den Touch eines anarchischen Freizeitcamps verleiht. Die lange
Szenenfolge des Football-Matches zwischen dem Lazarett-Team und einer anderen Mi-
litarmannschaft stellt in dieser Hinsicht das markanteste Beispiel dar. Dem entspricht
das Ende des Films. Bei und nach dem FuBballmatch scheint sich Altman ,an nichts
mehr erinnern zu wollen; die schlimmen Erfahrungen seiner Helden spielen keine Rol-
le mehr, und zu guter Letzt wird von einem Marschbefehl in die Heimat so wehmiitig
erzdhlt, als sei es fiir die beiden erlosten Manner ein schmerzhafter Abschied aus der
groRen Lagerfamilie.””

Im Unterschied zu M*A*S*H weist die Modellierung des Krieges in Catch-22 (Regie:
Mike Nichols, 1970) eine grolRere Reichweite auf und fallt ungleich radikaler aus. Das
hat vor allem drei Griinde: Zum einen produziert hier der militdrische Komplex aus sich
heraus jenen Widersinn, um jene Friktionen, von denen Clausewitz als kriegsgefahr-
denden Umstdnden sprach, auf groteske Weise zu unterbinden. Zum zweiten koppeln
Heller/Nichols das Geschaft des Krieges mit dem Prinzip des freien grenziiberschrei-
tenden, auch Feindesgrenzen iiberschreitenden Warenhandels, wodurch sowohl Krieg
als auch Geschaft sich wechselseitig am Leben erhalten und in eine zirkuldre Struktur
eintreten. Und drittens bedienen sich Roman wie Film einer zirkuldren Erzdhlstruktur,

15 Pflaum 1981, 86.
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die nicht nur auf der Darstellungsebene des Protagonisten reale Wahrnehmung und
Alptraum surrealistisch kurzschlieRt, sondern auch den Leser/Zuschauer wahrneh-
mungsadsthetisch in diesen Circulus vitiosus einbezieht.

Die Grundsituation ist schnell umrissen: Auf der fiktiven US-Luftwaffenbasis der
realen Insel Pianosa vor der Kiiste Italiens wird - wir befinden uns im Zweiten Welt-
krieg - die Frequenz der Bombereinsdtze standig erhéht, eine Ablosung des von Ab-
schiissen gebeutelten Personals ist ausgeschlossen. Da ist vor allem jener Trick in Pa-
ragraph 22 der Dienstvorschrift davor, mit dem sich das Militdr vor Verniinftigen’, die
diesem Irrsinn wie der Bombenschiitz Yossarian zu entkommen versuchen, schiitzt: Pa-
ragraph 22 legt ndamlich fest, dass Verriickte nicht in Feindfliigen eingesetzt werden
diirfen. Aber dieser Paragraph hat einen Haken, einen catch: In der reglementierten
Ordnung des Militdrs ist zundchst ein Antrag zu stellen; wer aber fahig ist, seine Frei-
stellung wegen Verriicktheit zu beantragen, kann nicht verriickt sein und ist mithin
weiterhin flug- und einsatzfahig.

Da ist es wirklich schwer, nicht verriickt zu werden, zumal diese absurde Logik alle
Bereiche, selbst die beildufigsten des militdrischen Lebens auf dieser Basis bestimmt:
etwa das Verhalten des Vorgesetzten, der nur in seiner Sprechstunde zu sprechen ist,
wobei die Sprechstunde immer dann stattzufinden hat, wenn er nicht da ist. Verstarkt
und perpetuiert wird dieser alltdgliche Irrsinn durch die Machenschaften des G.I. Milo
Minderbinder, der mit allem, was die Basis hergibt, einen letztlich den ganzen Mittel-
meerraum umspannenden Handel aufzieht. Fiir den einzelnen bringt dies nicht immer
Vorteile: Etwa wenn die Besatzung auf dem Feindflug feststellt, dass ihr die Fallschir-
me an Bord fehlen, weil momentan die Nachfrage auf dem Markt nach Seide besonders
hoch sei; oder wenn dem sterbenden Verwundeten kein Morphium verabreicht werden
kann, weil sich statt dessen im Sanitdtskasten ein Anteilschein fiir Minderbenders Un-
ternehmen M & M befindet. Fiir das Militar aber bedeutet es auf jeden Fall eine Perpe-
tuierung des Kriegsgeschdfts. In diesem Licht ist auch der heimliche Deal mit den
Deutschen zu sehen: Deren von Minderbender initiierter und hochstpersonlich koordi-
nierter Fliegerangriff auf die eigene US-Basis dient dazu, das Uberangebot an momen-
tan nicht absetzbarer dgyptischer Baumwolle auf ein marktvertragliches Mal} zu redu-
zieren.

Das Bestechende dieses Films ist, dass Nichols den Wahnwitz dieses Krieges, dem
immanent nicht mit Vernunft beizukommen ist, in die filmische Form und das heiRt in
den sinnlichen Erfahrungsmodus des Zuschauers libersetzt. Wenn wir Yossarian zu Be-
ginn wie am Ende des Films im Hospital sehen, traumatisiert durch das hilflose
Mit-Ansehen-Miissen eines schwer verwundeten, dahin sterbenden Freundes, so
durchmischen sich fiir ihn Wahrnehmung und alptraumhafte Vorstellung ununter-
scheidbar und halten ihn in einem fatalen Kreislauf von Aktualitdt und Erinnerung ge-
fangen (Abb. 6-8)." Genau so sieht sich der Zuschauer hilflos dem Sog dieser Filmbil-
der ausgesetzt, der eine verldssliche Unterscheidung zwischen ,subjektiven” und ,ob-
jektiven” Eindriicken, zwischen Vorstellungsbildern und Wahrnehmungsbildern, un-
moglich macht. Dies bedeutet nichts weniger, als dass das Bild und die Idee eines mit

16 Vgl. dazu ausfiihrlich Busch 1993.
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sich selbst identischen Subjekts diffundiert
und sich verliert in dieser Modellierung des
Krieges.

Seit Herfried Miinklers Studie tiber Die
neuen Kriege hat die Unterscheidung von
herkdmmlich symmetrischen und neuartig
entstaatlichten asymmetrischen Kriegen,
wie sie die Guerrillabewegung oder der Ter-
rorismus hervorgebracht haben, nachhaltig
den kriegstheoretischen Diskurs gepragt.”
Was die immanente Logik des Modells des
symmetrischen Krieges im Zeitalter der ato-
maren Abschreckung anbetrifft, hat indes
deren Axiome schon zuvor keiner so radikal
zu einem Ende gedacht wie Stanley Kubrick
mit seinem Film Dr. Strangelove or: How I
Learned to stop Worrying and Love the Bomb
(1964) - und dies zugleich auf mehreren,
miteinander verwobenen Ebenen. Kubrick
stellt nicht nur die Verhaltnisse in der Rela-
" tion von Krieg und Politik, von Mittel und
Zweck, wie sie Clausewitz ausformulierte,
auf den Kopf; mit den Mitteln der gnadenlo-
sen Filmsatire zeigt er, dass bei dem Nullsummenspiel, auf dem das Kalkiil der atoma-
ren Abschreckung beruht, die Rechnung nicht aufgeht, sondern konsequent in der glo-
balen Apokalypse miindet. Was Clausewitz als Friktionen in der Realisierung militari-
scher Strategien ansah: storend, aber beherrschbar, - das entlarvt Kubrick auf gro-
tesk-sarkastische Weise als inhdrent selbstzerstorerisches Element militdrischer Pla-
nung und militartechnologischer Sachlichkeit selbst. Eros, Inbegriff nicht nur der ei-
gentlichen Sexual-, sondern auch der Selbsterhaltungstriebe, und dessen Widerpart
Thanatos, die nach innen wie aulRen gerichteten Aggressions- und Destruktionstriebe,
die nach der vollstdndigen Aufhebung der lebendigen Spannung, nach der Riickfiih-
rung des Lebewesens in den anorganischen Zustand streben, - dieser unhintergehbare
Dualismus von Eros und Thanatos steht am Anfang und Ende von Kubricks Modellierung
des Krieges: am Anfang, wenn das Auftanken eines in der Luft schwebenden Bombers
in Verbindung mit der Musik des Schlagers ,Try a little tenderness” unverkennbar Ziige
eines Kopulationsaktes offenbart (Abb. 9); am Ende, wenn eine Serie von Atompilzen
einen sanft beschwingten bildlichen Reigen bildet, den die Sangerin Vera Lynn in va-
ger Hoffnung stimmlich begleitet (Abb. 10): ,We'll meet again, don’t know when, don't
know when ... some sunny day.”

17 Miinkler 2002.
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Abb. 9 - Abb. 10

Dazwischen liegen die mit fataler Folgerichtigkeit sich entwickelnden selbstzerstore-
rischen Ereignisse, die der US-Luftwaffengeneral mit dem sprechenden Namen Jack D.
Ripper lostritt, als er das globale atomare Abschreckungskalkiil sexualpathologisch
auf schliipfrige Weise von den Sowjets durch die ,Fluoridation” der Kérpersafte in den
USA unterlaufen wahnt und den atomaren Vergeltungsschlag auf die UdSSR auslost.
Dass dieser, der Vergeltungsschlag, ebenso wenig aufzuhalten ist wie die von den
Sowjets heimlich entwickelte doomsday machine, eine bei einem Angriff automatisch
sich in Gang setzende Weltvernichtungsmaschine, wirft nicht nur ein bezeichnendes
Licht auf die Kubricksche Gleichsetzung von Militdr und Maschine, sondern vor allem
auf deren wesensmaRig inharenten fremd- wie insbesondere aber auch autodestrukti-
ven Charakter.

Krieg - so muss man in Ansehung dieses Films von Kubrick sagen - ist mit den Mit-
teln einer sinntrachtigen Erzdhlung nicht mehr beizukommen. Dem Widersinn des
Krieges mit der Freilegung und Dekonstruktion seiner Logik zu begegnen und diese Er-
fahrung dem Zuschauer sinnlich erfahrbar zu machen, darin liegt wohl das Potential
der grotesken Filmkomdodie.
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Dennis Conrad/Burkhard Rowekamp

Krieg ohne Krieg — zur Dramatik der Ereignislosigkeit
in Jarhead

Einberufung: Der neue Anti-Krieg

Nach einer Phase der Riickschau auf den Zweiten Weltkrieg mit Filmen wie dem proto-
typischen Saving Private Ryan (Der Soldat James Ryan, 1998), Pearl Harbor (2001),
Windtalkers (2002) oder Saints and Soldiers (2003), die filmhistorisch zugleich die
ungleich kriegskritischeren Vietnamkriegsepen wie The Deer Hunter (Die durch die Hél-
le gehen, 1978), Apocalypse Now (1979) oder Full Metal Jacket (1987) abgeldst haben
(wenn nicht gar vergessen machen sollten), hat das Kino spatestens mit Three Kings
(1999) und Black Hawk Down (2001) oder We Were Soldiers (Wir waren Helden, 2002)
Kriege jlingeren Datums ins Visier genommen. Eine prononciert kriegskritische Positi-
on jedoch hat erst Jarhead (2005) bezogen, der in Zitat und Struktur immer wieder an
die genannten Vietnamkriegsfilme ankniipft und so zugleich das ,moral rearmament™
populdrer Weltkrieg-II-Revival-Blockbuster kongenial subvertiert. Mit malizioser Ver-
ve seziert Jarhead die Physiognomie moderner Kriege am Beispiel des zweiten
US-amerikanischen Irakfeldzuges und macht auf diese Weise das vergessen geglaubte
Trauma militdrischen und moralischen Versagens im Genre erneut salonfdahig - wenn-
gleich mit wichtigen Anderungen gegeniiber den Vorbildern. Als Drehbuchvorlage
diente Regisseur Sam Mendes (u. a. American Beauty, 1999; Road to Perdition, 2002)
der autobiografische Erlebnisbericht des Irakkriegsveteranen Anthony Swofford. Fiir
den gleichnamigen Protagonisten des Films, einen ambitionierten, von Jake Gyllen-
haal (u. a. Donnie Darko, 2001 und Brokeback Mountain, 2005) gespielten Scharf-
schiitzen, soll es ein Krieg werden - so die ebenso mehrdeutige wie ironische Per-
spektive des Films -, in dem er nie zum Schuss kommen wird. Diese Grundsituation in
Verbindung mit der rigorosen Offenlegung des strapazierten emotionalen Haushalts
der vor allem sexuell in Bedrdngnis geratenen Soldaten liefert entlarvende Einblicke
in die Niederungen des militdrischen Alltags. Und dies alles unter Bedingungen eines
ereignisarmen und mit Blick auf die genreiibliche Inszenierungspraxis, in der martia-
lische Totungsakte zum Genre-Inventar gehoren, vor allem bilderlosen Kriegsgesche-
hens. Gemessen an Genrekonventionen erscheint Jarhead als kurios asymmetrischer
Kriegsfilm.

Der erzahlte Krieg konstituiert sich in Jarhead als mediale Wahrnehmungsliicke
bzw. in solchen Bildern, die die grosso modo der militarischen Zensur willig folgende
Berichterstattung der Massenmedien in ihrer (Bilder-)Not seinerzeit dem kollektiven
Kriegsbildergeddchtnis noch zuzumuten bereit war: die schwarze Erhabenheit verkohl-
ter Leichen und dlverschmierter Tiere in ruRverdunkelter Natur wird in Jarhead erzah-

1 Doherty 2002, 6.
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lerisch verbunden mit adoleszenter Potenzprahlerei und zwanghafter Triebabfuhr, ra-
dikaler Bewegungslosigkeit in sengender Wiistenhitze und vor allem tddlicher Lange-
weile. Auch die sporadischen Angriffe dandern nichts daran: Ein Feind ist weit und
breit nicht sichtbar und im Zweifelsfall sind es die eigenen Flugzeuge, die die eigenen
Kameraden angreifen. Und sollte doch einmal etwas mehr zu sehen sein, dann nur
noch im Irrealis einer fernen Reflexion, in der der morderische Feuersturm nur mehr
als gebrochene Spiegelung in einer Glasscheibe aufscheint (Abb. 1). Kurzum: Jarhead
- 50 ein vorliufiges Fazit - ldsst sich auch in Ubereinstimmung mit der Mehrheit film-
kritischer Betrachtungen durchaus als Antikriegsfilm verstehen.

Abb. 1

Dennoch unterscheidet sich Jarhead in zentralen Punkten von gangigen Antikriegs-
film-Strategien. Weder das Episodische als erzdhlerische Ausdrucksform einer zuneh-
mend zerbrechenden soldatischen Lebenswelt wie in All Quiet on the Western Front
(Im Westen nichts Neues, 1939) oder The Deer Hunter (1978) noch die Grenzen beste-
hender Bildertabus iiberschreitende Darstellung kriegerischer Grausamkeit wie in Apo-
calypse Now (1979) oder Idi i smotri (Komm und sieh,1985), aber auch nicht die an
der Veralberung militdrischer Rituale ansetzende Satire wie in M*A*S*H (1968) oder
Catch 22 (1970) noch die philosophische Durchdringung der inhumanen Natur des
Krieges wie in King & Country (Fiir Kénig und Vaterland, 1964) oder Johnny Got His Gun
(Johnny zieht in den Krieg, 1971) und schon gar nicht die direkte Anklage wie in West-
front 1918 (1930) oder J'accuse (1919 und 1937) interessieren Jarhead, so zumindest
der erste - triigerische - Anschein. Denn der Film entfaltet seine argumentative
Schérfe vermittels virtuoser filmischer Verdichtung und Reflexion der von diesen Vor-
bildern konstituierten, filmhistorisch eingeschliffenen Praxis des Antikriegsfilms. Im
Folgenden soll mit Blick auf Genrekonventionen und selbstreflexive Strategien ermit-
telt werden, auf welche Weise Jarhead eine eigenstdndige Form filmischer Widerrede
gegen den Krieg entwickelt und dabei mit Blick auf historische Realitdten und ihre
narrative Diskursivierung zugleich ein verandertes filmisches Bewusstsein fiir die Bil-
derpolitik der ,neuen Kriege** zum Ausdruck bringt.

2 Miinkler 2002.
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Mobilmachung: Der Anti-Krieger im Krieg mit der Ereignislosigkeit

So wie die ,Desert Storm” genannte militdrische Aktion der USA gegen die Armee des
Irak den Vorstellungen der US-Soldaten vom ,richtigen Krieg” widersprach, wie sie ihn
aus den Medien kannten, subvertiert Jarhead vermeintliche GesetzmaRigkeiten des
Antikriegsfilms. Diesem ist haufig der Vorwurf gemacht worden, vor allem durch die
Verwendung von Elementen des Action- und Horrorfilms das Kritisierte zugleich im-
mer auch zu dsthetisieren und auf diese Weise das eigene Anliegen zu unterlaufen:
+Es gehort zum ,comment” des Kriegsfilms, den Krieg zu verachten - und dann eine
gute Geschichte dariiber zu erzihlen.” Die filmische Asthetisierung von Gewalt und
Kriegstechnik setze immer auch, so das Argument, ein auf die faszinative Kraft der
Bilder gerichtetes, affirmatives Potenzial frei. Jarhead begegnet diesem Vorwurf, in-
dem er ein bislang kaum bekanntes Erscheinungshild des modernen Krieges nutzt: die
absolute Ereignislosigkeit. Zwar ist dies filmhistorisch immer wieder Gegenstand des
erzahlten Krieges geworden, doch miindete das Warten, die Langeweile, das Gefiihl
der Nutzlosigkeit und Ohnmacht bislang stets in einen sinnstiftenden Akt, in aller Re-
gel in Kampf und Schlacht. Dass die konsequente Riicknahme unmittelbarer Kriegsin-
szenierungen in der bekannten Form filmischer Schlachtinszenierungen bis zur au-
genzwinkernden Selbstverleugnung hingegen ein probates Mittel sein kann, um die
filmische Auseinandersetzung mit dem Krieg neu zu definieren, zeichnet Jarheads fil-
mische Antikriegs-Strategie aus.

Exkurs: Anti-Clausewitz

Konnte Carl von Clausewitz noch davon ausgehen, dass ,[d]ie Heere [...] in unseren
Tagen einander an Bewaffnung, Ausriistung und Ubung so dhnlich [sind], dass zwi-
schen den besten und schlechtesten kein sehr merklicher Unterschied in diesen Din-
gen besteht”,* so ist diese Bedingung der Kriegsfiihrung als vorherrschendes Paradig-
ma zwischenstaatlicher Auseinandersetzungen spatestens mit Ende des Kalten Krie-
ges hinféllig geworden. Dem Verschwinden des Feindes - sei es durch die radikale Zer-
storungskraft militdrischer GrofRtechnologien, die Distanzierung Dank moderner
Kriegsaufklarung oder unkonventionelle militdrische Strategien des feindlichen Ge-
geniibers - folgt das Verschwinden des kriegerischen GroRereignisses der Schlacht.
Carl von Clausewitz’ zu Beginn des 19. Jahrhunderts artikulierte Vorstellung des klas-
sischen Krieges unterscheidet sich mithin grundlegend von neuen Formen moderner
Kriege, wie Herfried Miinkler sie beschrieben hat.” Kennzeichen des modernen Krieges
ist laut Miinkler eine asymmetrische Struktur, in der eine technologisch hochgeriiste-
te Seite einem militdrisch hoffnungslos unterlegenen Gegner gegeniibersteht. Flug-
zeugtrdger, Luftstreitkrafte, Raketensysteme und Nuklearwaffen machen in einem aus
dem technologischen Gleichgewicht geratenen Kriegsgeschehen den einfachen Ful3-

3 Augstein 2005.
4 Clausewitz 1832, 5. Buch (1. Kapitel), 4.
5 Vgl. Miinkler 2002.



Krieg ohne Krieg - zur Dramatik der Ereignislosigkeit in Jarhead 197

soldaten prinzipiell {iberfliissig.® Mit der soldatischen Lebensrealitdt in modernen
Kriegen ldsst sich von Clausewitz’ Auffassung kaum noch vereinbaren, der zufolge
»[d]as Gefecht [...] die eigentliche kriegerische Tatigkeit [ist]“.” Auch in Jarhead hat
der moderne Frontsoldat im Grunde keine Aufgabe mehr. Die Schlacht, fiir die er aus-
gebildet wurde, erscheint nicht ldnger in seinem Gesichtsfeld. Er ist ein Anachronis-
mus. Die neue militdrische Doktrin enttauscht seine Erwartungen, sie hat ihn um sein
ganz personliches Kriegsereignis betrogen und zum Nichtstun abkommandiert. Davon
erzahlt Jarhead, wahrend zeitgendssische Kriegsfilme wie Black Hawk Down die Kehr-
seite der Medaille zeigen: Der Kampfeinsatz des modernen Soldaten miindet unter
Bedingungen asymmetrischer Kriegsfiihrung im militarischen Fiasko, das zumindest
in diesem Film zum moralischen Sieg umgewertet wird.* Wie es auch gedreht und ge-
wendet wird: Das Gefecht, wie es sich fiir den Soldaten bislang darstellte (und wie es
filmgeschichtlich ldngst liber das Wiinschenswerte hinaus durchdekliniert ist), ndm-
lich als bewaffnete Form der Auseinandersetzung zwischen Personen, ist dem ange-
strebten Ziel des militdrischen Sieges radikal duRerlich geworden. Hier bestimmt die
unbarmherzige Eintdnigkeit von Mandver, Drill und Langeweile den soldatischen Ta-
gesablauf: ,Sam Mendes neues Werk ist ein Kriegsfilm ohne Krieg. Nicht der Krieg
selbst wird thematisiert, sondern das Warten der Soldaten darauf, dass er endlich be-
ginnt. Egal wo [sie] auch immer sind, der Krieg ist ihnen immer ein, zwei Schritte
voraus.” Damit ist zugleich das Hauptproblem der Marines in Jarhead umschrieben:
Das Rollenbild des modernen Soldaten hat sich vom todbringenden Kampfer zum tod-
lich gelangweilten Touristen gewandelt (Abb. 2).

Abb. 2

Grundausbildung: Die Antikriegs-Erzahlung als Austreibung des Krieges aus
den Kriegsbildern

Die Erzahlweise Jarheads unterscheidet sich deutlich von der anderer, so genannter Anti-
kriegsfilme. Dies wird bereits mit der Beférderung der Soldaten an die Front dokumen-
tiert. Den nicht selten als abenteuerlichen Héllenritt inszenierten Transport ins Kriegsge-

Vgl. ebd., 49.

Clausewitz 1832, 4. Buch (3. Kapitel), 23.
Réwekamp 2006.

Kurpanek 2006.
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biet - etwa die Landungsboote am D-Day oder die Helikopterfliige im Vietnamkrieg - in-
szeniert Mendes als zynischen Kommentar zur strukturellen Verdnderungen der zeitge-
nossischen Kriegsfiihrung: Soldaten werden zu Pauschalreisenden im Linienflugzeug
transformiert. Nichts als Kriegstouristen mit dem zweifelhaften ,Privileg eine Scheil3e
wie die hier zu sehen” (Staff Sgt. Sykes) sind die Infanteristen dann auch in diesem von
Ereignislosigkeit gepragten Krieg. Tatsdchlich wurde die Auseinandersetzung im Irak
mit dem Einsatz von Marschflugkdrpern, Smart Bombs und schwerer Artillerie aus der Luft
und groler Distanz entschieden und lield mit der Front, d. h. dem Arbeitsplatz des klassi-
schen FuRsoldaten zugleich dessen Aufgabe verschwinden. Ihm blieb nur jene ,Agonie
des Wartens””, die Jarhead in eine die Erwartungen von Soldaten und Zuschauern glei-
chermalRen zunehmend strapazierende, ent-narrativierende erzahlerische Struktur trans-
formiert. Die sinnstiftende Kraft des erwarteten Kriegs-Ereignisses versickert im Lauf der
Erzdhlzeit in iibertragenem Sinne langsam im allgegenwartigen Wiistensand. Mit dem
Nicht-Eintreffen des sicher geglaubten Kriegsereignisses trocknet die narrative Sinnstif-
tung zusehends aus und tritt schlieRlich ebenso auf der Stelle wie die zur Tatenlosigkeit
gezwungenen Soldaten - und schldgt um in eine nicht enden wollende, skurrile Num-
mernrevue, in der groteske Gags unvermittelt neben gefdhrlichen Psychosen auftauchen
konnen. Der paradoxe Krieg ohne Krieg vernichtet nicht nur innerdiegetisch die Bedeu-
tung von Raum, Zeit und militdrischer Handlungsmotivation als Essenzen soldatischen
Handelns; die Form seiner narrativ-poetologischen Verdichtung erzdhlt diesen
Sinn-Verlust mit Hilfe von Retardationen, Wiederholungen und Aufschiiben und macht
ihn auf diese Weise an der filmischen Oberfliche unmittelbar erfahrbar. Die qudlende
Monotonie des Wartens wird zur filmischen Wahrnehmungsstruktur der Phdnomenologie
des modernen Krieges. Der Plot des Krieges unterlduft (Genre-)Erwartungen von Zu-
schauern und Soldaten gleichermalRen: Lésst der kathartische Effekt - d. h. auch: das
sensationelle Moment des Krieges - nur auf sich warten, oder tritt er gar nicht ein? Erst
als schemenhaft einige Kameltreiber am Horizont auftauchen, ist die mise en phase von
Plot und Erwartungshaltung abgeschlossen und das Spiel scheint zu beginnen. Doch der
vermeintliche Feind erweist sich als harmloser, selbst suchender Zeitgenosse. Der offene
Bruch mit Erwartungsstrukturen setzt sich nicht nur fiir die perplexen Soldaten fort, son-
dern auch fiir den nach Auflosung suchenden Zuschauer. Als die Soldaten irgendwann
doch noch zum Einsatz gerufen werden, bleibt ihnen nur das entsetzte Staunen ange-
sichts der Uberreste eines Luftangriffs: Die Soldaten sind angekommen, doch der Krieg
ist bereits weiter gezogen. Wieder einmal sind sie nicht zum Schuss gekommen und wir
nicht ins erwartete (und deswegen fiir richtig und wahr gehaltene) Kriegshild gesetzt
worden, sondern in ein anderes, in ein Nicht- bzw. Anti-Bild des Kriegs-Ereignisses - und
dies wird auch so bleiben. Vor allem die satirische Erzdhlstrategie bestimmt sich letztlich
aus der Logik militdrischer, okonomischer und politischer Asymmetrisierung: So wie die
kriegstechnisch und wirtschaftlich unterlegenen Gegner der USA , Passagierflugzeuge zu
Bomben und Biirotiirme zu Schlachtfeldern transformieren”*, verwandeln sich Schlacht-
felder zu Footballfeldern, Truppenzelte zu Zirkusarenen und Soldaten zu kostiimierten

10 Zander 2006.
11 Miinkler 2002, 54.



Krieg ohne Krieg - zur Dramatik der Ereignislosigkeit in Jarhead 199

Narren, versehen mit ironisierenden popmusikalischen Kommentaren zur aussichtslosen
Lage (Abb. 3 + 4). Die Absurditdt des Krieges wird fiir den einfachen Soldaten und den
Zuschauer des Films zum Ausweis seiner neuen Logik.

Abb. 3 Abb. 4

Jarhead hebt die Symmetrien konventioneller filmhistorischer Unterscheidungen des
Kriegsfilms auf allen Ebenen des Narrativen sukzessive auf. Der virtuos changierende
Plot legt das Geschehen niemals in irgendeiner Form fest bzw. bietet keine Perspekti-
ven fiir mogliche Lsungen des duBeren und inneren Konflikts an und bringt auf diese
Weise die mitlaufende Hypothesenbildung aus dem erzdhlerischen Gleichgewicht,
wadhrend sich vertraute raumzeitliche Signaturen des soldatischen Lebens im blenden-
den Gegenlicht der Wiiste (Abb. 5) und schlieBlich dem Zwielicht der brennenden Ol-
felder (Abb. 6) zusehends aufldsen, unbekannt und enigmatisch werden und die Welt
des Krieges in ein surreales Halbdunkel abtaucht. Der Marsch der Soldaten aus der
Holle des Lagers endet in einem wahrhaft Dante’schem Purgatorium, allerdings ohne
jede Aussicht auf das Paradies. Dieses ,postmoderne Hieronymus-Bosch-Szenario”*
ohne erfahrbare Dimension von Raum und Zeit, Vergangenheit und Zukunft verwan-
delt das Schlachtfeld von einst visuell in eine sinnlich erfahrbare, schrecklich-schéne
phantasmagorische Asymmetrie. Unmittelbar an der narrativen Oberfldche erzdhlt
Jarhead also vom Verschwinden eindeutiger, auch genreiiblicher Zuordnungen. Das
durch die Auflosung raumzeitlicher Filmlogiken entstehende narrative Ungleichge-
wicht bzw. die erzdhlerische Asymmetrie schafft indes Platz fiir neue Differenzierun-
gen, die die entstandenen Leerstellen ausfiillen, letztlich neue Symmetrien. Jarhead
erfindet aus diesem Grund geradezu eine neue Anti-Kriegsimagerie voller Sinnbilder
des Nicht-Krieges.
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Abb. 5 Abb. 6

12 Kdrte 2006.
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Taktik und Strategie: Der reflexive Widerschein des Krieges

Zum Sinnbild dieses marchenhaft-grotesken Albtraums wird das Bild eines dlverschmier-
ten Pferdes (Abb. 6). Es erinnert einerseits an den von schwarzem Ol verklebten und ster-
benden Kormoran, jenem Archivbild, dass das Fernsehen mangels authentischer Bilder
von der sich anbahnenden Umweltkatastrophe am persischen Golf wahrend des zweiten
Golfkriegs den Zuschauern prasentierte; andererseits verweist die Inszenierungsstrategie
des aus dem dunkelbraunen Nichts auftauchenden Pferdes zugleich auf die Mythologie
von Marchenerzahlungen, in der Einhdrner - jene sensiblen Fabelwesen - das Verspre-
chen von Gliick und Freiheit symbolisieren. Und nicht zuletzt offenbart das zur Gen-
re-Ikonographie des Westerns gehdrende Pferd das Eigene im nur scheinbar so Fremden.
Die selbstbeziigliche Form der Inszenierung verweist auf Sinnangebote, die sich nicht aus
dem erzahlten Handlungszusammenhang ergeben, sondern das Bilderwissen und das Wis-
sen des Zuschauers um die mit ihnen zusammenhangenden Erzdhlungen aktiv mit einbe-
ziehen. Und darin besteht eines der zentralen Verfahren des Films, den Widersinn des
Krieges erzahlbar zu machen, d. h. eine kriegskritische Lesart zu kanalisieren: Anstelle
konkreter Kriegsdarstellungen bilden Anspielungen und Zitate in Jarhead eine reflexive
Ebene aus, auf der sich das Wider der Kriegserzahlung neu formuliert, vergleichbar den
filmischen Strategien in Jean-Luc Godards Les carabiniers (Die Karabinieri, 1963) und Paul
Verhoevens Starship Troopers (1997).

p . ‘ SRy \

Abb. 7

Besonders eindrucksvoll, vor allem auch
weil eine Reihe bekannter Kunstwerke und
-codes zitierend, erscheinen die ersten
sichtbaren Toten des Krieges in Form einer
Armee verkohlter Leichen inmitten zer-
storter Fahrzeugwracks im fremden Nie-
mandsland einer Natura morte, in der sie
wie vom Krieg geschaffene Skulpturen ein
enigmatisches Stillleben des Todes formen
(Abb. 7). Nicht nur, dass in den verstiim-
melten Korpern die Anwesenheit des ab-
wesenden Krieges auf makabre Weise auf-
scheint, vielmehr konstituiert die Verbin-
dung aus geschmolzenem Metall und ver-
branntem Fleisch Opfer-Bilder eines neuen, unzeigbaren Infernos. Eine der gespensti-
schen Gestalten erinnert in ihrer Pose an Auguste Rodins Skulptur Le penseur (Der
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Denker, 1880-1882, Abb. 8). Rodins Bildnisstatue zeigt Dante Alighieri, den Autor
der Gottlichen Koméddie (La Divina Commedia, entstanden um 1307 bis 1327), der als
Denker an der Pforte zur Holle sitzt und in tiefe Melancholie versunken iiber das
Schicksal der Menschheit und ihre Verfehlungen nachdenkt. Jarhead nutzt diese An-
spielung nicht nur als Hinweis auf die Notwendigkeit zur Meditation {iber die Absur-
ditdt des Krieges; Swoffords langes unverstandiges Schweigen beim Betrachten der
Toten erzahlt auch von einem tiefen kulturellen Missverstandnis, vom Unvermdgen,
den eigenen historischen und kulturellen Ort zu bestimmen, vor allem aber, das
Fremde als Teil des Eigenen zu begreifen. An diesem surrealen Ort des Nicht-Krieges
reflektiert die Erzahlung zugleich unsere mediale Kriegserfahrung, denn auch wir
konnten der unmittelbaren Bilder des Krieges nicht ansichtig werden, sondern muss-
ten uns mit dem begniigen, was von den griinschimmernden Dissimulationsdispositi-
ven der allgegenwdrtigen Videotableaus der Militdrs am massenmedialen Rand noch
abfiel. Aus dieser Not macht Jarhead eine Tugend und 06ffnet vermittels solcher
Denk(er)-Bilder unerschlossene Reflexionsrdaume.

Neben solch herausgehobenen Verweisstrukturen thematisiert Jarheads reflexiver
Umgang vor allem auch mit Hilfe zahlreicher filmhistorischer Zitate die mediale Verfasst-
heit des kollektiven Kriegsverstandnisses. So etwa, wenn die vorab instruierten Soldaten
in einer fernsehgerechten Inszenierung von einer Kriegs-Reporterin zu ihren Motivatio-
nen und Kriegs-Eindriicken befragt werden; so auch, wenn die Soldaten zur Einstimmung
auf ihren Einsatz gemeinsam den auch auRerhalb der Fiktion weithin als Antikriegsfilm
geltenden Apocalypse Now (1979) schauen. Wahrend einer Sequenz, in der eine Armada
von Kampfhubschraubern in einer kunstvollen Choreografie, musikalisch begleitet von Ri-
chard Wagners Walkiirenritt, ein komplettes vietnamesisches Dorf samt Zivilbevolkerung
in Schutt und Asche legt, geraten die Rekruten in Extase: Die Faszination, die von den
Bildern auch ausgeht, hat sich ihrer bemachtigt. Im Krieg werden sie freilich weder diese
Bilder finden noch diese Faszination erleben. Der zutiefst zynisch-amoralische Tonfall der
Filmsequenz geht den Soldaten nicht auf, die aufklarerische ,Waffe” des Antikriegsfilms
bleibt zumindest in der Fiktion stumpf. Vielmehr haben die Antikriegsfilm-Bilder die Ein-
stimmungsrituale der Vergangenheit - Lieder, Aufmadrsche und Paraden - beerbt. Und
gleichgliltig ob im Modus des Fiir oder Wider: entscheidende MobilisierungsgroRe ist hier
das faszinative Moment. Die Einsicht, die sich hier vermittelt, ndmlich dass sich Bedeu-
tungsdimensionen als Effekte des Medialen erst in konkreten Verwendungszusammenhan-
gen ausbilden, ldsst sich auch als Warnung vor der verfiihrerischen Annahme lesen, ein
medial konstituiertes Anti liel3e sich als unverbriichliche GroRe festschreiben. Die selbst-
reflexive Strategie des Films zeigt sich mithin vor allem kritisch in Bezug auf medial er-
zeugte Kriegs- und Antikriegsimaginationen.

Die ironische Distanz, welche sich in der selbstreflexiven Gestaltung artikuliert,
bleibt dem subjektiven Blick der Soldaten freilich verborgen. ,Es heilRt”, schreibt der
Autor der Romanvorlage des Films in seiner Autobiografie, ,viele Vietnamfilme seien
gegen den Krieg, ihre Botschaft sei, Krieg sei inhuman. [...] Eigentlich aber sind alle
Vietnamfilme fiir den Krieg, ungeachtet ihrer vermeintlichen Botschaft und dessen,
was Kubrick, Coppola oder Stone beabsichtigten.” Der Autor rdumt zwar ein, dass sich
ein Teil der Zuschauer distanziert und kritisch mit dem Gesehenen auseinandersetzt,
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dass sie ,weinen und ein fiir allemal beschlieRen, dass Krieg unmenschlich und
schrecklich ist”; Soldaten wie er hingegen wiirden ,durch genau dieselben Filme er-
regt, weil ihre magische Brutalitdt die schreckliche und verabscheuungswiirdige
Schonheit ihrer Kampftechniken zelebriert [...]. Als ein junger Mann, der mit Filmen
tiber den Vietnamkrieg groR geworden ist, will ich Munition und Alkohol und Dope,
ich will mit Huren vogeln und irgendwelche irakischen Mistkerle umlegen””, meint
Swofford und wirft so genannten Antikriegsfilmen Versagen vor.* Das Selbstzeugnis
des Autors verweist freilich auch auf die Kontingenz der ,Lesekultur’ des Antikriegs-
films, auf den schmalen Grat zwischen Kritik und Affirmation. Hier setzt Jarhead an:
Indem er das mediale Monument des Krieges, wie es sich vor allem in Genrezusam-
menhdngen des Antikriegsfilms ausgepragt hat, dekonstruiert und es in ein Dokument
seiner medialen Verfasstheit verwandelt, ohne dabei zu moralisieren, deckt er kultu-
relle Wahrnehmungszusammenhange der Kriegsbildproduktion und -reproduktion auf.
Mit Hilfe ironisch-selbstreflexiver Brechungen elaboriert Jarhead die Problematik des
offentlichen Bildergebrauchs des Krieges vor allen in den Erwartungszusammenhan-
gen der zugehdrigen Genreformation - und erzdhlt zugleich von ihrem Versagen als
Instrument der Aufklarung. Der Fokus verschiebt sich von einer Padagogik der Aussa-
ge - die kaum mehr als eine ,pddagogische [...] Illusion”” ist - zu einer selbstaufkla-
rerischen Form. Jarhead orientiert sich zumindest in dieser Hinsicht an Full Metal Ja-
cket (1997), auch wenn der Film, wie Jan Distelmeyer angemerkt hat, unkritisch popu-
ldre Kriegsfilm-Ideologien fortschreibt, die offenbar nur in der Lage sind, ,den Krieg
als Erfahrung von Soldaten zu reprdsentieren.”” Dennoch ist es ein Verdienst von Jar-
head, die Filmsprache des Antikriegsfilms verdnderten Wahrnehmungsgewohnheiten
anzupassen: Er formuliert die schlichte und erniichternde Erkenntnis, dass das Ver-
haltnis von Krieg und Kriegsbild nur als asymmetrisches zu haben ist.

Das betrifft vor allem Genreregeln. Genreschemata sind ihm kein Mittel des Zu-
griffs auf historische Realitdten, sondern Lieferanten kollektiv geteilter Kriegsan-
schauungen. Jarhead erzéhlt seinen Filmkrieg, indem er die in Genrevorstellungen zir-
kulierenden Bilder vom Krieg abbildet - und zwar sowohl mit genauem Blick auf die
Formensprache des Genres als auch innerhalb der Fiktion, in der vom Gebrauch der
Genrebilder erzahlt und so die Kontingenz filmischer Antikriegs-Schemata offen gelegt
wird. So in der Sequenz, in der die Rekruten mit Hilfe des als Antikriegsfilm geltenden
Apocalypse Now (1979) auf den Krieg eingestimmt werden; so auch in einer Sequenz,
in der die Soldaten wahrend eines zweitdgigen Fronturlaubs in einem Aufenthaltsraum
zusammenkommen, um sich einen Spielfilm anzusehen, den die Ehefrau eines Kamera-
den aus der Heimat geschickt hat. Es handelt sich um einen anderen Schliisselfilm des
Vietnam- und Antikriegsfilms, Michael Ciminos The Deer Hunter (1978). Von dem Film,
der die Grausamkeit des Krieges in der Metapher eines barbarischen Rus-
sisch-Roulette-Spiels verdichtet, bekommen die Soldaten jedoch nichts zu sehen,

13 Swofford 2003, 15f.
14 Vgl. ebd., 16.

15 Schmidt 2006.

16 Distelmeyer 2006.
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denn auf dem Band befindet sich lediglich der Vorspann zu The Deer Hunter, auf den
nicht der Film, sondern ein Hardcore-Porno folgt, in dem die sich tiber ihren Ehemann
lustig machende Frau eines Kameraden beim drastischen Sex mit dem Nachbarn zu se-
hen ist - der money/meat-shot” bzw. cumshot ersetzt den headshot.

Auch die im Inventar des Kriegsfilmgenres oftmals pathetisch tiberhohte Bruder-
schaft der Soldaten ist in Jarhead ganzlich abwesend.” Swoffords Trupp ist eine Zweck-
gemeinschaft - zugleich Sinnbild der Agonie jener zweifelhaften ,SpaRgesellschaft”,
die sich die Kulturkritik der Dekade so gern herbeiphantasiert hat -, die das Ende des
ereignislosen Krieges herbeisehnt. Gerade dieser glorifizierende Mythos vom soldati-
schen Mannerbund ist es aber oftmals, der als eine der wenigen positiv besetzten Ne-
benerscheinungen des Krieges formuliert wird. In zahlreichen Kriegsfilmen wird er als
Ersatz-Familienmodell prasentiert, in dem sich ein verantwortungsbewusster Vater®
um seine Sohne kilmmert und diese wiederum eine verschworene Gemeinschaft bilden.
Jarheads Version des Krieges bietet jedoch keinen Platz fiir solcherlei Pathos und bi-
gotte Emotionalitdt. Folgerichtig wirkt auch die spatere Zusammenkunft der Irak-
kriegsveteranen wie ein schizophrenes Familientreffen, bei dem keiner der Anwesen-
den weil}, worliber er eigentlich mit seinem Gegeniiber reden soll. Diese Soldaten wa-
ren nie Briider. Auch die in der Figur des Staff-Sergant Sykes (Jamie Foxx) angelegte
Vaterrolle verweigert ihren Dienst, was spatestens deutlich wird, als der als existen-
zieller Erfahrungsaustausch angelegte Dialog zwischen Sykes und Swofford zur in-
haltsleeren Belanglosigkeit verkommt, die einzig die amoralische Kriegsdienstfaszina-
tion von Sykes sowie Swoffords indifferente Haltung offen legt. Die Vorstellung vom
familidren Soldatenbund als einer Geburtsstédtte des Heldentums liegt in Triimmern.
Und so, wie die Figuren einander und sich selbst fremd bleiben, bleiben sie auch dem
Zuschauer fremd, lassen eine Identifikation erst gar nicht zu. Mit Hilfe von Anspielun-
gen und Zitaten seziert Jarhead vor allen Dingen das Quellenmaterial solcher Filme,
die filmhistorisch als Antikriegsfilme qualifiziert wurden. Die selbstreflexive Kritik des
Krieges gerdt zu einer Kritik seiner medialen Formierung, erzahlt vermittels einer
mehrschichtigen mise-en-abime-Struktur, in der die Beschddigungen sichtbar werden,
die der medial determinierte Umgang mit den Bildern des Krieges in der gegenwarti-
gen, Wahrnehmung als KonsumgréRe favorisierenden Kultur hinterlassen hat.

Kampfauftrag: Krieg/Madnner/Sex

Was fiir Erzdhlstrategie und das audiovisuelle Formenspiel gesagt werden kann, gilt auch
fiir die Formierung geschlechtsspezifischer Charakterisierungen. Kultur- und filmhisto-
risch traditionell als wohl radikalste Erscheinungsform des Mannlichen situiert, unter-

17 Vgl. zur Begrifflichkeit mit Blick auf pornografische Strategien: Williams 1995.

18 Besonders ausgiebig wird dieser Aspekt in Steven Spielbergs Saving Private Ryan (Der Soldat James Ryan, 1997)
und mehr noch in der daran angelehnten epischen HBO-Serie Band of Brothers (Wir waren wie Briider, 2001) the-
matisiert. Geht man in der Filmgeschichte weiter zuriick, kommen Filme wie The Longest Day (Der lingste Tag,
1962) oder The Green Berets (Die griinen Teufel, 1967) ins Geddchtnis, die jene Idealvorstellung von Heldentum
und Blutsbruderschaft im Bewusstsein der Gesellschaft einerseits und im Genreinventar andererseits nachhaltig
verankert haben.

19 Beispielsweise der von Tom Hanks in Saving Private Ryan verkorperte Captain Miller.
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zieht Jarheads filmischer Blick das Soldatentum einer sarkastischen Re-Lektiire, die die
martialische Signatur des Mannlichen in traditionellen Soldaten-Bildern ins Absurde
wendet. Die Soldaten werden zwar als muskulose Korpermaschinen im Stil der Rambo-Fil-
me® prasentiert, allerdings wird dieses Bild permanent dadurch konterkariert, dass die
Marines regelmalRig in ldcherlich wirkenden Verkleidungen zum Zeitvertreib ihre eigene
Travestie betreiben, in der sexuelle, homoerotisch konnotierte Ambivalenz zum Spielball
wird. Daneben werden die Soldaten von einer mit sexuellen Metaphern und ob-
szon-vulgdrem Vokabular durchsetzten Sprache kontinuierlich erniedrigt. Die verbal und
gruppendynamisch erzwungene Anpassung an ein sexuell {iberdeterminiertes, vor allem
von medialen Stereotypen gepragtes soldatisches Rollenverhalten offenbart die Krise des
mannliches Selbstverstandnis, in die der Krieg die Soldaten stiirzt: ,Welcome to the
suck”, mit diesen Worten begriilt Troy den Neuling Swofford, als dieser zur Einheit
stoRt. Das ldsst sich hier ebenso mit Sog, Strudel oder Wirbel, den die bevorstehenden
Ereignisse des ,Desert Storm” bedeuten, {ibersetzen, als auch als Vorausdeutung auf die
tief greifende Verunsicherung angesichts der drohenden Absorption sexueller Differenz.
Vor allem manifestiert sich vermittels der soldatischen Sprache im Filmzusammenhang
eine pornografische Metaphorik, die den als Erniedrigung gemeinten Akt oraler Befriedi-
gung unmittelbar mit dem Kriegseinsatz verbindet. Die symbolische Funktionalisierung
des Sexualtriebes fiir die Kriegsmotivation erzwingt indes spatestens dann andere For-
men der Triebabfuhr, als das versprochene Toten ausbleibt. Die symbolische Uberfor-
mung mit Hilfe sexueller Konnotationen treibt Jarhead vor allem gegeniiber Full Metal
Jacket, auf den der Film vielfach anspielt, weiter: Aus dem Mund des jargonhaft als jarhe-
ad bezeichneten Marine-Infanteristen wird ein ,cum receptacle”, aus den Handen
»dickskinners” und aus dem Soldaten ein ,motherfucker”. Der Kriegseinsatz wird auf al-
len Ebenen des soldatischen Lebens in dieser ,insensitive, sexually frustrated, macho
world“" mit symbolischer Gewalt zum pornografisch inszenierten heterosexuellen Akt
umdefiniert, dessen Héhepunkt eben darin besteht, endlich zum Schuss zu kommen.
Doch dies lasst dieser Krieg nicht zu. Jarhead formuliert seine Kritik am Krieg letztlich
also in der Form einer geradezu antipornografischen Inszenierung, die den triebhaften
Blick auf den money shot, der ja das Eintrittsgeld rechtfertigt, verweigert. Der moderne
Krieg ist vielmehr eine Coitus-interruptus-Situation, eine radikale, sexuell iiberdetermi-
nierte Asymmetrie, auf die die Soldaten nicht vorbereitet sind. Die militdrische Doktrin
zweckentfremdet die medial prafigurierten Kriegsvorstellungen der ihrer Lebenswelt ent-
rissenen Soldaten, indem sie einen Verblendungszusammenhang von Krieg und Sexuali-
tat installiert, der sich in einer quasi-pornografischen, d. h. auf die unmittelbare Erfahr-
barkeit von Gewalt in kriegerischen Handlungen gerichteten Erwartungsstruktur vermit-
telt (analog zur Inszenierung von Sexualitdt und Sexualakt mit dem Ziel, den Sexualtrieb
des Betrachters vermittels unmittelbarer Anschauung zu stimulieren). Dieser Akt der
Transformation mannlich konnotierter Sexualitdt in soldatische Kriegslust erfolgt vor al-
lem durch die militdrische Anverwandlung und Ausbeutung medial geprédgter kultureller

20 Rambo: First Blood (Rambo, 1982), Rambo: First Blood Part II (Rambo II - Der Auftrag, 1985), Rambo III (1988)
sowie Derivate wie Commando (1985), Predator (1987), Black Eagle (1988) oder Red Scorpion (1989).

21 Arnold 2005.
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Umgangsformen, Verhaltensweisen und Uberzeugungen. Jarhead transformiert diese Zu-
sammenhdnge letztlich in eine multiperspektivische Inszenierung mannlicher Impotenz.

Die militaristische Funktionalisierung gesellschaftlich-soldatischer und biologis-
tisch-sexueller Mannlichkeitsvorstellungen offenbart ihre pervertierende Kraft schlieRlich
in der nekrophilen Schandung des verkohlten Leichnams eines sexuell undefinierbaren
Feindes. Als die Soldaten nicht zum versprochenen Schuss kommen konnen, verschafft
sich der arg strapazierte Sexualtrieb schlieRlich auf andere Art Gelegenheit zur Abfuhr.
Das imaginierte Objekt der sexuellen wie kriegerischen Begierde, der Feind, existiert nicht
bzw. nicht mehr, denn er hat seine Funktion als martialisches Sexualobjekt bereits fiir an-
dere Mdnner erbracht: fiir die Kameraden in den Kampfjets und an den Artilleriegeschiit-
zen, die ldngst zum Schuss gekommen sind und insofern die eigentlichen Kombattanten
um den sexuellen Hohepunkt, also die wahren Feinde der FuRsoldaten sind. Aus dieser se-
xuellen Anomalie des Krieges gibt es in Jarhead letztlich kein Entkommen. Der nicht
sichtbare Krieg, der Anti-Krieg ist aus. Der Abschied aus dem Feindesland, eine Orgie mit
Knarren und Zigarren (Abb. 9), ist denn auch kaum mehr als ein hilfloser Versuch, mit
phallischen Symbolen und zur Schau gestelltem Machismus die Reste ldngst verlorener
Potenz zu reanimieren. Die Schiisse in den Nachthimmel sind freilich nur ein vorgetdusch-
ter Orgasmus, ein blutleerer fake so wie der Krieg. An seinem Ende stehen Irritationen,
weil sich der versprochene Krieg als wahrhaftiger Nicht-Krieg, als im Wortsinn Anti-Krieg
herausgestellt hat (Abb. 10). Damit hatte keiner der kriegsbegeisterten Rekruten gerech-
net - und wir Zuschauer wohl auch nicht.

Der Krieg ist aus: Kriegs-Bild ohne Kriegsbild

Jarhead |3sst sich in der Summe als ambitionierter Versuch lesen, die bekannten Dar-
stellungsprobleme des Antikriegsfilms zu umgehen und seine Form behutsam verdn-
derten film- und realhistorischen Bedingungen anzupassen, indem er reflexiv eines
der zentralen Bild-Tabus kollektiver Vorstellungen und Konventionen des Kriegsfilms
verletzt: Sein Anti formuliert sich in der beharrlichen Weigerung, Bilder des Krieges
zu zeigen, sie nur an der Rdndern, aus den Augenwinkeln wahrnehmbar zu machen,
sie als Bilder im Kopf - ,Kopfkriegskino’ - entstehen und zugleich stehen zu lassen.
Das filmische Wider resultiert aus der provozierenden Absage, das Unmodellierbare fiir
uns zu modellieren®, um uns medial zu entlasten. Jarhead verweigert uns die Befriedi-
gung dieses Wunsches, frustriert die eigenen Erwartungen, ignoriert Genreverspre-

22 Vgl. Priimm 2003.
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chen und vor allem die faszinative Sehnsucht nach Abbildung exzessiver Kriegsge-
walt. Wir befinden uns folglich in der gleichen misslichen Lage wie die Soldaten in
der erzdhlten Kriegswelt. Der Berichterstatter des Zuschauers, die Kamera, deren Auf-
nahme nicht eben zufallig auch als shot bezeichnet wird, und mit ihr wir als Kon-
strukteure der Geschichte sind nicht zum Schuss gekommen. Worin besteht also die
Gratifikation? Mit Blick auf die unbekiimmerte selbstreflexive filmische Strategie
ldsst sich zumindest eines konstatieren: Im permanenten erzdhlstrategischen, dsthe-
tischen und inhaltlichen Rekurs auf die mediale Durchdringung unserer Vorstellungs-
welten und ihrer reflexiven Brechung mit Hilfe von Ironie und Satire, verdichtet Jar-
head nicht nur ein den veranderten Formen des Krieges angepasstes Anti-Kriegsbild.
Vielmehr macht Jarhead die mediale Bedingtheit kollektiver Kriegs-Bilder und Uber-
zeugungen selbst zum Gegenstand einer dekonstruktiven Lektiire vor allem massen-
medialer Selbstverstandigungsdiskurse tiber den Krieg. Die filmhistorische Symmetrie
von Kriegsfilm und Kriegsbild, von Erwartung und Erwartungserfiillung vor allem mit
Blick auf Genreversprechen und hier insbesondere des Antikriegsfilms wird dabei
lustvoll durchbrochen. Mit Hilfe dieser narrativen Strategie wird einerseits sichtbar
gemacht, dass der erzdhlte Krieg die Asymmetrie zwischen fiktivem und historischem
Ereignis notwendig voraussetzt®. Andererseits erweist sich vor diesem Hintergrund
eine strukturelle Asymmetrie zu den Vorgaben und Konventionen des Kriegsfilmgen-
res als weitaus effektivere Form filmischer Kritik am Krieg: als Kritik seiner Bilderpo-
litik. Es gibt also Hoffnung. Der Antikriegs-Film ist tot, es lebe der Anti-Kriegsfilm.
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,All Quiet on the Genre Front?” - Ausblick

An der ,Genre-Front’
also nichts Neues? Es
ware vielleicht iibertrie-
ben zu behaupten, die
Tagung hdtte bei der
Behandlung ihres Su-
jets - die Suche nach
historisch-pragmatischen
Bedingungen des er-
zahlten Krieges und ih-
ren methodisch-theore-
tischen Modellierungen,
verstanden als filmhis-
torische Genrekonfigu-
ration - eine rundum
befriedigende Antwort
geben konnen. Dazu sind Tagungen wie diese gewiss nicht in der Lage, es ist auch
nicht ihr Zweck. Um so mehr haben die Vortrdge und Diskussionen indes eines ge-
zeigt: Es gibt reges Interesse am Sujet und ein sehr differenziertes Problembewusst-
sein im kritischen Umgang mit ihm sowie den drdngenden Fragen, die sich damit ver-
binden.

Die Veranstaltung hat sichtbar gemacht, wie sehr sowohl mit Blick auf Genremo-
dellierungen als auch hinsichtlich der kulturellen Funktion filmischer Kriegserzahlun-
gen eine Neubewertung und mdéglicherweise Umschrift filmwissenschaftlicher Be-
schreibungsmodelle dringend angeraten erscheint. Wie die produktiven und vielfach
erhellenden Debatten der Tagung und die hier versammelten Beitrdge zeigen, verlangt
das Thema nach Offnung, weg von Fragen der Zugehérigkeit und Stereotypenbildung
hin zu Fragen nach Entwicklungslinien seiner historischen Poetik und Semantik im
Kontext kulturellen Funktionswandels. Die Diskussionen legen nahe, dass es endgiiltig
herauszutreten gilt aus den langst nutzlosen Schiitzengrdaben herkommlicher Genrezu-
schreibungspraxen mit ihren normativen, bisweilen beliebigen Einschluss-
Ausschluss-Modellen und einer offenen Beschreibungsstrategie das Feld zu bereiten,
die der Vielgestaltigkeit des Phanomens besser gerecht zu werden verspricht. Das be-
trifft das Verhaltnis von realhistorischem Ereignis und filmischer Diskursivierungslei-
stung einerseits, in erster Linie aber das dynamische Wechselspiel der im Genre histo-
risch institutionalisierten filmsprachlichen Verkehrsformen zwischen Produktion und
Rezeption andererseits. Wann und mit welchen Bildern und Prasentationsformen setzt
die Produktion von Kriegsbildern und Kriegserzahlungen ein und wie verlduft ihre Aus-
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differenzierung? Welche Erwartungsstrukturen und Kriegsimaginationen etablieren
sich rund um diese Bilder? Welche Funktion haben sie in kulturhistorischen Selbstver-
standigungsdiskursen?

Horst Tonn hat darauf hingewiesen, dass filmische Kriegsimaginationen keines-
wegs erst mit der Bliite des Studiosystems Hollywoods massenhaft entstehen und
wahrgenommen werden, sondern bereits in der Friihphase des so genannten ,cinema
of attractions™ weit verbreitet sind: Bereits Ende des 19. Jahrhunderts entwickelten
sich visuelle und narrative Muster filmischer Kriegsdarstellung, die bis in die spaten
1920er Jahre ,remarkably stable” blieben.? Die Urspriinge des Genres scheinen also
weit vor denjenigen Filmen zu liegen, die das Symposium favorisierte. Und mehr noch:
Zu fragen ware auch, inwiefern méglicherweise das Kriegssujet Einfluss auf die Ent-
wicklung des narrativen Kinos genommen hat.’ Die Filmauswahl der Tagung legt ihrer-
seits beredtes Zeugnis davon ab, welche Konfigurationen des erzdhlten Krieges die ge-
genwdrtige Diskussion dominieren und das offentliche Geddchtnis (zumindest in der
akademischen Version) nachhaltig pragen. Auffallig ist, dass explizite Kriegsfilme, die
zum ,Genre-Kern’ zdhlen wie etwa der combat film ebenso weitgehend abwesend sind
wie der die Produktion quantitativ dominierende Zweite Weltkrieg. Stattdessen richtet
sich das Interesse iiberwiegend auf die Darstellung des Krieges im Sinne einer Bearbei-
tung mit Blick auf ihre soziale Funktion, womit vermehrt vor allem das ,Anti-" sowie
Filme an den Randern, hybride Formen und andere Genres (Western, Burleske/Komo-
die/Satire) in den Blick geraten. Einzig der Vietnamkrieg ist mit ‘Klassikern” vertreten
- ein Interesse, das wohl nicht zuletzt in der aktuellen weltpolitische Lage griindet:
Wird doch der Irak-Vietnam-Vergleich hdufig von den Medien bemiiht und die Analo-
giebildung scheint zumindest in Hinsicht eines immer wahrscheinlicher werdenden Fi-
askos durchaus begriindet. Auch hat die neue Allianz von Pentagon und Hollywood zu
einer Revitalisierung militdrischer Heldenposen im blockbuster-Format gefiihrt, die
mit an der Umschrift der aus Vietnam resultierenden ‘Lehre” auRenpolitischer Kriegs-
abstinenz, munitioniert durch den weltweiten ,Kampf gegen den Terrorismus’, beige-
tragen hat.’

Der neuen Realitdt ,asymmetrischer Kriege” (Herfried Miinkler) beizukommen, die
sich klaren Frontlinien ebenso entziehen wie klassischen Darstellungsstrategien, ver-
langt neue Denkmuster. Ob Clausewitz mit der Umkehrung seines Diktums dahinge-
hend, dass Politik die Fortfiihrung des Krieges mit anderen Mitteln ist, vom Kopf auf
die FiiRe - oder umgekehrt - gestellt wird, sei dahingestellt: Dass die These Foucaults,
wonach das Kriegerische in der zivilen Ordnung der Gesellschaft selbst aufzuspiiren sei
und von hier aus gedacht werden miisse’, in der Diskussion i{iber Limitationen des
Kriegsfilm-Genres auf deutlichen Widerspruch stiel3, legte u.U. auch generationenbe-
dingte Wahrnehmungsdispositionen offen. Die Rolle des biografischen Resonanzbo-

Gunning 1986.
Tonn 2006, 147.
Ebd.

Vgl. Biirger 2005.
Vgl. Foucault 2001.
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dens, der durch direkte oder zeitnahe Kriegserfahrung gleichzeitig auch ein Genera-
tionenphdnomen ist, fand so implizit seinen Ausdruck. Hier zeigen sich iiber film-
oder medienwissenschaftliche Fragen hinausgehende Mdglichkeiten und Perspektiven
fiir die Beschaftigung an der Genre-Front: Spielen doch filmisch verdichtete Klischees
und Versatzstiicke eine - wenn auch schwer fasshare, so doch kaum zu unterschétzen-
de - erinnerungskulturelle Rolle, wie Harald Welzer in seinen Untersuchungen zum so-
zialen Gedachtnis gezeigt hat.®

Die Frage nach Praxis und Theorie des Kriegsfilms stellt sich vor diesem Hinter-
grund zwar nicht notwendig neu, aber anders. Wie der Verlauf der Tagung erkennen
lie, scheint es mehr als ratsam, dass sich die Erforschung des erzdhlten Krieges auf
das dynamische Wechselspiel von Entstehung und Entwicklung der Filmsprache des
Kriegsfilms im Zusammenhang mit seinen produktionstechnischen, 6konomischen und
vor allem soziokulturellen Bedingungen einldsst, jedenfalls sofern sie an Nutzen und
Funktion des Genres und seiner filmischen Formensprache als Erwartungsstruktur in-
nerhalb 6ffentlicher Kriegsdiskurse interessiert ist. Dann verschiebt sich die Perspek-
tive von Typologien und Aufzdhlungen zur Arbeit an Funktionsstellen offen texturier-
ter Formen und daran kondensierender, verdnderlicher Semantiken. Die Ruhe an der
,Genrefront” ist also triigerisch - das Krdfteverhaltnis von Praxis und Theorie des
Kriegsfilms muss dringend neu taxiert werden.
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