media/rep

Repositorium fiir die Medienwissenschaft

Hermann Kappelhoff

Kriegerische Mobilisierung. Frank Capras PRELUDE TO
WAR und Leni Riefenstahls TAG DER FREIHEIT

2009
https://doi.org/10.25969/mediarep/2366

Veroffentlichungsversion / published version
Zeitschriftenartikel / journal article

Empfohlene Zitierung / Suggested Citation:

Kappelhoff, Hermann: Kriegerische Mobilisierung. Frank Capras PRELUDE TO WAR und Leni Riefenstahls TAG
DER FREIHEIT. In: Navigationen - Zeitschrift fiir Medien- und Kulturwissenschaften, Jg. 9 (2009), Nr. 1, S. 152~

165. DOI: https://doi.org/10.25969/mediarep/2366.

Erstmalig hier erschienen / Initial publication here:
https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:467-5722

Nutzungsbedingungen:

Dieser Text wird unter einer Deposit-Lizenz (Keine
Weiterverbreitung - keine Bearbeitung) zur Verfligung gestellt.
Gewaéhrt wird ein nicht exklusives, nicht Ubertragbares,
personliches und beschranktes Recht auf Nutzung dieses
Dokuments. Dieses Dokument ist ausschlieBlich  fur
den personlichen, nicht-kommerziellen Gebrauch bestimmt.
Auf samtlichen Kopien dieses Dokuments mussen alle
Urheberrechtshinweise und sonstigen Hinweise auf gesetzlichen
Schutz beibehalten werden. Sie dirfen dieses Dokument
nicht in irgendeiner Weise abandern, noch dirfen Sie
dieses Dokument fur offentliche oder kommerzielle Zwecke
vervielfaltigen, offentlich ausstellen, auffiihren, vertreiben oder
anderweitig nutzen.

Mit der Verwendung dieses Dokuments erkennen Sie die
Nutzungsbedingungen an.

Deutsche
Forschungsgemeinschaft

UF

Terms of use:

This document is made available under a Deposit License (No
Redistribution - no modifications). We grant a non-exclusive,
non-transferable, individual, and limited right for using this
document. This document is solely intended for your personal,
non-commercial use. All copies of this documents must retain
all copyright information and other information regarding legal
protection. You are not allowed to alter this document in any
way, to copy it for public or commercial purposes, to exhibit the
document in public, to perform, distribute, or otherwise use the
document in public.

By using this particular document, you accept the conditions of
use stated above.



https://mediarep.org
https://doi.org/10.25969/mediarep/2366

KRIEGERISCHE MOBILISIERUNG: DIE MEDIALE
ORGANISATION DES GEMEINSINNS

VON HERMANN KAPPELHOFF

Wie verhalten sich die Bilddokumente zu den fiktionalen Darstellungsformen?
Welche Umarbeitung erfahren sie und welche poetische Logik bzw. welche wir-
kungsasthetische Strategie kommt darin zum Ausdruck? Und umgekehrt: Welche
Funktion ibernehmen die asthetischen Strategien, Pattern und Formeln, die im
Kontext des Unterhaltungskinos entstehen, innerhalb einer auf Information, Do-
kumentation und Belehrung ausgerichteten Kriegsdarstellung?

Diese Fragen lassen sich historisch kaum besser verorten als im amerikani-
schen Kino der vierziger Jahre. Wird doch das Kino in dieser Zeit zu einem Me-
dienverbund, der bereits die Formate des Fernsehjournalismus im Keim in sich
tragt und mit dem Fotojournalismus verschrankt. Zugleich entsteht aus diesem
global operierenden System von Foto- und Filmdokumentaristen ein neues Seg-
ment des Genrekinos: der combat film.

Tatsachlich ist das, was man heute den Kriegsfilm des klassischen Hollywood-
kinos nennt, erst in diesen Jahren des Zweiten Weltkriegs entstanden.! Die
Grundmuster gehen zuriick auf den Fronteinsatz der Hollywoodregisseure im
propagandistischen Dienst der amerikanischen Regierung. Regisseure wie Frank
Capra, John Huston, John Ford, George Stevens oder William Wyler leiteten wih-
rend des Krieges Dokumentarfilmstaffeln, die unmittelbar fiir das Militar oder den
amerikanischen Geheimdienst (OFF) titig waren.2 So entstanden einige der frii-
hesten Spielfilme liber die alliierten Siege auf dem afrikanischen Kriegsschauplatz
im selben Zuge wie das Wochenschaumaterial, das die historischen Ereignisse do-
kumentierte.3 Hollywood trat buchstablich mit seinem gesamten Know-how um
die Logik der Zuschauerwiinsche und -erwartungen — reprasentiert durch die be-
kanntesten und erfahrensten Regisseure — in den Krieg ein.

I Vgl. Chambers: World War Il. Selbstredend gab es auch vorher Kriegsfilme, aber zu ei-
nem Genre innerhalb des Hollywoodsystems wird der combat film erst in den vierziger
Jahren. Innerhalb des Genresystems besetzt er die Position des klassischen Westerns,
der fiir die Kriegsjahre verschwindet, um nach dem Zweiten Weltkrieg in transformier-
ter Gestalt wiederzukehren.

2 Vgl. SeeBlen: ,Von Stahlgewittern zur Dschungelkampfmaschine®; vgl. auch Dick: The
Star-spangled Screen.

3 Diese Filme kamen nur wenig zeitversetzt im Jahr 1943 in die Kinos. Zu nennen sind
etwa Billy Wilders Five Graves to Cairo (USA 1943) oder John M. Stahls Immortal Sergeant
(USA 1943).



Dieser engen Verzahnung zwischen Unterhaltungsindustrie, Militar und den
Offentlichkeitsinstanzen einer Regierung, die in einen weltumspannenden Krieg
eintritt, verdankt sich ein schier unermessliches Foto- und Filmmaterial von den
Kriegsschaupldatzen der Welt. Anders als noch wahrend des Ersten Weltkrieges
griffen die Restriktionen nicht so sehr bei der Produktion des Film- und Fotoma-
terials, sondern erst bei der Auswertung durch die verschiedenen Zensurbehor-
den. Egal ob als Zivilisten oder als Angehérige von Army und Navy: Die Kamera-
manner trugen Uniform und waren immer in die militarische Ordnung eingebun-
den. In groBter zeitlicher Kohdarenz zum Kriegsgeschehen produzierten sie einen
Bilderstrom, in dem sich die Ereignisse gleichsam als potentielle Erinnerung ver-
vielfachten. Auch wenn das Bildmaterial zum gréBten Teil in den Archiven des
Geheimdienstes oder den Zensurbiiros der Armee verschwand — es bildete nicht
nur die ikonografische Matrix des Hollywoodkriegsfilms, sondern zugleich die ma-
terielle Basis der kulturellen Phantasie- und Erinnerungsarbeit; denn als solche, als
kulturelle Erinnerungsarbeit im Modus des Genrekinos, stellte sich der Kriegsfilm
Hollywoods sehr bald dar.

Man kann durchaus unmetaphorisch von einem Nachleben der historischen
Ereignisse in den Bildern sprechen, die wiederum als Bilder in den verschiedenen
Formen medialer Kriegsdarstellung ein Nachleben entfalten. (Von diesem Eigen-
leben zeugen nicht zuletzt die Dokumentationen, die im deutschen Fernsehen zu
sehen waren, nachdem die Geheimarchive sich 6ffneten und einige dieser Mate-
rialen freigaben.) Im mediengeschichtlichen Nachleben dieser Bildproduktion lasst
sich anschaulich greifen, was mit Begriffen wie ,kulturelles Gedachtnis® oder ,kul-
tureller Erinnerung’ gemeint sein kann. So steht etwa in einer der jlingsten
deutschsprachigen Veroéffentlichungen zum Thema ein medientheoretischer Leit-
gedanke am Anfang einer umfassenden Recherche zum Krieg der Bilder: ,,Der Fo-
toapparat, das Kino und der Fernsehapparat wirkten als Dispositiv der Wahr-
nehmung sowie zugleich als Speicher des kulturellen Geddchtnisses.“4 Trotzdem fin-
det man dort, wo es um die konkrete Bewertung der historischen Konstellation
geht, die tradierten Positionen. Das Biindnis von Hollywoodindustrie und Regie-
rungsapparat provoziert bis in die Gegenwart hinein zunachst und vor allem das
ideologiekritische Ressentiment.

Ich zitiere weiter aus der gleichen Arbeit:

Nach dem japanischen Uberfall auf Pearl Harbor begannen die USA
verstarkt mit der Produktion von dokumentarischen Mobilisierungs-
filmen, fir die man anders als in Deutschland primar Spielfilmre-
gisseure verpflichtete. Diese aus Wochenschau und Dokumentarfilm-
material kompilierten Filme sollten vor allem iiber die amerikanischen
Kriegsgegner und -ziele informieren. Zu den wichtigsten Produktio-
nen dieser Art wurden Frank Capras zielgruppenorientierte, speziell

4 Paul: Bilder des Krieges, S. 12.



an Arbeiter, an Farbige sowie an Frauen adressierte Mobilisierungs-
filme der Why we fight-Serie, die sich qualitativ nur wenig von Pro-
duktionen aus Deutschland und lItalien unterschieden, sich ausgiebig
rassistischer Feindbilder bedienten, Aufnahmen des sowjetischen Do-
kumentarfilmers Roman Karmen verwendeten und sich bewusst von
Leni Riefenstahls Triumph des Willens und NS-Kompilationsfilmen wie
Feldzug in Polen und Sieg im Westen hatten inspirieren lassen, die mit
dem Oscar ausgezeichneten Kriegsdokumentationen von John Ford,
The Battle of Midway und dessen December 7th, Lewis Milestones
Luftkampffilm The Purple Heart (1944), Howard Hawks’ mit aufwen-
digen Spezialeffekten produzierter Streifen Air Force (1944), sowie et-
liche andere Combat-Movies.>

Capras Why we Fight-Reihe war weder an die Arbeiter, noch speziell an die far-
bige Bevolkerung und nur sehr vermittelt an die Hausfrauen gerichtet. Die Filme
wurden als Informationsmaterial fiir rekrutierte Soldaten produziert und kamen
nur ausnahmsweise und in Teilen in die Kinos. Und die komplexe Beziehung die-
ser Arbeit zu Riefenstahls Triumph des Willens (D 1935) auf den Nenner der In-
spiration zu bringen, widerspricht nicht nur dem Selbstzeugnis Frank Capras,
sondern auch dem Kenntnisstand der Forschung auf diesem Feld. Auf der Grund-
lage dieser Forschung hat Martin Loiperdinger bereits 1993 eine Studie veroffent-
licht, die zeigt, dass die Why we Fight-Serie eine konzeptuelle ldee aufnimmt, die
bereits liber einen langeren Zeitraum diskutiert wurde: Ganz allgemein verfolgte
man den Gedanken, fiir die Propagandafilme ausschlieBlich dokumentarisches Ma-
terial zu nutzen (sei es das der gegnerischen Propaganda, sei es das der eigenen
newsreels); mit Blick auf Leni Riefenstahls Triumph des Willens wurde daraus der
Plan, die gegnerischen Propagandafiime qua Montage in eine neue Perspektive
einzuriicken, und sie gleichsam gegen sich selbst zeugen zu lassen.

Die Behauptung, Capras Filme wiirden sich qualitativ nicht von der Propa-
ganda der Achsenmichte unterscheiden, verkehrt den Sachverhalt in sein Ge-
genteil. Das mochte ich im Folgenden zeigen. Dabei geht es mir nicht um die Kri-
tik einer wissenschaftlichen These, sondern um die Frage, auf welcher Ebene au-
diovisuelle Bildinszenierungen Ulberhaupt in ihrer politischen Intention greifbar
werden und in welchem Sinne sie sich als historische Dokumente lesen lassen. Ich
will versuchen zu zeigen, dass erst eine Analyse der Inszenierungsstrategien es er-
laubt, die vielfach gebrochenen politischen Intentionen in ihren Ausdifferenzie-
rungen kenntlich zu machen.

Denn die entscheidende Frage ist nicht, ob Propaganda eine Gesellschaft im
Zuge militarischer Mobilisierung fiir die Ziele des Staates einstimmen will oder
darf (das ist selbstverstandlich), sondern auf welche Weise sie dies tatsachlich tut.

5 Ebd,S. 255.



In welcher Form werden audiovisuelle Bilder eingesetzt, um Gemeinsinné zu pro-
duzieren und umzuorganisieren? Mit welchen Inszenierungsstrategien sollen dem
Wahrnehmen und Empfinden, dem Denken und Fiihlen des Einzelnen Per-
spektiven eingezogen werden, die seine Stellung innerhalb des gesellschaftlichen
Lebens auf die Ziele der Kriegspolitik ausrichten? Die entscheidende Frage ist, wie
die Filme selbst sich die Zuschauer denken, die sie in ihren affektiven Haltungen
und intellektuellen Einstellungen verandern wollen: Welche Vorstellung von Zu-
schauern und Publikum liegt ihrem Darstellungskalkiil zugrunde? Erst auf dieser
Ebene — der Konzeptualisierung und Positionierung der Zuschauer im Inszenie-
rungskonzept der Filme — entscheidet sich, welches Verstandnis gemeinschaftli-
chen Lebens, welche Idee der Vergesellschaftung und welche Vorstellung von den
Individuen, die diese Gesellschaft bilden, in den Filmen zum Ausdruck kommt.
Denn diese Idee ist immer zugleich die Idee des Films von seinem Publikum.

Erst eine Analyse der medialen Inszenierungsstrategien, die auf dieser Ebene
Differenzen herzustellen und zu entfalten vermag, kann das Konzept der ,Politik
der Wahrnehmung* und des ,kulturellen Gedachtnisses‘ auf ein mediengeschichtli-
ches Fundament stellen. Im Folgenden mochte ich nun versuchen, eine solche
Differenzierung in der Gegeniiberstellung von Frank Capras Filmserie mit einem
anderen Film von Leni Riefenstahl herauszuarbeiten: Tag der Freiheit — Unsere
Wehrmacht von 1935.

Die Methode des groBtmoglichen Kontrasts ist gleichsam eine Versuchsan-
ordnung: Denn wenn die Hypothese stimmt, dass sich die Politik des Films auf der
Ebene der Konzeptualisierung der Zuschauer in der filmischen Inszenierungsstra-
tegie entscheidet, dann miissen sich diese Inszenierungskonzepte hier radikal un-
terscheiden. (Es sei denn, man behauptete allen Ernstes, dass beiden Filmen die
gleiche Vorstellung von Politik zugrunde liegt.)

TAG DER FREIHEIT: EIN FEST DER VERSCHMELZUNG

Leni Riefenstahls Tag der Freiheit — Unsere Wehrmacht ist im Auftrag der NSDAP
anlasslich der Wiedereinfiihrung der allgemeinen Wehrpflicht produziert worden.
Er ist also genauso wie Capras Filmreihe an die Rekruten gerichtet, die noch auf
den Krieg einzuschworen sind. Beide Filmarbeiten entfalten das Ethos der Zuge-
horigkeit des Einen zur Gemeinschaft, beide zielen auf das Pathos der Selbstopfe-
rung als Unterpfand dieser Zugehorigkeit. Und doch wird man sich kaum einen
groBeren Kontrast vorstellen konnen als den zwischen den jeweiligen Inszenie-
rungsweisen.

Riefenstahls Film hat eine klare Aufteilung. Ein Epilog zeigt eine Gruppe ju-
gendlicher Manner mit entbloBten Oberkorpern bei der Morgenwasche: Man
sieht lachende Gesichter, jugendliche Koérper, ausgelassene Morgenstimmung.
Dann folgt ein Zwischenteil, der FuBtruppen und reitende Soldaten zeigt, die im

6 Arendt: Vita activa oder: vom titigen Leben, S. 265.



Morgenlicht durch hochst stilisierte Kameraperspektiven und kunstvolle Nebel-
schwaden die alltégliche Korperlichkeit gegen Uniform, Reiterpose und Unter-
sichtportrats getauscht haben.

In der Folge ist der Aufmarsch der Soldaten, ihr Einmarsch in eine Art Sta-
dionrund inszeniert: vorbei an mit Publikum gefiillten Rangen und der Tribiline der
Generalitat — die Soldaten fligen sich ein in die strenge Geometrie der Heerschau
des Fihrers. Dann folgt eine Rede Hitlers an die neu rekrutierten Soldaten. Er va-
riiert in ornamentalen Tiraden die immer gleiche Metapher: Die jungen Manner
diirfen und sollen ihre erniedrigte physische Existenz eintauschen gegen die Teil-
habe an einer ebenso abstrakten wie heroischen Kérperschaft — dem wieder auf-
gerichteten Corpus des deutschen Mannes, der Wehrmacht der Viter.

Was dann folgt, sind die Stufen eben dieser Anverwandlung, inszeniert als
Verschmelzung des Menschenmaterials mit dem technischen Material. Erneut
sieht man die Soldaten — gesichtslos unten den Helmen — an der Tribiine vorbei-
marschieren. Der Zug erweist sich als Eroffnung eines Mandvers: Infanteristen,
die sich schieBend auf den Boden werfen. Es folgen in mehr oder weniger stren-
ger Staffelung Soldaten auf Motorradern, in Autos mit angehangten Kanonen,
dann leichte Kettenfahrzeuge, gepanzerte Wagen, schlieBlich Tanks.

Der aufmerksame Blick der NS-Elite in den Himmel kiindigt die letzte Steige-
rung an: die Flieger. Durch die elaborierte Rhetorik dynamischer Montagese-
quenzen entsteht ein Bild streng-planmaBiger Vernichtung: eine Art theatralisch
fingierte kriegerische Eskalation nach den Regeln eines Kinderspiels — die Autos
Uberbieten die Manner auf den Motorradern, die Panzer die leichten Kettenfahr-
zeuge und die Flieger noch die in den Tanks verborgenen Grenadiere. Der alltag-
liche Kérper, mit dem der Film einsetzt, ist der Gegenstand einer rituellen Zu-
richtung, die ihn schlieBlich ausléscht. Auf diese Ausléschung griindet sich das Le-
ben des Trupps, des Zugs, des Bataillons, der Division, der Armee, der Nation.

Das Band aber, das die Zuschauer — das sind hier die Soldaten selbst — in die-
ses Leben einbindet, ist eine der grundlegenden Verstrebungen des medialen
Dispositivs Kino: die Fahigkeit namlich zur Mobilisierung des Wahrnehmungs- und
Empfindungsraums seiner Zuschauer. Ein Potential, das bereits durch die histori-
sche Avantgarde emphatisch in der Metaphorik des Kriegs beschrieben wurde:

Ich bin das Kinoauge. Ich bin ein mechanisches Auge. Ich, die Ma-
schine, zeige euch die Welt so, wie nur ich sie sehen kann. Von heute
an und in alle Zukunft befreie ich mich von der menschlichen Unbe-
weglichkeit. Ich bin in ununterbrochener Bewegung, ich nihere mich
Gegenstinden und entferne mich von ihnen, ich krieche unter sie, ich
klettere auf sie, ich bewege mich neben dem Maul eines galoppieren-
den Pferdes, ich rase in voller Fahrt in die Menge, ich renne vor an-
greifenden Soldaten her, ich werfe mich auf den Riicken, ich erhebe



mich zusammen mit Flugzeugen, ich steige und falle zusammen mit
fallenden und aufsteigenden Kérpern.”

Dziga Vertov beschreibt mit diesen Worten die medientechnische Mobilisierung
der Wahrnehmung. Im Actionfilm wird diese Dimension des Kinos zum Grund
des asthetischen GenieBens: und als solcher, als ein spezifischer Modus astheti-
scher Erfahrung, spielt diese Dimension in jedem Kriegsfilm eine gewichtige Rolle.
Die Frage ist allerdings, wie man dieses Potential realisiert: ob man es in Bezie-
hung setzt zur faktischen Inkongruenz der individuellen Wahrnehmung und der
Komplexitat der Lebenswelt, oder ob man es als lllusion eines Blicks von der H6-
he eines Feldherrnhiigels in Szene setzt, dem das Schlachtgetimmel zum ge-
nussreichen Schauspiel wird.

Wenn man heute Riefenstahls Film sieht, dann erstaunt es doch, wie selbst-
verstandlich das avantgardistische Konzept des Kinos — die Idee eines dynami-
sierten, von aller Alltagswahrnehmung entkoppelten Raumbilds — zur rein funktio-
nalen Wirkungsasthetik werden konnte. Mit ihr wird die Position Hitlers, hoch
Uber der ihm dargebrachten Heerschau, in eine lllusion fiir Kinozuschauer iber-
setzt. Der Krieg selbst wird in dieser Perspektive zum Schauspiel der Vergesell-
schaftung. Inszeniert ist die Ausloschung des alltdglichen Lebens als ein feierliches
Gemeinschaftserleben, an dem die Zuschauer in ihrem asthetischen GenieBen An-
teil haben.

WHY WE FIGHT? DIE VIELSTIMMIGKEIT DER BILDER

Es ist dieses im Inszenierungskalkiil der Bilder greifbare Gemeinschaftsideal, das
Capra zu der Uberzeugung gelangen lieB, die Bilder kénnten gegen ihre Urheber
gerichtet werden und fiir sich selber sprechen.8 Die medialen Selbstinszenierun-
gen der Gegner miissten im Grunde zeigen, was an diesen Gegnern verwerflich
ist. Und das ist vor allem deren Idee der Volksgemeinschaft.

So entwickelt Capra seine eigene filmische Konzeption aus dem Studium
gegnerischer Propaganda und konzipiert die erste und die zweite Episode des
Why we Fight-Projekts dezidiert als Gegenentwurf zum Reichsparteitagsfilm. Er
entwickelt die Montage von Materialien aus Wochenschau, Dokumentationen und
gegnerischer Propaganda zu einem dekonstruktivistischen Verfahren, das man mit
den Strategien des found-footage-Films vergleichen konnte. Die Filme sehen sich
denn auch in einzelnen Episoden an wie eine kinematografische Analyse der Ver-
gemeinschaftungsrituale faschistischer Gesellschaften.

Vertov zitiert nach Virilio: Krieg und Kino, S. 36.

8  ,Triumph of the Will fired no gun, dropped no bombs. But as a psychological weapon
aimed at destroying the will to resist, it was just as lethal. [...] How could | mount a
counter-attack against Triumph of the Will; keep alive our will to resist the master race.“
Capra: The name above the title, S. 328.



Ich werde mich im Folgenden auf die erste Episode der Serie, Prelude to war,
konzentrieren. (Der zweite Film der Serie, der in vielen Details eine explizite De-
konstruktion von Triumph des Willens darstellt, ist von Martin Loiperdinger analy-
siert worden.) Prelude to War beginnt mit einer Frage: ,Why are we on the
march? What put us in the uniform?* Damit sind zu allererst und sehr direkt die
Truppen angesprochen: die Soldaten in den Ausbildungscamps und auf dem Weg
in die Schiffe und Flugzeuge, die sie an die entferntesten Orte der Welt bringen.
Auch wenn die rhetorische Funktion dieser Frage auf der Hand zu liegen scheint,
wird die Antwort erst am Ende des Films géanzlich zu fassen sein.

Zunichst wird die Frage mit dem Bild marschierender amerikanischer Sol-
daten assoziiert: helle Uniformen, Musik, lockerer Marsch, aufgelockerte Forma-
tion und — in der eingeschnitten Halbnahaufnahme erkennen wir sie trotz Helm
und Uniform — individuelle Gesichter. Dann, in einem scharfen polemischen Ton,
der nahe legt, dass die Frage damit eigentlich erledigt sei, skandiert der Film mog-
liche Antworten. In dieser ersten komplexen Montagesequenz werden die
Kriegsschauplitze der Welt aufgerufen: Die wieder erkennbaren Bilder aus den
newsreels und deren geografische Verortung zeichnen dem Publikum eine ge-
dankliche Bewegung vor, die von der Offstimme vorangetrieben und gegliedert
wird: Ist es wegen Pearl Harbor? Wegen Polen, wegen China, Russland? Es betrifft
so oder so die ganze Welt.

Die Montage formuliert dabei einen Assoziationsstrom, in dem Bilder von
rauchverhangenen Explosionen, von Kanonen und Granaten, von vorwarts dran-
genden Tanks und Truppentransportern, von Flugzeugen und Bombenregen im-
mer neu ins Verhiltnis gesetzt werden zu Bildern von zerberstenden Gebauden
und explodierenden Landschaften, brennenden Hausern und Schiffen, zerstieben-
den Menschenmassen und den geschundenen Frauen, Kindern und Mannern.
Uberhoht im Donnern des Schlachtgetéses wird die Inszenierung der Krifte der
Waffentechnologien auf ihr Gegenstiick bezogen: auf Bilder verletzlicher mensch-
licher Korper, getéteter, verwundeter Kinder, Gesichter entsetzter, verzweifelter
Frauen, aufgereihter Leichen.

Das Stakkato der wiitenden Anklage wird getragen von einer komplexen
Montage vorgefundenen Bildmaterials, in der Bild und Ton zu einer affektgelade-
nen Pathosformel verdichtet werden. Gegliedert durch die Rufe der Offstimme
und die wiederkehrenden Explosionen fligt die Montage Element fiir Element,
Bildschicht fiir Bildschicht zu einer in sich geschlossenen Ausdrucksbewegung. Ih-
ren Grund findet diese Komposition in der dichten Fiigung der unterschiedlichen
Ebenen von Bewegung nach streng durchgefiihrten Kombinationsprinzipien.

Erstens:

Der Gegensatz von hellen und dunklen Wahrnehmungssequenzen auf der
Ebene des Einstellungswechsels. Bildern von Explosionen, in denen Landschaften
im Lichtblitz zerstieben, antworten Bilder sich ausbreitender Rauchschwaden, die
alles Licht verschlingen; prasselnd sich ausbreitende Feuersbriinste werden kon-
trastiert mit sich ausdehnenden Staubwolken, die unaufhaltsam alle gegenstandli-



che Kontur ausloschen. Das Getose der Explosionen wechselt zu den rhetori-
schen Exaltationen der Offstimme.

Zweitens:

Die Uberblendung, der flieBenden Ubergang, die Fusion oder Schichtung
verschiedener Bilder und Bildebenen: Die schemenhaft auftauchenden Tanks, die
in der Uberblendung iiber brennende Ruinen oder die aufgereihten Leichen hin-
weg und auf die Zuschauer zurollen. Sie verbinden sich mit dem aufblitzenden
Gefechtsfeuer, den Rauchschwaden und Feuerherden, zu einer Bildschicht, die al-
le anderen Bilder durchzieht. Aufs Ganze gesehen formieren sie sich zu einer Be-
wegungsfiguration, die der gesamten Montagesequenz den Charakter einer konti-
nuierlichen morphologischen Wandlung gibt.

Drittens:

Der streng organisierte Wechsel gegensitzlicher Bewegungsrichtungen in-
nerhalb der Einstellung (vertikal, horizontal, diagonal, gegenlaufig vom Bildvorder-
grund in den Bildhintergrund oder von der rechten zur linken Bildseite und jeweils
umgekehrt); diese in Gegensitzen angeordneten und aufeinander bezogenen Be-
wegungsrichtungen Ulbersetzen die Gewalt, von der die Stimme redet, in ein au-
diovisuelles Wahrnehmungsmuster: die sich permanent erhéhende Spannung zwi-
schen einander widerstrebenden dynamischen Ablaufen.

Viertens:

Die zeitliche Strukturierung durch Symmetriebildung und Rhythmus: Die ge-
samte Montagesequenz ist gegliedert durch die regelmaBig wiederkehrenden, in
den Himmel gerichteten Kanonen, die fiir wenige Sekunden mal links, dann rechts
im Bild sichtbar werden, um donnernd zu explodieren. Sie strukturieren die Se-
quenz wie ein Handeklatschen oder ein Doppelpunkt, dem die Offstimme ant-
wortet, in dem sie die Namen tiberfallener Lander ausruft: Polen, Griechenland,
Holland...

Die dichte Fiigung dieser Montagesequenz aus harten Schnitten und Uber-
blendungen, inneren Bewegungsgegensitzen und rhythmisierenden Wiederholun-
gen wird von den Zuschauern als Einheit einer mehrdimensionalen Ausdrucksbe-
wegung realisiert. lhnen erschlieBen sich, auf das Ganze der Sequenz gesehen, die
Elemente und Ebenen des Montagebildes als Zusammenprall einander widerstre-
bender Dynamiken und gegensitzlicher Krafte.

Wie die Sequenz einer musikalischen Komposition wird der in der Zeit orga-
nisierte Wahrnehmungsprozess selbst als eine streng gegliederte Figuration ge-
gensatzlicher Wahrnehmungsempfindungen realisiert. Fiir die Zuschauer wird je-
des Moment ihres Wahrnehmungsempfindens zum Durchgangsmoment eines sich
in der Zeit entfaltenden, dynamischen Ausdrucksgefiiges. Und dieses wiederum
ist in jedem Moment verwoben mit dem Erkennen der Bildmotive und Motivver-
kniipfungen, dem Sinn der Worte des Sprechers, dem semantischen Begreifen der
audiovisuellen Formeln. Was so entsteht, ist ein kostbares Gut, das jeder propa-
gandistische Film zu erzeugen sucht: der Eindruck, man konne die Welt, von der



dort die Rede ist, in ein und demselben Zuge sehen, fiihlen und verstehen: Was so
entsteht, ist sinnliche Evidenz.?

Mit Blick auf dieses Verfahren unterscheidet sich Capras Film tatsédchlich
nicht von dem Leni Riefenstahls. Doch wechselt der Film durchaus von Sequenz
zu Sequenz sein asthetisches Verfahren. Er fiihrt ganz unterschiedliche Inszenie-
rungsformen und Darstellungsmodi ein, von denen die Assoziationsmontage des
beschriebenen Typs nur eine, wenn auch dominante, Variante darstellt.

Die Musik wechselt, der dramatischen Untermalung folgt ein entspannt-freu-
diger Marsch. Das Schmelzfeuer in einer Stahlkocherei bildet das Scharnier, das
die erste mit der zweiten Sequenz verbindet. Wir sehen eine typische Quer-
schnittsmontage, wie man sie von Ruttmann, aber auch von der franzésischen
Filmavantgarde der dreiBiger Jahre kennt. Die ineinander lberblendeten Bewe-
gungsmuster von Produktionsmaschinen und FlieBbandern treten an die Stelle der
Explosionen. Statt berstender Hauser und verdunkelter Landschaften sehen wir
ein hundertfach vervielfiltigtes Bewegungs- und Formenspiel, glitzernden Stahl
und endlose Kolonnen gleichférmiger Dinge: Geschosse, Flugzeuge, Tanks. Die
Massenproduktion der Waffenindustrie wird als lcon inszeniert, in dem zugleich
die militarische Kraft der amerikanischen Industrie (erneut die Frage: Wer veran-
derte unsere Lebensweise?) und die Veranderung, die der Krieg fiir die Gesell-
schaft bedeutet, zum Ausdruck kommen. Analog zu den aufmarschierenden Sol-
daten in ihren hellen Uniformen spiegelt sich im lichten Bewegungsspiel des fun-
kelnden Stahls die euphorische Bejahung der zivilen Welt in den Bildern der Waf-
fenschau. Der Film kehrt denn auch zum Ausgangsbild, den aufmarschierenden
Soldaten, zuriick: ,,What put us in the uniform?*

Im Folgenden wird die Antwort noch einmal versucht, nun auf der Folie eines
Darstellungsmodus, den wir aus dem Genrekino kennen. Der erneute Musik-
wechsel zu einem siiBlich-lyrischen Motiv stimmt auf die veranderte Darstel-
lungsmodalitit ein: ,, This is a fight between the free world and the slave world.*

Mit diesem strikten Manichdismus ist die dramaturgische Ordnung des Melo-
dramas zur Folie der weiteren Argumentation geworden. In dieser Ordnung
kennt die Welt nur zwei Seiten: hier die Tagseite, dort die Nachtseite, hier der
dunkle, dort der helle Kontinent, hier die Welt des Guten, dort das Reich des B6-
sen. Amerika, die tugendhafte Unschuld, ist vom schlechthin Schurkischen be-
droht.

DIE WELT DER FREIHEIT UND DIE WELT DER SKLAVEN

Die Welt der Freiheit, so flihrt uns der Film vor, das ist zuallererst die Welt eines
freien Glaubens: Moses, Mohamed, Konfuzius, Christus — das, was diese Glau-
bensgemeinschaften eint, ist die Freiheit des Menschen vor Gott. Auf diese Frei-

9 Die Evidenz, dass die Welt, von der mir erzihlt wird, dort auf der Leinwand offen
sichtbar ist, und das alles, was dort sichtbar ist, sich unmittelbar ausdriickt und mir des-
halb ein affektives Erleben erschlieBt.



heit — zuallererst — griindet sich die amerikanische Nation. In wenigen Einstellun-
gen, Reminiszenzen an Revolution und Befreiungskrieg, wird der gemeinschaftlich
geteilte Erinnerungsgrund dieser Nation aufgerufen. Den Bildern der amerikani-
schen Revolution werden die Denkmale der Griinderviter zur Seite gestellt — und
die Architektur, in denen sich die Institutionen darstellen, die aus dieser Griindung
hervorgegangen sind. Sie bilden buchstablich den Raum, in dem sich die darge-
stellten Akte offentlichen politischen Handelns vollziehen.

Uber diesen Raum und diesen Akt drehte Frank Capra 1939 einen Film, der
sich wie ein Pamphlet der Idee von Offentlichkeit und Gemeinsinn ausnimmt, die
in Prelude to War formelhaft aufgerufen wird: Mr. Smith Goes to Washington. Der
Film ist ein beeindruckendes Beispiel fiir die Verbindung von Unterhaltungskino
und demokratischem Staatsverstandnis. Denn das sentimentale Drama des klei-
nen, unbescholtenen Jedermann, der in die intrigengesteuerte Realpolitik gerat, ist
zugleich eine Reinszenierung des revolutiondaren Griindungsaktes der amerikani-
schen Nation. Ein Griindungsakt, der im Unterschied zu den europdischen Natio-
nen — Hannah Arendt hat nach dem Krieg mit groBem Nachdruck darauf hinge-
wiesen — weder auf staatliche Souveranitit noch auf deren Begrenzung zielt.
Nicht zuletzt mit Blick auf Deutschland hat Arendt deshalb die amerikanische Re-
volution als Griindungsakt eines demokratischen Verfassungsstaates der europai-
schen |dee der Staatssouveranitdt entgegenstellt. Statt der Souveranitit wird eine
Pluralitat staatlicher Machte ins Leben gerufen, die keinen anderen Zweck hat, als
eben diesen Raum offentlichen Handelns und Sprechens zu sichern, der den Ein-
zelnen die Moglichkeit bietet, sich selbst als Individuum in der Gestaltung einer
gemeinsamen Welt zur Geltung zu bringen.

Von diesem Ethos der Demokratie handelt die aberwitzige Geschichte des
Mr. Smith, der nach Washington zieht. Mr. Smith besteht auf seinem Recht zur
freien offentlichen Rede, indem er es ausiibt. Er nutzt jene wahrhaft eigentiimli-
che Regelung des filibuster, um diesem Recht Gehor zu verschaffen, in einer nicht
enden wollenden Daueransprache, die desto unsinniger wird, je langer sie dauert.
Er redet und redet tagelang, bis zur volligen physischen Erschépfung; er tibt das
Recht auf die Rede allein um seiner selbst Willen aus. In dieser buchstablich
zwecklosen Rede, in dem Akt der offentlichen Rede um ihrer selbst willen, wird
der Griindungsakt der staatlichen Ordnung reinszeniert. Am Ende sprengt die
Idee der Nation die Verkrustung des politischen Systems: das Freiheitsethos eines
ganz und gar alltaglichen Individuums wird uberall im Land wahrgenommen. Mr.
Smith Goes to Washington sieht sich an wie ein Brechtsches Lehrstiick eben dieser
Idee der Nation. Eine Nation, in der die staatliche Macht selbst keinen anderen
Zweck hat, als die Freiheit der Einzelnen zu schiitzen und zu verteidigen.

Noch in ihren ehrwiirdigsten Erscheinungen ist die staatliche Institution ein
bloBes Mittel zu diesem Zweck: den Raum zu griinden und zu sichern, der es al-
len Individuen erlaubt, ihre Vorstellungen vom Gliick offentlich zur Geltung zu
bringen. In diesem Raum siedelt sich noch Capras Propagandafilm an, wenn er als
eine der ersten Antworten auf die Frage: Warum kampfen wir? aus den Griin-



dungsschriften der Vereinigten Staaten zitiert: ,, That government of the people,
by the people, for the people shall not perish from the earth.“

Der Krieg, das wird in den ersten Minuten von Prelude to War klar gesagt,
verneint alles, was den american way of life ausmacht. Und eben deshalb ist der
Kriegseintritt eine Frage, die Jedermann und Jedefrau angeht, eine Frage, die —
auch das hebt der Film immer wieder hervor — unendlich zu besprechen ist.
Wenn Prelude to War immer neu anhebt, diese Frage zu beantworten, dann weni-
ger um zu Uberzeugen — die Entscheidung ist ja langst gefallen. Das Bereden und
Argumentieren ist auch hier nicht einfach ein Mittel zum Zweck. Es ist vielmehr
ein Modus der Teilhabe. Es ist der Versuch — gegen den Zwang der faktischen
Verhiltnisse —, den Raum offen zu halten, in dem sich das Prozedere des 6ffentli-
chen Debattierens als Basis eines gemeinschaftlichen Lebens erhalten kann.

Dass dieses gemeinschaftliche Leben dem der Feinde diametral entgegen-
steht, wird in den folgenden Sequenzen herausgestellt. Der beschriebenen Ein-
gangssequenz folgen gute zehn Minuten, die sich fast ausschlieBlich mit der ,Welt
der Sklaven‘, mit Italien, Deutschland und Japan beschiftigen. Sie verfahren zu-
nachst argumentativ; sie sprechen von Gesellschaften, die ihre sozialen und 6ko-
nomischen Probleme nicht politisch zu I6sen versuchen und sich stattdessen ei-
nem Fihrer unterwerfen. Dokumentaraufnahmen der zwanziger und friihen
dreiBiger Jahre werden als Erinnerungsbilder der groBBen sozialen Krisen aufgeru-
fen, ehe der Film zlgig zu den Bildern militarisierter Menschenmassen iibergeht.

Die Parallelmontage der Auftritte des Duce, des TennO und des Fihrers
zeigt uns die Masse als einen gesichtslosen Gesamtkorper, der auf die theatrali-
schen Reden der Herrscher — , The head of the state is the voice of god® — mit
dem immer gleichen Unterwerfungsritual antwortet: Der Triumph des staatlichen
Willens vollzieht sich in der grandiosen Feier eines ekstatischen Gemeinschafts-
erlebens, mit dem ganze Vélker ihre eigene Versklavung bejubeln. Die feindlichen
Bilder werden als audiovisuelles Spektakel dechiffriert, das die Kinozuschauer, im
asthetischen Erleben, unmittelbar in diesen Vereinigungsrausch einzubeziehen
sucht. Die nachsten Sequenzen deklinieren systematisch durch, in welcher Weise
dieses Gemeinschaftserleben die grundlegenden Werte der Welt der Freiheit zer-
stort.

Das ist zum einen die Arbeit: Die propagandistische Selbstdarstellung eines
sozialpolitischen Programms des NS-Staates wird hier zum Gegenbild derjenigen,
die durch ihre Arbeit ihr individuelles Gliick zu machen suchen. Das ist zum ande-
ren die Religion: Das Motiv der Christenverfolgung verschmilzt mit dem Wissen
um die Judenverfolgung. In dieser Perspektive erscheint die Vernichtung der jldi-
schen Bevolkerung nur als ein weiteres Phanomen einer allgemeinen Religions-
feindlichkeit.!0 Das ist schlieBlich die Kindererziehung. Der Hass auf die Religion
wird als Hybris staatlicher Souveranitit dargestellt, die nicht nur den &ffentlichen

10 Die Judenverfolgung erscheint in dieser Perspektive lediglich als eine spezifische Mani-
festation jener Religionsverfolgung, der sich so viele Einwanderungswellen Nordameri-
kas verdanken.



Raum zerstort, indem dieser zur Biihne wird, auf der sich die Fiihrergestalten als
gottliche Gewalten inszenieren: Der Staat, der Fiihrer, der Kaiser erheben An-
spruch auf das ganze Leben der Einzelnen. So ist es schlieBlich die Sphére, die den
Kern von Intimitat und Privatheit bezeichnet, die Kindererziehung, in der sich die
Hybris des Staates am augenfalligsten darstellt.

Im Anspruch auf die physische Arbeitskraft der Einzelnen, ihren Glauben und
ihre Kinder enthiillt sich die propagandistische Selbstdarstellung des faschistischen
Staates als obszone Hybris. Sie zerstort den offentlichen Raum, indem sie diesen
Raum zur Biihne der Selbstinszenierung gottgleicher Souveranitit der Staatfiihrer
macht. Der 6ffentliche Raum wird Mittel zu diesem Zweck. Macht ist hier nicht
langer eine Frage der offentlichen Rede, sondern der nackten Gewaltanwendung,
die sich in allen Lebensbereichen der Einzelnen Geltung zu verschaffen sucht. An
die Stelle der Politik tritt der Terror des Staates.

Um den Gegensatz von Technik und Politik sichtbar werden zu lassen, wech-
selt Capra erneut das Darstellungsregister und greift auf einen weiteren Modus
des Genrekinos zuriick. Die Sequenz konnte einem Gangsterfilm der dreiBiger
Jahre entstammen. Man mag das als einen rhetorischen Kunstgriff abtun, der die
Nazis mit dem Verbrechertum assoziiert. Entscheidend scheint mir jedoch weni-
ger der moralische Subtext zu sein, als vielmehr die Logik der vom Film entwi-
ckelten Zweiweltenlehre.

Fir die Zuschauer ist die Welt des Gangstergenres durch den klaren Gegen-
satz von Recht und Gewalt, von Macht als Organisationsform eines Gemeinwe-
sens und Terror als anarchistisch-individuelle Revolte gegen eben dieses Gemein-
wesen strukturiert. Damit wird einerseits die Bedrohung durch den Feind auf das
affektive Muster des Gangstergenres gebracht: es ist eine Bedrohung durch rohe
Gewalt. Andererseits wird den Fiihrern der feindlichen Staaten jede politische Le-
gitimitat abgesprochen: Sie iben Gewalt aus, nicht Macht; die Unterwerfung der
Massen unterscheidet sich als terroristische Vergemeinschaftung — eine Art natur-
hafter Hordenbildung — kategorial von den Formen politischen Lebens einer de-
mokratischen Gesellschaft.

Um diesen kategorialen Unterschied zwischen Gewalt und Macht geht es,
wenn der Film sich schlieBlich erneut (wir bewegen uns in der flinfundzwan-
zigsten Minute) dem politischen und sozialen Leben Amerikas zuwendet, nach-
dem die Etappen Arbeit, Religion, Familie, Politik ausgeschritten sind. Dieses ge-
meinschaftliche Leben ist von einem dauernden Wettstreit der konkurrierenden
Meinungen und politischen Institutionen bestimmt, die richtige Losung fiir die all-
taglichen Lebensprobleme zu finden; Lebensprobleme, so der Tenor, welche die
Amerikaner mit den Europdern gemein haben; sie teilen sie mit allen Menschen
und allen Nationen. Der pursuit of happiness schlieBt den Kampf mit dem sozialen
Elend genauso ein, wie das moralische und politische Versagen. Nur kann deren
Losung niemals auf Kosten des Ideals der Freiheit gehen.

Die Freiheit des Glaubens, die Freiheit der Menschen, die ihr Gliick zu ma-
chen suchen (was durchaus das soziale Elend einschlieBt), und es darin finden, ih-



ren Kindern die Moglichkeit zu verschaffen, sich wiederum als freie Individuen zu
entfalten, die Freiheit der 6ffentlichen Rede — in Frage steht nicht, ob mit diesen
Formeln ein ideologisches Konstrukt aufgerufen wird, sondern der Umstand, dass
sich der Film auf Bilder des alltaglichen Lebens alltaglicher Individuen stiitzt, wenn
er diese Ideale proklamiert.!!

Gerade die Idealisierung des Bildes alltdglichen Zusammenlebens markiert
den fundamentalen Unterschied zwischen diesem und jenem Propagandafilm,
zwischen Tag der Freiheit und Prelude to War: Beide zielen auf einen Gemeinsinn,
der gegensatzlicher nicht ausgerichtet sein kénnte. An die Stelle einer Vielfalt von
Religionen tritt die Vergotterung des Fiihrers; an die Stelle der Familienbande die
Militarisierung des sozialen Lebens; an die Stelle eines Individuums, das seinem
Ethos im Raum der Offentlichkeit Geltung verschafft, tritt die Schonheit der In-
szenierung der Staatsmacht; an die Stelle des Meinungsstreits tritt der Terror.

Auf diesen fundamentalen Unterschied im Gemeinsinn zielt Capras Strategie
der Dekomposition der gegnerischen Propaganda. Sie sucht den imagindren Kern
der Bilder, den Krieg als Ideal faschistischer Vergesellschaftung freizulegen, um die
Bedrohung des alltaglichen Lebens offensichtlich werden zu lassen. In Capras
Memoiren hei3t es dazu: ,use the enemy’s own films to expose their enslaving
ends. Let our boys hear the Nazis and the Japs shout out their own claims of mas-
ter race crud — and our fighting men will know why they are in uniform.*!2

So gipfelt der Film schlieBlich in einer Sequenz, die Minute um Minute die
filmischen Inszenierungen der militarisierten Volksgemeinschaft aneinanderreiht,
wie sie beispielhaft von Leni Riefenstahl ins Bild gesetzt wurde. Es ist schon er-
staunlich, wie sehr es Capra gelingt, die Bildinszenierungen Riefenstahls gegen sich
selbst zu kehren und in den Gesichtern der dort so nichtigen Randgestalten noch
die Angst und das Entsetzen sichtbar werden zu lassen, die diese Vereinigungs-
feier eben auch begleiteten.

Tatséchlich scheinen Capras kinematografische Analysen auch heute noch
gliltig; erfassen sie doch prazise das Vergesellschaftungsmodell, auf das sich das
Pathos der Riefenstahlschen Filme griindet. Sie zeigen, wie die feindlichen Propa-
gandafilme in immer neuen Varianten die Griindung staatlicher Macht als rituelle
Vereinigung des Einzelnen in einer Gemeinschaft proklamieren. Sie zeigen die
Formierung der Massen zur ornamentalen Reprasentation der Macht ihres Fiih-
rers. Sie zeigen die Ausloschung der Existenz alltdglicher Individuen zugunsten
dieses Volkskorpers, der sich buchstiblich einem hoheren Willen unterwirft.
SchlieBlich zeigen sie, dass die feindlichen Filme selbst noch Anteil haben an die-
sem Spektakel, das den Krieg als den Verschmelzungsprozess feiert, aus dem die-
ser Volkskorper geboren wird.

Il Offenbar hilt der Film genau das fiir ausreichend, den adressierten Zuschauern — also
den Soldaten — die Zustimmung abzugewinnen, ihr Recht auf dieses alltdgliche Leben
aufzugeben und in den Krieg zu ziehen.

12 Capra: The Name Above the Title, S. 331-332.



Das Pathos der feindlichen Bilder wird als Feier des Krieges dechiffriert, der
im Opfertod der Einzelnen die Lebensform einer neuen Volksgemeinschaft be-
griindet. Nichts aber scheint dem idealisierten Bild alltaglichen Lebens so sehr
zuwiderzulaufen wie diese Form kriegerischer Vergesellschaftung, die ihren Aus-
druck im Gleichschritt marschierender Soldaten findet: Darauf zielt die Frage, die
Prelude to War gleich zu Anfang stellt: ,Why are we Americans on the march,
what put us in the uniform?*

Why we Fight bewegt sich permanent in einer paradoxen Argumentation: Ei-
nerseits decodieren die ersten zwei Episoden der Reihe die Grundstruktur der
gegnerischen Propagandabilder, die Geometrisierung und Uniformierung der
Masse als unmittelbaren Ausdruck der Versklavung; andererseits wird genau jene
Uniformierung und Selbstaufgabe im Kampf gegen die Welt der Sklaven propa-
giert. Auch wenn Prelude to War wie zahlreiche andere Filme versucht, die ameri-
kanischen Soldaten in den Details gegen die maschinenhafte Starre und geometri-
sche Vermassung als Individuen kenntlich zu halten — der Marsch ist weniger
streng, die Uniformen sind legerer, und man sieht wieder und wieder in die Ge-
sichter alltaglicher Menschen, die ganz alltagliche Dinge tun —, formuliert er einen
unauflésbaren Konflikt:

Der amerikanische Soldat selbst verkorpert als Soldat diesen Widerspruch.
Er hat die Gestalt derjenigen angenommen, die ihm in ihrem Wesen diametral
entgegenstehen: der Sklaven in den braunen und schwarzen Uniformen. Es ist
dieser unauflésbare Widerspruch zwischen der Wiirde des Individuums und sei-
ner Selbstaufgabe in den militarischen Vergemeinschaftungsritualen, der das spe-
zifische Pathos des amerikanischen Kriegsfilmgenres begriindet. Denn dieser Wi-
derspruch steht als unauflosbarer Konflikt im Zentrum zahlloser amerikanischer
Kriegsfilme: gleichviel ob es um die Gung-Ho-Filme der Mobilisierungsphase oder
um die explizit kritische Auseinandersetzung der Filme der fiinfziger Jahre — wie in
Fred Zinnemanns From Here to Eternity (USA 1953) — geht. Der klassische Holly-
woodkriegsfilm kennt die Dimension des Actionkinos, er kennt den Parcours der
Initiation des Helden, die sich im Opfertod erfiillt; aber beides — das Heldenopfer
wie die Actionphantasie — ist eingefasst vom Pathos des ohnmachtig leidenden In-
dividuums, seiner Angst, seiner Verzweiflung, seiner Verlassenheit angesichts sei-
ner Ausloschung im militarischen Corps.
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