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=8 Georg Seesslen

é Vom Stahlgewitter
=} zur Dschungel-
s kampfmaschine

Veranderungen des Krieges
und des Kriegsfilms

1
Noch nie waren die hochentwik-
kelten Industrienationen des
Westens wie des Ostens vom
Krieg so fern und ihm gleichzei-
tig so nah. Einer Kultur des Frie-
dens, in der nach allgemeinem
Konsens Kriegsspielzeug ge-
achtet, militarische Propaganda
nur in der Form jenes sonderba-
ren, in der Bundesrepublik
Deutschland entwickelten Para-
doxes, nach dem die Bundes-
wehr die «grosste Friedensbe-
wegung» sei, gestattet ist, und
militaristische Ideale nurin sehr
verschrobenen Verkleidungen in
den «guten» Medien (wie dem
Fernsehen) und unverhohlen
nur in den «b6sen» Medien (wie
dem Heimvideo) zu Tage treten,
steht eine andere, allgegenwar-
tige Kultur der «Sicherheit» ent-
gegen, in der das 6konomische
Woh!l und Wehe mit der Ru-
stungsindustrie verbunden ist,
und jeder Birger die Pradomi-
nanz militarischer Technologie
an Tieffligen, die ihn &ngstigen,
aus allen Relationen fallenden
Steuerbelastungen fir immer
neue Vernichtungswaffen und
Einschrankungen der Blrger-
rechte zu spuren hat.

Wir reden nicht mehr vom
Krieg als einer Fortsetzung der
Politik mit anderen Mitteln, nicht
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vom Krieg als Vater aller Dinge,
nicht von jenem Selbstzeu-
gungs-Ritus des Mannes im
Krieg, von dem die faschistische
Literatur gepragt ist, und schon
gar nicht von einer Lust am
Krieg, aber andrerseits sind wir
Uberzeugt davon, dass unsere
Gesellschaften zum Kriege be-
reiter, geristeter und von ihm
gefahrdeter sind als je eine Ge-
sellschaft zuvor.

Kriege zwischen hochindu-
strialisierten Staaten scheinen
geachtet nicht allein, weil sie
aufgrund ihres technologischen
Niveaus stets an den Rand des
Weltuntergangs flihren mussen
—zumindest, was den materiel-
len Gegenstand eines Krieges,
Guter, Territorien und Men-
schen, anbelangt —, sondern
auch, weil sie nicht mehr als
kultureller Wert, als ein mogli-
cherweise schrecklicher, aber
letztendlich lohnender Schritt in
Richtung auf eine so oder so
bessere Zukunft, als ein Preis fur
den Fortschritt angesehen wer-
den kdnnen.

Es ist also, was die Beziehung
zwischen Militar und Gesell-
schaft einerseits, zwischen RU-
stungsindustrie und Kriegsbe-
reitschaft andrerseits anbelangt,
in den hochindustrialisierten
Gesellschaften eine Diskrepanz,
eine Ungleichzeitigkeit entstan-
den: Die Rustungsindustrie pro-
duziert auf Hochtouren, wah-
rend «der» Krieg immer unvor-
stellbarer wird. Der hochgeru-
stete «Luxus» des Friedens zwi-
schen den Industrienationen
wird bezahlt durch ein Uber-
mass an gelegentlich undurch-
schaubaren, gelegentlich ganz
offensichtlich von aussen mani-
pulierten Kriegen im Rest der
Welt.

Die Riustungsindustrie, eine
«Schlusselindustrie» der Indu-
striestaaten, produziert offenbar
auf zwei Ebenen: einem High-
Tech-Level, das gewissermas-
sen einem virtuellen Krieg dient
(und das, nebenbei gesagt,

noch in jedem wirklichen Ein-
satz entweder vorsagt oder auf
der eigenen Seite so viel Zerstd-
rung wie beim Gegner ausge-
|6st hat) und einem Verbrauchs-
Level, dessen Produkte sich die
weniger oder fast gar nicht in-
dustrialisierten Lander gerade
noch leisten kénnen, und das
echtes Blutvergiessen, echtes
Leiden (auch und gerade unter
der Zivilbevolkerung) «garantierty.
Unsere Ablehnung des Krie-
ges, die einen vielleicht ein we-
nig trigerischen gesellschaftli-
chen Konsens erzeugt hat und
eher zu moralischer als politi-
scher Ubereinstimmung gefihrt
hat, macht es uns nicht immer
leicht, einen Krieg in seiner hi-
storischen und materiellen
Wirklichkeit zu verstehen; je fer-
ner (und naher) wir dem Krieg
werden, desto mehr verwandelt
er sich uns in eine gleichsam
metaphysische Grdsse, eine Art
Sundenfall, in dem nicht etwa
Geschichte und Widerspruch,
sondern eine grassliche, nicht
zu Uberwindende Anlage des
Menschen «schuld» sei (die, um
die Praktikabilitat dieses Mo-
dells zu zeigen, freilich beim je-
weils ¢«andereny stets zuerst in
Erscheinung tritt). In der Tat ist
aber der Begriff «Krieg» nichts
anderes als ein Versuch, einer
Unzahl von bewaffneten und or-
ganisierten Auseinandersetzun-
gen eine innere Verwandtschaft
zu attestieren. Aber zur gleichen
Zeit ist auch jeder Krieg ein un-
wiederholbares, ja ein unver-
gleichliches historisches Ereig-
nis, das sich in einer dialekti-
schen Beziehung zu anderen
Kriegen befindet: Kein Krieg ist
wie der andere, und jeder Krieg
ist zugleich Ursache und Wir-
kung in einem Prozess radikaler
technologischer, zivilisatori-
scher, kultureller und 6konomi-
scher Umgestaltung. So ist je-
der Krieg dazu verurteilt, auf ei-

-.nem hoheren Niveau stattzufin-

den als seine historischen Vor-
ganger.



So wenig es den Krieg als un-
verandert wiederkehrendes
Phanomen der Menschheitsge-
schichte gibt, so wenig ist ein
Krieg fir sich ein kompaktes,
eindeutig zu definierendes Ge-
schehen. Ein Krieg besteht aus
zahllosen gegenlaufigen, einan-
der verstarkenden, aber auch
einander widersprechenden Im-
pulsen, die in einem ebenso
komplexen wie dynamischen
Prozess so etwas wie die Ge-
stalteines Krieges schaffen.

Nach der traditionellen Defi-
nition ist der Krieg ein bewaff-
neter, organisierter und seine
eigene Technologie forcieren-
der Kampf zwischen Staaten
oder anderen sozialen Gemein-
schaften. Er hat zum Ziel einen
Frieden, der den siegreichen
Staaten territoriale, 6konomi-
sche und kulturelle Vorteile er-
bringt. Der Krieg hat aber immer
auch innerstaatliche Auswirkun-
gen und Ursachen; so mag er
zum Beispiel die Antwort einer
Staatsflihrung auf unlosbare ge-
sellschaftliche Widerspriche
sein, die mit den zur Verfigung
stehenden Mitteln der Lenkung
nicht unter Kontrolle zu bringen
sind. Im Extremfall ist der Krieg
ein Mittel, einen Blrgerkrieg zu
verhindern oder den Aufstand
eines entrechteten und entwer-
teten Teils der Bevélkerung zu

ZO0M 9/83 beschéftigte sich
bereits ausfuhrlich mit der filmi-
schen Darstellung des Krieges:
M. Loretan: Kriegsbilder zwi-
schen Entsetzen, Faszination
und Gewohnung. Uberlegungen
zum Thema «(atomarer) Krieg in
Film und Fernseheny,

Siegfried Zielinski: Elektronische
Bildschirmschlachten. Kritisch
betrachtete Computer- und Vi-
deospiele.

ZOOM 7 und 12/86 gingen auf
die damals vehement gefihrte
offentliche Diskussion tiber Bru-
talos ein und arbeiteten in die-
sem Zusammenhang verschie-
dene Aspekte von Gewalt und
Medien auf.

verhindern oder nach aussen
abzulenken. Und jeder Krieg
bislang war immer auch noch
ein Krieg der «alten Manner»
des Staates gegen ihre «Ju-
gend» (nur kriegfihrende Ge-
sellschaften haben keine Pro-
bleme mit ihrer Jugend). Noch
ein verlorener Krieg hat zur irre-
versiblen Folge die jeweils
starkstmogliche Organisation
der Gesellschaft (einen hoheren
Krieg an gesellschaftlich vermit-
telter Kommunikation —warum
auch in jeder Geschichte eines
Krieges eine Medien-Ge-
schichte verborgen ist); nach
dem Krieg gibt es hier wie dort
weniger von der Qualitat
Mensch und mehr von der Qua-
litat Gesellschaft.

Und schliesslich bedeutet der
Krieg eine Explosion der tech-
nologischen Moglichkeiten der
kriegfihrenden Gesellschaften.
Der Technologieschub, den je-
der Krieg mit sich bringt, ist
durch ihn bereits sozial struktu-
riert — er verhindert, dass seine
Produkte «in die falschen Hande
kommen». So kann der Krieg
gewissermassen als Instrument
einer sozialen und technischen,
schliesslich sogar auch einer
6konomischen Modernisierung
wirken; Krieg und Rustung erst
schaffen die Macht der Kon-
zerne. Okonomisch und techno-
logisch ruckstandige Gesell-
schaften liessen sich in be-
stimmten Stadien ihrer Entwick-
lung nur noch durch den Krieg
modernisieren, wenn sie nicht
von den avancierteren Gesell-
schaften vereinnahmt oder aus-
gebeutet werden wollten. So
viel also im Krieg an menschli-
cher und technischer Produktiv-
kraft vernichtet wird, so viel wird
an sozialem, technologischem,
organisatorischem, medizini-
schem Wissen gewonnen.

Eine letzte Ursache und Wir-
kung des Krieges zugleich ist
die Buandelung und Organisa-
tion destruktiver, aggressiver
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und neurotischer Impulse. Wie
der Krieg nachhaltig die Wirt-
schaft umorganisiert, so fuhrt er
auch zu einer psychosozialen
Neuformung — zum Beispiel ver-
andert er nachhaltig die familia-
ren und sexuellen Beziehungen.
Insofern ist der Krieg Ausdruck
und Folge einer repressiven Ge-
sellschaft, die gewissermassen
die aufgestaute, bosartige Ener-
gie ihrer Mitglieder gezielt ent-
lasst. Im Krieg wird ein Teil der
Identitat des Menschen aufge-
|6st, um an seine Stelle «ma-
schinelles», aber auch triebhaf-
tes Funktionieren zu setzen.

Damit wird die Wahrneh-
mung des Menschen im Krieg,
sowohl in seiner Eigenschaft als
Individuum als auch in der als
Teil einer kollektiven «Maschi-
neriey, auf zweifache Weise ver-
andert, auf eine technologische
und auf eine sinnliche; im Krieg
verwandelt sich der Mensch in
eine Triebmaschine, die auf
eine mal rauschhafte, mal durch
und durch «leere» Art den Geg-
ner, die «Beute», die eigene und
feindliche Maschine, den eige-
nen und feindlichen Kérper neu
entdeckt.

Der mythische Held ist derje-
nige, der mit der neuen Techno-
logie umzugehen weiss, ja, mit
ihrin gewisser Weise ver-
schmilzt. Auf diese Weise ent-
kommt er der Maschinisierung
des Menschen im Kriege, in-
dem er sie paradoxerweise aufs
perfekteste prasentiert. Anders
ausgedrickt: Der soldatische
Held ist eine mythische Syn-
these aus Sinnlichkeit und Ma-
schine. Der Krieg ist ja nicht al-
lein, vielleicht nicht einmal in er-
ster Linie, eine Auseinanderset-
zung zwischen verschiedenen
Interessengruppen, sondern vor
allem eine Auseinandersetzung
zwischen Mensch und Techno-
logie. Wie es zum rauschhaften
Erfahren des Krieges gehort,
diese Technologie schnell und
geféhrlich beherrschen zu ler-
nen, so gehort es zum Mythos
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des Krieges, dass der Soldat
«seiney» Technologie in jedem
Moment beherrscht. Darum
muss sich der Rote Baron in die
Lifte erheben, und darum muss
der Soldat sein Gewehr ausein-
andernehmen und wieder zu-
sammensetzen konnen.

Wenn man all dies (und eini-
ges mehr) zusammennimmt, er-
gibt sich der Schluss, dass fur
die Industriegesellschaften der
Krieg nicht nur unméglich, son-
dern auch unnutz geworden ist:
Technologieschibe sind in ei-
ner Okonomie der Uberproduk-
tion und des angeheizten Kon-
sumismus eher problematisch.
Uberdies stehen einer durch
und durch medialisierten Ge-
sellschaft gentgend Instru-
mente der Manipulation zur Ver-
fugung. Die Internationalisie-
rung der Markte und die Ent-
wicklung weltumspannender
Konzerne oder Joint Ventures
lasst den High-Tech-Krieg nicht
mehr als Eroberung, sondern
nur noch als Zerstérung von
Mérkten zu. Das heisst, fur die
hochindustrialisierten Staaten
ist der Krieg, in welcher Form
auch immer, Uberall dort gefahr-
lich und sinnlos, wo es Markte
gibt, und tberall dort «nitzlichy
und sinnvoll, wo es vor allem
um die Ausbeutung von Roh-
stoffen geht. Die standig tber-
hitzte Produktion der Ristungs-
industrie findet sich im Einklang
mit einer Politik der Destabilisie-
rung in den Rohstofflieferanten
der Dritten Welt, wenn es um
die Exportierung des Krieges
aus den Industrie- in die Gesell-
schaften der Dritten Welt geht.
Unsere Kultur sehnt vielleicht
den Frieden zwischen Irak und
Iran herbei; unsere Medien den-
ken aber gar nicht daran, uns zu
verschweigen, welche dkonomi-
schen Folgen ein solcher Frie-
densschluss nicht nur fur die
Konzerne, sondern auch fur den
Verbraucher hat: Die splrbare
Verteuerung von Treibstoff und
Energie.
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Moglicherweise wiirden sich
die Volker der Dritten Welt ge-
gen die These, der Krieg sei ih-
nen gewissermassen via Export
von den Industrienationen auf-
gezwungen, der Austausch von
Waffen gegen Rohstoffe sei in
gehdrigem Masse manipuliert
und das Leid ihrer Bevélkerung
sei ein «Preisy flr den Luxus
(wenn auch dieser nicht gerecht
verteilt ist) in den Industrienatio-
nen, verwahren (und vielleicht
ist auch der Terrorismus eine
verzweifelt-grausame Antwort
auf diese Politik), aber in der Tat
sind diese Kriege «entfremdet»
ja nicht nur durch die allfallige
Manipulation, sondern auch da-
durch, dass sie mit einer frem-
den Technologie geflhrt wer-
den, die, anders als in den
«klassischen Kriegen» der hoch-
entwickelten Staaten, in einem
zu erreichenden Frieden nicht
zu verwenden waéren. Daher
sind diese Kriege dazu verur-
teilt, gleichsam ewig zu werden;
wirkliche Kriegsziele sind durch
sie so gut wie nicht zu erreichen.
Wenn irgend Frieden einkehrt,

Jeder Krieg ist dazu verurteilt,
auf einem héheren Niveau
stattzufinden als seine Vorgan-
ger — bis zur Selbstzerstérung
der Menschheit? - Kdmpfende
Bogenschiitzen. Mittelstein-
zeitliche Felsmalerei in Morella
la Vella (Spanien); erste Unter-
wasser-Atombombenexplo-
sion beim Atoll Bikini.

bricht dieser exportierte Krieg
an anderer Stelle wieder aus.
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Mit der Exportation des Krieges
erzielten die Industrienationen
einen eminenten Luxus; sie
schufen aber auch Liicken: Der
«mogliche» Krieg, den die Ri-
stungsindustrie uns vor Augen
halt— und der nicht gebannt ist,
nurweil er so unnitz wie ge-
fahrlich ist (schon weil Ab-
schreckung nur funktioniert,
wenn man den Gegner «totri-
sten» kann, weil dieser standige
virtuelle, Freund und Feind glei-
chermassen terrorisierende und
die Bevolkerung miteinbezie-
hende Krieg in Gefahr bleiben
muss, «wirklich» zu werden, und




weil ein Versagen des Krisen-
managements in der zyklischen
Entwicklung von Kapital und
Konsum jederzeit die Verhalt-
nisse revoltieren kann) —, hinter-
lasst einen Mangel, da er so
ausschliesslich maschinell, so
wenig koérperlich gefiihrt wer-
den musste. Unser Leben ist
daher nicht nur von imponieren-
den Demonstrationen der High-
Tech-Rustung, von Nachrichten
uber die «schaurigen» exportier-
ten Kriege, sondern auch von
Ersatzkriegen mancher Art ge-
pragt; das Verschwinden des
Krieges militarisiert auf anachro-
nistische Weise eine Reihe von
«zivileny, sportlichen, kulturellen
und wahrnehmungspsychologi-
schen Vorgangen. Es waére von

einer klammheimlichen «Sehn-
suchty» nach einer Form des
Krieges zu sprechen, die zwi-
schen dem unmdoglichen High-
Tech- und dem barbarischen
Dritte-Welt-Krieg liegt.

Der Vietnam-Krieg bietet sich
als solche formlich an, weil er
tatsachlich historisch wie kultu-
rell, mythisch wie &dsthetisch ein
solches Bindeglied darstellt.
Dabei steht in den zahlreichen
Medien-Produkten, von der
Hochglanz-Reihe «Namy bis zu
den «Rambo»-Filmen, nicht das
so leicht zu durchschauende
«nachtragliche Gewinneny im
Vordergrund, als vielmehr die
Rekonstruktion einer bestimm-
ten Form des Kriegfiihrens, in
der Kérper und Technologie

noch ein, wenn auch tragisches
und zum Scheitern verurteiltes,
aber einheitliches System bilde-
ten. Die bewaffneten und mus-
kelgepanzerten Korper der
«Rambo»-Filme rekonstruieren
ein historisch endguiltig verlore-
nes Verhaltnis von Kérper und
Waffe, das in seiner masochisti-
schen Hypertrophie leicht als
hysterisch (und unfreiwillig ko-
misch) zu qualifizieren wére,
entstiinde da nicht ein eigenarti-
ger Glamour, der nichts mit der
historischen und politischen
Wirklichkeit, aber viel mit ver-
borgenen Sehnsiichten zu tun
hat. Schon «Aambo Iy, der in
Afghanistan spielt, funktioniert
in dieser Weise nicht mehr (und
scheitert an den Kinokassen).



Die Vietnamfilme, selbst die
von Francis F. Coppola und
Stanley Kubrick, korrigieren
nachtraglich das technologische
Missverstandnis des Vietnam-
krieges, indem sie ihre Helden
die Technologie ihrer Armee,
die sich als zweifelhafter Schutz
und wenig brauchbares Instru-
ment erwies, verlassen und zu
Kampfern werden lassen, wie
sie der begrenzte Krieg kennt,
auf sich selbst gestellt, konspi-
rativ, korperlich fahig, sich allen
Widrigkeiten anzupassen, nicht
nur im Umgang mit der Waffe
geschult, sondern selbst eine
lebendige Waffe, die aus dem
Hubschrauber in die Steinzeit
und zurtick gelangt.

Die Einzelkédmpfer-Filme be-
grenzen den Krieg bis zur Ab-
surditat; sie machen ihn gewis-
sermassen zur Privatsache, sie
enttechnologisieren ihn, und sie
restaurieren in jeder Sekunde
die mythische, symbolische und
fetischistische Qualitat des Krie-
ges. Im Grunde erklaren diese
Filme nichts anderes, mal affir-
mativ und mal kritisch, als dass
die Tugenden und Mdglichkei-
ten des soldatischen Lebens
keinen Platz in der technologi-
schen Ordnung des Militars ha-
ben, sondern ausschliesslich in
der Selbstinszenierung des ein-
zelnen. Ebenso gut kdnnte man
sagen, dass es fir sie keine Sol-
daten mehr gibt, sondern nur
noch Méanner, die Soldaten
spielen. Die einzige Reminis-
zenz an das alte Militar, von
dem der traditionelle Kriegsfilm
berichtet, ist in «kRambo»-Filmen
die Figur des Offiziers, zu dem
der Held eine Art Vater/Sohn-
Beziehung hat, und der stets so
wirken muss, als habe ihn sein
eigener militarisch-technologi-
scher Apparat zutiefst ent-
tauscht. «(Rambo» und einige
seiner Zeitgenossen tragen der
absurden Situation Rechnung,
dass Kriege nun erst jenseits
des militarischen Apparates und
der militarischen Kultur gefihrt
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werden kdnnen. (Ein weiteres
Indiz: die Durchdringung der
Asthetik von Thriller und Kriegs-
film.)

Auch die grossen, mehr oder
weniger kritischen Vietnamfilme
mussen von dieser Diskrepanz
ausgehen. lhre Helden und An-
tihelden beantworten das
Scheitern ihrer Kriegstechnolo-
gie mit der kriegerischen Tech-
nologisierung des eigenen Koér-
pers. Der Soldat im Vietnam-
krieg und schliesslich noch
mehr im Vietnamkriegsfilm sieht
ungemein gefahrlich aus; er ist,
im Gegensatz zu seinem Geg-
ner, mit kriegerischen Zeichen
ubersat, und er vollfihrt mehr
kriegerische Gesten als es der
militarischen Notwendigkeit
entspricht. Der Kérper des Sol-
daten strebt danach, eine krie-
gerische Autonomie zu erhalten,
und diese semantische Phanta-
sie basiert womaglich auf einer
sehr realen Erfahrung, namlich
der, dass der militarische Appa-
rat den einzelnen Soldaten im
Stich lasst. Eine Schliisselszene
fast aller Vietnamfilme ist der
Hubschrauber, der davon fliegt
und einen Gl zurtcklasst. Auf
solcher Erfahrung des Verlas-
sens und des Verlassenwerdens
baut sich die Traumatologie des
neuen Kriegsfilms auf, der da-
von ausgeht, der Held habe et-
was von seiner Seele am
Kriegsschauplatz zurtickgelas-
sen, und er musse an den Ur-
sprung dieses Verlustes zurtck-
kehren.

Die Helden des neuen Kriegs-
films sind Ausgestossene, Zivili-
sationsflichtlinge, sie missen
ihren eigenen Krieg erfinden,
um als kriegerische und dann
animalische Wesen zu lberle-
ben. Dieses Ende des Kriegs-
films entspricht zum einen der
mittlerweile noch gesteigerten
Unféahigkeit einer industriellen
Grossmacht, irgendeinen, auch
nur einen begrenzten Krieg zu
fihren (nicht einmal die hyste-
risch heroisierende Berichter-

stattung des Thatcherismus
konnte ganz verbergen, welch
eine absurde, neurotisierende
Erfahrung der Falkland-«Krieg»
war). Sie sind gezwungen, im
Interesse der Friedenssicherung
einerseits und im Interesse der
Destabilisierung in den Roh-
stoff-liefernden Landern andrer-
seits die einfachsten Vorstellun-
gen militarischer Moral, militari-
schen Mythos’ zu verleugnen.
Der militarische Mann, der in
der militarischen Hierarchie, in
der militarischen Technologie,
in der militarischen Asthetik und
Wahrnehmung, und in der mili-
tarischen Moral seine |dentitat
fand, muss angesichts der Ver-
anderung seines Apparates ent-
weder resignieren, oder, wie
Rambo und seine Nachahmer,
Amok laufen. Der neue Kriegs-
film ist, in seinen «rechten» wie
in seinen «linkeny Beispielen,
ein Monument der Verzweiflung
und des Verlustes; er berichtet
von einer Gesellschaft, die Sol-
daten produziert, die sie nicht
brauchen kann, mehr noch, die
ihr selbst gefahrlich werden.
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So reflektiert der Vietnamkriegs-
film eine kulturgeschichtliche
Situation, die mit Vietnam sel-
ber indirekt, mit der Beziehung
zwischen dem militarischen und
dem gesellschaftlich-zivilen
Sektor zum heutigen Tage viel
direkter zu tun hat, und er ist zu-
gleich ein Endprodukt der De-
generation eines Genres.

Den Kriegsfilm als Genre ent-
wickelte die amerikanische Ki-
nomaschine in den vierziger
und fanfziger Jahren. Gewiss
hatte es zuvor eine Reihe von
Filmen in anderen Kinematogra-
fien gegeben, die in der einen
oder anderen Form den Krieg
behandelten, propagandistisch-
heroisch im faschistischen ita-
lienischen Film, eher melodra-
matisch im franzosischen Film
beispielsweise. Das deutsche
Propaganda-Kino dagegen



setzte mehr auf eine Mischung
pathetischer Kriegsberichter-
stattung und betont zivilen, ja
harmlosen Kinostoffen (wo-
durch ein Héchstmass an «Nor-
malitaty dieses Zustandes er-
reicht wurde).

Der amerikanische Kriegsfilm
wahrend und nach dem Kriege
dagegen unternahm es, die ver-
schiedenen Impulse — Herois-
mus, Technologie, Mannerge-
sellschaft, Ideologie, Beziehung
zur Heimatfront, Liebe, soziale
Typologie, Initiation, Begeg-
nung mit dem Tod, Gewalt und
Grausamkeit, das Problem von
Ordnung und Anarchie, die Va-
ter/Sohn-Beziehungen, die
Furcht und die Faszination etc. —
miteinander zu verbinden, wo-
bei das Ineinander von Humor,
Drama, Erotik und Sentiment
vom Western stammt, der ja zu
gutem Teil auch ein Kriegsfilm

ist. Die besondere Fahigkeit des
amerikanischen Kriegsfilms zu
dieser Zeit war es, nicht nur ein
isoliertes Geschehen an der
Front oder die Umsetzung einer
bestimmten ideologischen und
mythischen Doktrin in kriegeri-
sche Aktion abzubilden, son-
dern die Gesamtheit der militari-
schen, technologischen und so-
zialen Beziehungen. Die mei-
sten dieser Filme unternahmen
daher zunachst weniger jene
gefurchtete Verherrlichung des
Krieges als vielmehr den Ver-
such einer mythischen Zivilisie-
rung. Die Aufgabe dieser und
noch vieler anderer Filme war
es, das Phdnomen des Krieges
mit der menschlichen Existenz
zu versohnen.

Mit der zunehmenden Entfer-
nung vom historischen Gesche-
hen und zugleich mit den Erfah-
rungen von Entfremdung, Ein-

«Gefahrlich» — fur wen? Stan-
ley Kubricks Antikriegsfilm
«Paths of Glory» (1957) war in
der Schweiz bis 1970, in Frank-
reich bis 1975 verboten.

samkeit, mit Hiroshima und Na-
gasaki, mit der Unfahigkeit der
amerikanischen Gesellschaft,
die im Krieg vertretenen |deale
in sich selbst zu respektieren,
mit den Nachkriegsproblemen
in der Beziehung der Ge-
schlechter, begann eine mahli-
che, aber irreversible Wandlung
des Genres. Die Verbindung
von Melodram und Kriegsfilm
erwies sich dabei zunachst als
probates Mittel, auftretende Wi-
derspriiche zu l6sen; die De-
fekte und unerldsten Reste des
Kriegsgeschehens waren durch
die privaten Beziehungen zu er-
klaren und zu heilen, und die
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‘ --:Steuervorteile far
«Kalte Krieger»

Die FBW sieht in «Ramboy einen
«wertvollen» Beitrag zur Filmge-
 schichte

- Jurgen Wohlrabe, Chef des Ju-
gendfilm-Verleihs in Berlin (West)
und aktiver Politiker (CDU), ist

- nicht nur ein cleverer Geschafts-

- mann, er schatzt auch den (Zeit-
o serer Gesellschaft

|Ischaft m|t|hrer

tativen» Gremien staatli-

ich gedacht haben, als er
(Rambo Iy zur Pradikatisierung
_,;an die Filmbewertungsstelle Wies-
“baden (FBW) schickte. (Die Pradi-
- katisierung eines Films durch die
- FBW mit «wertvoll» und «beson-
_ders wertvoll» hat Befreiung von
_der Vergnugungssteuer und an-
~ dere kulturpolitische Férderungen
zur Folge.) Und trotz aller Glas-
_nost-Politik gibt es auch hierzu-
lande noch genuigend Zweifler an
~ einer Ost-West-Entspannung, die
 beim Stichwort «Afghanistany
nend den Finger gen Osten
n. Der «Kalte Krieg» sitzt eben

se smh aus Afghanistan zuriick-

~ ziehen und wertete nicht noch die
_ heuchlerische Widmung des Films
~ «Fur das tapfere Volk von Afghani-
~ stany als Ausdruck eines fur die
~ Freiheit unterdriickter Vélker ein-

~ tretenden Leinwandwerkes. Das

- mit finf Personen besetzte Gre-
~mium konzentrierte sich ganz auf
~ «die farbenfreudige, sich stei-
ernde und irgendwann auch
(irzende Vielfalt der Ereig-
ey, hatte seinen Spass an der

k und der Arbeit der
ntmen. Und wenn dann

Die Em_stellung der .

gewalt miisste sic
en «bevoikerungs- ‘

rgane wnederf nden, mager

John Rahb‘o zur:.SachéI;SChritt, um

den «Roten» wieder mal zu zeigen,
dass der Imperialismus nur einen
seines Kalibers braucht, um eine
ganze Ost-Armee in Schach zu
halten, da schlossen sie Augen
und Ohren und traumten von seli-
gen Marchenzeiten, wo ja «Gut»
und «Bose» auch klar getrennt wa-
ren, und der Held letztlich auch
alle Gefahren tberstand.

Ist dieses Gremium tatsach lich so
unsensibel, um ni 'ht zu sehen
dass hier Feindbi
bei elnem ,nk;

Walsenknaben Und wenn Frauen
und Kinder niedergeméaht, Men-
schen von Handgranaten und von
mit Sprengkoérpern versehenen

Pfeilen zerfetzt werden dann kann -

man doch nicht von «eher zurtick-
haltend inszenierten» Gewaltsze-
nen sprechen, zumal der zweite
Teil aus einer e;nzxgen Totungsor-
: aufden

chin der Her- g

bemerkte man im Ge-
ambo, dass die Rus-

der Sage» als posntives Kriterium.
Rambo ist aber nun mal keine Sa-
genfigur a la S:egfned oder ein
Comic-Held wie Indiana Jones.
Rambo ist die chauvlmstasche
Identifikationsfigur einer reaktio-
néren Politik, deren Inhalte sich
wohl kaum durch einige «iiber-

hohte, unwnrkhc:he» Gewaitdarstel- :

lungen entlarven Viell
man Rambo ma
schicken, nur so
meny. Ob das d
noch «marcher

ﬁ‘en|ager,g
ed,e -

sche Vorstellungen'und Elemem:e '

Defekte und unerlésten Reste
der familidren und Liebesbezie-
hungen waren durch das
Kriegsgeschehen zu erklaren
und zu heilen. Das Heilen fiel
nach und nach fort, zumindest
wurde der personliche Preis im-
mer hdher; dass der Soldat in
der Fremde eine Liebesbezie-
hung fand (was nach den Re-
glementen der Armee zu legiti-
mieren zunachst verboten war),
wurde nun ebenso als Problem
erkannt wie die Tatsache, dass
die soziale und erotische Eman-
zipation der Frau daheim nicht
einfach durch eine frohlich lar-
mende Restauration ungesche-
hen zu machen war. Und der
militarische Apparat sah sich
mehr und mehr satirischen An-
griffen ausgesetzt, die zwar kei-
neswegs den Krieg als solchen
in Frage stellten, aber durchaus
in der Lage waren, militarische
Hierarchien und Riten als mehr
oder minder groteske Veranstal-
tungen zu denunzieren. In der
Kriegskomddie hat auch der
«unsoldatische Manny seinen
Ursprung, der dann in dramati-
scheren Filmen des Genres an
«seinery Kultur scheiterte.
Schliesslich begann man, kor-
rupte, verrickte oder zur Rick-
kehr zur Zivilisation unfahige Of-
fiziere zu portratieren, und das
Augenmerk wendete sich von
den Siegen auf die Opfer. Der
Krieg war als gesellschaftliches
Problem hervorgetreten.
Scheinbar paradoxerweise
entwickelte sich im Gegensatz
dazu erst jetzt eine Anzahl von
wirklich militaristischen Filmen,
die mdglicherweise eine Art
Trotzreaktion gegen die Pro-
bleme der Rezivilisierung be-
deuteten. Nach und nach er-
schien das Militér, ja der Krieg
als ganzes, als Fluchtwelt, als
eine Alternative zur problemati-
schen Alltagswirklichkeit, nach
der man sich zuriicksehnte, und
der gegenuber sich Zivilisten als
unwissende, anmassende Aus-
senseiter benahmen. Das hatte
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auch eine Umwertung der Tech-
nologie zur Folge. In den
Kriegsmelodramen war eher
das Traumatisierende, das Tra-
gische herausgestellt worden,
das Opfer, das die Manner fur
eine vielleicht trotz allem loh-
nende Sache gebracht hatten.
In den neuen «harteny» Kriegsfil-
men dagegen nahmen die
Kampfmaschinen eine Stellung
von durch und durch emotiona-
ler Besetzung ein. Die Filme sel-
ber wurden technologischer; ihr
Stolz bestand darin, soviel
Kriegsmaschinerie darzustellen
wie nur méglich, wahrend sich
der klassische Kriegsfilm mit
dem Montieren von Dokumen-
tarmaterial begnigt hatte. Im-
mer wieder wurde neben die
personliche Erfahrung die Per-
spektive des Feldherrenhligels
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geschnitten, trat neben das Er-
leben das Schauspiel: die Tra-
godie und der technologische
Rausch fielen auseinander.
Dieser Kriegsfilm als Ménner-
film bildete schliesslich eine kri-
tische Nebenlinie aus; zynische
und bittere Filme, die von einer
Welt der Gewalt berichteten,
aus der es gleichwohl kein Ent-
rinnen gab. Diese Filme, wie
etwa «Attack/» von Robert Ald-
rich (1957), bildeten die Voraus-
setzung fir eine spatere Art des
Kriegsfilms, der vor allem von
der Uberlebenskunst des einzel-
nen in der Kriegsmaschine be-
richtete. Der kritische, fragende,
den «Sinny» einzelner militari-
scher Operationen oder des ge-
samten Zusammenhangs in
Zweifel stellende Soldat war
eine Zeitlang in Mode. Allen

«Wertvoll» — fir
wen? Die perfekte
menschliche
Kampfmaschine:
Sylvester Stallone
(«Rambo IlI»): Re-
staurierung der
mythischen, sym-
bolischen und feti-
schistischen Quali-
tat des Krieges.

diesen Entwicklungen war eine
Tendenz gemeinsam: Der Krieg
war nicht langer die Fortsetzung
des Normalen, sondern er pro-
duzierte Aussenseiter, Einsame,
Verlorene (und wieder ndherten
sich die Soldaten des Kriegs-
films ihrem Urahn, dem Wester-
ner).

In den siebziger Jahren be-
ginnt das Genre in der Tat
schmutzig zu werden. Gewalt ist
wichtiger als Heroismus. Die
Filme im Gefolge von Aldrichs
«The Dirty Dozeny (Das drek-
kige Dutzend, 1967) schildern
den Einsatz von Sonderkom-
mandos, deren Mitglieder aus
Verbrechern und Verriickten be-
stehen. Andere Filme nehmen
den Krieg als Hintergrund fir
Geschichten um eine personli-
che Bereicherung, den grossen
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Anfang und Ende: Hochstim-
mung im Sinnenrausch milita-
risch-technologischer Wahr-
nehmung (Bild oben: «Top
Gun» von Tony Scott, 1986)
fihrt in den Zustand der Barba-
rei («All Quiet on the Western
Front» von Lewis Milestone,
1930).

Coup. Es gelingt den Filmen
des Genres nicht mehr, irgend
etwas normales zu entdecken;
sie sehen den Krieg als Ausein-
andersetzung mit Ausnahmesi-
tuationen, die Menschen for-
men, die krank und unsozial
sind. Von diesen Filmen fuhrt
ein direkter Weg zu Sam Pe-
ckinpahs «Cross of lrony (Stei-
ner — Das eiserne Kreuz, 1976,
ZOOM 8/77), der den Krieg nur
noch als teils lustvoll, teils tra-
gisch erlebten Zusammenbruch
der Zivilisation sieht. Dies ist ge-
wissermassen der «letztey
Kriegsfilm (so wie Peckinpah ja
auch «letzte» Western gedreht
hat). Was ihm folgte, waren eine
Reihe von, wenn man so will,
«epischen» Kriegsfilmen wie
etwa Richard Attenboroughs «A
Bridge too Far» (Die Briicke von
Arnheim, 1977, ZOOM 21/77)
oder auch Wolfgang Petersens
«Das Booty (1981, ZOOM 1/87),
die noch einmal den Versuch ei-
ner tragischen Rekonstruktion
der Geschichte unternahmen.
Es gelang ihnen bis zu einem
gewissen Grade, weil das Ge-
schehen, von dem sie berichte-
ten, nun in der Tat so sehr Ge-
schichte geworden ist, dass so-
gar die verwendete Technologie
etwas Museales hat. Die Film-
technik ist der Waffentechnik
nun so weit tberlegen, dass das
Bild sich als gewichtiger fihlen
darf als das Abgebildete, das
letzte, absurdeste Stadium von
«Authentizitaty.

Aber seine eigentliche Fort-
setzung erfuhr der Kriegsfilm in
jenen schmutzigen Séldner-,
Einzelkdmpfer- und Vietnamfil-
men, in denen sich die Entwick-
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lung vollendet hat: Seit 1940 er-
zahlt die Geschichte des Genres
vom langsamen Zerfall der
Schlachtordnung, des Heeres,
der Kultur des Krieges, von der
Entfremdung des Menschen
durch den Krieg, vom mahli-
chen Ableiten der militarischen
Technologie und Zivilisation in
den Zustand der Barbarei. Der
Mann, der mit der Superkriegs-
maschine ausgezogen war, ge-
ordnet unter seinesgleichen,
gefuhrt von verninftigen und
verstandnisvollen alten Méan-
nern, endet alleingelassen, ums
Uberleben kdmpfend in einer
Steinzeit, in der eine ferne Zivili-
sation unter vielen anderen Re-

sten ein paar tédliche Feuerwaf-
fen hinterlassen hat.

So fangen die Jungen, in
«Top Gunyvon Tony Scott
(1986) oder in «/ron Eagley» (Der
stdhlerne Adler, 1986), neu an;
nicht der Krieg, die Rustungs-
maschinerie selbst ist es, die sie
erobern. Rock-Musik, Video-
plays und der Sinnenrausch mi-
litdrisch-technologischer Wahr-
nehmung versetzt sie in Hoch-
stimmung. Einen Krieg zu fih-
ren gibt es nicht mehr, aber ka-
puttzumachen, zum Teufel zu ja-
genistnochviel. &
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