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Widmung

., Der Krieg ist nichts anderes als die
Chiffre des Friedens “.
Michel Foucault (2000, S. 67)
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Krieg zahlt seit der Genese des bewegten Bildes zu einem seiner privilegierten
Sujets. Die Etablierung des Films koinzidiert mit den kriegerischen Auseinander-
setzungen am Ende des 19. Jahrhunderts, die im Spanisch-Amerikanischen Krieg
auf Kuba (1898), dem Burenkrieg in Siidafrika (1899-1902) und dem Russisch-
Japanischen Krieg in Asien (1904-1905) eine neue imperialistische Ara ebenso
anbrechen lassen wie eine neue Epoche technologisierter Kriegsfithrung. Schon in
der Friihzeit des filmischen Bewegtbildes setzen sich Darstellungen des Krieges
und seiner Kampfhandlungen durch, die auf das Wahrnehmungsdefizit des zivilen
Publikums reagieren und das Schlachtgeschehen als mediale Attraktion rezipierbar
machen!. Anstatt das Zuschauersubjekt in eine voyeuristische Position gegeniiber
der Narration zu versetzen, gibt dieses frithe Kino der Attraktionen sich exhibitio-
nistisch. Es ldsst seine Zuschauersubjekte weniger in die vom Film dargestellte
Welt eintauchen, sondern offeriert ihnen eher das Potential, sich an audiovisuellen
Attraktionen des Krieges zu delektieren. Statt des Erzdhlens von Kriegsnarrativen
dominiert das Zeigen von Kriegssituationen.

Nicht nur aber leistet der Krieg etwas fiir die Medien, auch die Medien leisten
etwas flir den Krieg. Wie Paul Virilio gezeigt hat, existiert eine enge Verwandt-
schaft zwischen Krieg und Kinematograph, sowohl auf Ebene von Technologie
wie auch von Perzeption. Krieg bezeichnet Virilio als ,,ein auf die Sinne gerichte-
tes magisches Schauspiel®, dessen Waffen nicht nur ,,Werkzeuge der Zerstérung®,
sondern auch Instrumente der ,,sinnlichen Wahrnehmung* und ,,Simulatoren der

! Zum Begriff der Attraktion siehe den diskursprigenden Aufsatz von Tom Gunning (1996),
dort hergeleitet unter Bezug auf Sergei M. Eisenstein.
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Sinneswahrnehmung™ (1989, S. 10) darstellen. Andererseits begreift er den Kine-
matograph als Erweiterung der Augenoptik, denn durch ihn kann ein neuer Wahr-
nehmungsraum generiert werden: ein Raum, den die Kamera fiir das Subjekt er-
schlieBit. Die Perzeption des Subjekts ist mithin Telos der Verschrinkung von Krieg
und Kinematographie, wobei Letztere instrumentell von Ersterem genutzt wird:
,Der Kriegsfilm muss nicht ein bestimmtes kriegerisches Geschehen wiedergeben,
da der Film selbst in die Kategorie der Waffen gehort™ (1989, S. 14). Entscheidend
ist nicht der jeweilige Medieninhalt als vielmehr dessen perzeptorische Wirkung.
Dieser Effekt wiederum basiert auf dem Verstdndnis von der Waffe als Medium
respektive dem Medium als Waffe. Fiir Virilio resultieren Verdnderungen in der
Fiihrung von Kriegen unmittelbar aus der Mobilisierung neuer Medientechnolo-
gien. Dabei hebt er hervor, dass sdmtliche technologische Evolutionen, ob im Feld
der Medien oder des Krieges, auf einer Logistik der Wahrnehmung basieren: ,,Das
Schlachtfeld war von Anfang an ein Wahrnehmungsfeld, und das Kriegsgerét fiir
Heerfiihrer und Waffentriager ein Darstellungsmittel, vergleichbar dem Pinsel und
der Palette des Malers [...]. Fiir den Krieger geht die Funktion des Auges auf in der
Funktion der Waffe“ (1989, S. 35). Die Kinematographie wird also in den Dienst
des Krieges genommen, um Terrain zu sondieren und Informationen iiber den
Gegner zu akkumulieren. Der materiellen Eroberung von Territorium geht stets
die immaterielle Einnahme perzeptorischer Felder voraus. In dieser militdrischen
Relation bleibt Offentlichkeit vorerst exkludiert: ,,Innerhalb von einhundertfiinfzig
Jahren hat sich das Schussfeld in einen Drehort verwandelt, das Schlachtfeld ist
zu einem flir Zivilisten zunéchst gesperrten Filmset geworden® (1989, S. 20). Den
offentlichen Zugang zum Schauplatz des Krieges bietet dagegen die kinematogra-
phische Fiktion. Sie ldsst mediendsthetisch die Illusion einer Partizipationsmdg-
lichkeit entstehen, Krieg audiovisuell erfahren zu kénnen. Dadurch kommt es, so
Virilio, zur Konstitution einer ,,vierten Front“ neben ,,der Boden-, der See- und der
Luftfront (1997, S. 61): einer Front der Information, die seit den 1960er Jahren
primdr von Medienkulturen des Fernsehens befeuert wird. Sie spielt eine zentrale
Rolle im Erfahren und Verstehen von Krieg, indem Offentlichkeit erst durch ihre
kommunikative Funktion entsteht’. Krieg und Medien sind damit ebenso wenig
voneinander zu trennen wie Krieg und Frieden.

Krieg ist in der vorliegenden Studie daher einerseits konzeptualisiert als in
einem organisierten Rahmen mit Gewalt ausgetragener Konflikt. Andererseits
wird Krieg aber auch als eine Form kultureller Kondition verstanden, deren Effek-

2 Marcus S. Kleiner spricht hier, mit Bezug auf Virilio, sehr iiberzeugend von einem
spannungsreiche[n] Interdependenzgeflecht” (2010, S. 146) zwischen Krieg und Bildern
des Krieges.
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te sich auch nach Abschluss erfolgter Kampthandlungen noch zeitigen. Es exis-
tiert ein camouflierter Krieg auch im Frieden. Wie Michel Foucault argumentiert,
ist Krieg als ,,Motor der Institutionen und der Ordnung* zu verstehen, so dass auch
zu Friedenszeiten stets ,.eine Schlachtlinie [...] sich durch die gesamte Gesell-
schaft [zieht]“ (2000a, S. 61). Foucault spricht hier durchaus nicht nur metapho-
risch von Krieg, vielmehr meint fiir ihn Macht stets ,,die Fortsetzung des Krieges
mit anderen Mitteln“ (2000a, S. 26). Machtrelationen werden nach Foucault im
und durch Krieg etabliert, sind dann aber historisch durch eine Konstanz iiber
das Kriegsende hinaus charakterisiert. Das Regieren der Subjekte meint demnach
eine ,,Sanktionierung und Erhaltung des Ungleichgewichts der Krifte, wie es sich
im Krieg manifestiert (Foucault 2000a, S. 26). Wenn Zivilitét also vorgibt das
Militédrische abzulésen und aus Krieg schlie3lich Frieden wird, bleibt kriegerische
Macht auch in ziviler Politik zuriick. In der heterogenen Verteilung von Privat-
eigentum und dem damit einhergehenden 6konomischen Ungleichgewicht, der
Installierung von disziplinierenden respektive kontrollierenden Institutionen, aber
nicht zuletzt auch der medienkulturellen Energie dsthetischer Produktivitdt mani-
festieren sich Effekte des Krieges, die zu Friedenszeiten lediglich verdeckt exis-
tieren, im Kriegsfall jedoch offen zu Tage treten. Mithin existiert fiir Foucault ein
,permanente[r] Krieg* (2000a, S. 56), der schlicht jegliche Konstellation sozialen
Lebens durchdringt.

1.1 Reimagination und Reflexion

Krieg gibt kontinuierlich Anlass zu medienisthetischen Reimaginationen, die als
kulturelle Anstrengung der Sinngenerierung wirken. Kriege entwickeln Narrative,
die aus vergangenen Ereignissen keineswegs abgeschlossene Kapitel machen. Sie
stiften, wie Elisabeth Bronfen zeigt, Raume einer ,,kulturellen Heimsuchung®, die
vom Krieg als ,,gespenstische[r] Erscheinung® (2013, S. 15 f.) topologisiert wer-
den. Kriege verlangen daher also nicht (nur) nach einer Militdr-, sondern (auch)
einer Kulturgeschichte dieser Disposition. Eine solche kulturwissenschaftliche
Herangehensweise hat notwendigerweise eine medienwissenschaftliche Arbeit
zu sein. Denn Krieg ist nicht zu trennen von Sinn- wie Affektangeboten durch
Bild-, Ton- und Narrationsstrukturen massenmedialer Verfasstheit, durch die sich
offentlich-kollektiv verfiigbare Semantiken aktualisieren. Eine medienkultur-
wissenschaftliche Perspektive muss daher nach der Funktion von audiovisuellen
Kriegsnarrativen fiir die Okonomie kultureller Imaginationen fragen. Es geht mir
hier aber weniger um deren Implikation fiir politikwissenschaftliche Fragestellun-
gen als vielmehr um die dem Medium eingeschriebene ésthetische Erfahrung von
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sinnhaften wie sinnlichen Virtualitidten. Gedacht mit Elisabeth Bronfen werden
dadurch zwei Topologien im Raum des rezipierenden Subjekts wichtig: sowohl
der Raum ,,der Referenzialitdt (Ereignisse, die implizit hinter filmischen Wieder-
gabe liegen) als auch der Affekte, die beim Publikum hervorgerufen werden (das
vor den auf die Leinwand projizierten Ereignissen sitzt)“ (Bronfen 2013, S. 11).
Beide Topologien referenzieren den Faktor Zeit, wenn erstens eine Vergangenheit
gegenwirtig wird, die als vergangene Gegenwart erscheint, und zweitens das im
dsthetischen Material angelegte affektive Potential durch den Akt der Rezeption
zur Aktualisierung kommt.

Fiir Elisabeth Bronfen ist es das Kino, das wie kein anderes Medium eine kol-
lektive Reimagination der kriegerischen Vergangenheit fiir die rezeptionsseitige
Gegenwart des Publikums schafft’. Ich mochte hier dagegen das Feld der Tele-
vision als privilegierten Raum fiir die Zirkulation kultureller Energien und der
diskursiven Aushandlung von Bedeutung begreifen. Mit der Ablosung des Kinos
in seiner Funktion als massenwirksamstes ,Leitmedium® evolviert das Fernsehen
ab den spéten 1940er Jahren zum zentralen Diskursraum kultureller Semantiken®.
Auch der Krieg wird rasch zum Sujet televisueller Bearbeitung, nicht zuletzt in
fiktionaler Form. Die Television tritt so zum einen das Erbe des Kinos an, generiert
mit der Kriegsserie jedoch zugleich eine eigene Form generischer Aneignung krie-
gerischer Historie. Sie wird zu dem Raum diskursiver Produktion schlechthin: Wo
Kultur iiber das Medium des Fernsehens ihre Rolle in der Geschichte von Krieg
und Frieden reflektiert.

Das Medium des Fernsehens mit seiner Figuration der TV-Serie partizipiert an
der kulturellen Kondition des Krieges, indem die Serie das historische Geschehen
auf doppelte Weise reflektiert: Zum einen findet sie dsthetische Formen zur Repré-
sentation von Geschichte vermittels generischer Prinzipien, zum anderen interve-
niert sie durch das performative Moment ihrer audiovisuellen Narrative im Diskurs
des Krieges. Die Kriegsserie spiegelt nie einfach nur historische Kriegssituationen,
stattdessen figuriert sie selbst als ein Akteur auf dem Feld zu verhandelnder Se-
mantiken des Krieges. Fern davon, bloBer Effekt historischer Prozesse zu sein,
bildet die Kriegsserie einen wichtigen Diskursraum aus, der zum Schauplatz fiir
Zuschreibungen von ,wahr‘ und ,unwahr‘ wird. Denn iiber mediale Darstellungen
des Krieges wird bestimmt, welche Interpretationen desselbigen an Hegemonie ge-
winnen. Gerade weil kein stabiler Referent fiir Historie existiert, ist sie stets in dis-

3 Dies scheint weitgehend akademischer Konsens zu sein, nicht zuletzt angesichts der deso-
laten — sprich schlicht nicht-existenten — Forschungsliteratur zur TV-Kriegsserie.

4 Siehe zu diesem medienkulturellen Paradigmenwechsel die Studie von Michele Hilmes
(1990), duBlerst bewandert in industriehistorischen Fakten.
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kursive Aushandlungen eingebunden. Nicht nur Geschichte wird durch das Genre
modifiziert, auch die kulturelle Haltung zur Zukunft unterlduft vor dem Horizont
generischer Asthetiken iiberdeterminierte Evolutionsprozesse. Wie bereits Paul
Virilio gezeigt hat, fungieren Bilder als Waffen in einem iiber Medien gefiihrten
Krieg: ,,Anders gesagt, geht es im Krieg weniger darum, materielle — territoriale,
6konomische — Eroberungen zu machen als vielmehr darum, sich der immateriel-
len Felder der Wahrnehmung zu bemichtigen™ (1989, S. 9). Noch einmal anders
gewendet: Medien schreiben Geschichte.

Mithin begreift die vorliegende Studie das televisuelle Feld als medienésthe-
tischen Moglichkeitsraum zur Etablierung einer kulturellen Reimagination von
kriegerischer Historie. Thn gilt es analytisch zu perspektivisieren, wobei sich so-
wohl Fragen nach historischen Prozessen, deren zeichenhafter Formgebung als
auch den 6konomischen Imperativen hinter den medialen Diskursen stellen. Die
Fernsehserie fungiert in dem skizzierten Spannungsfeld als Schauplatz einer Ver-
handlung kultureller Semantiken, auf dem Bedeutungspotentiale und Affektpoliti-
ken zugleich potenziert wie limitiert werden. Thr diskursiver Rahmen &sthetischer
Praktiken spannt ein offenes Netz von Sinnangeboten aus, das zwischen Komple-
xitdtssteigerung und Komplexitéitsreduktion oszilliert. Die TV-Serie holt eine dem
Alltag einer Uberzahl von Rezipienten nicht zugingliche Erfahrung durch #sthe-
tische Arbeit ein, hélt der medienkulturellen Konventionalisierung aber simultan
stets eine Potentialitdt an reflexiven Offerten entgegen, die als Projektion mogliche
Haltungen zum Dargestellten impliziert. Zugleich bleibt in der Kriegserie immer
auch eine Medienésthetik der Attraktionen erhalten. Diese konnen, simultan oder
exklusiv, um ihrer selbst willen wahrgenommen werden. Es existiert eine Domi-
nanz des Spektakels, ohne dass der narrative Zusammenhang aufgehoben wire.
Attraktionen suspendieren den Fortgang der Narration nicht, sie treiben ihn an, be-
sitzen ihre eigene Struktur mit Konflikt, Kampf und Losung. Die Narration wiede-
rum verleiht den Attraktionen erst generische Struktur, durch Integration von Figu-
ren und Geschichte. So entsteht eine mediale Arithmetik, die ebenso auf narrative
Prinzipien der Kausalitdt und Kontinuitét setzt wie auf faszinierende Schauwerte
von illusionérer Kraft. Beide Strategien heben sich nicht auf, sondern kommen im
rezipierenden Subjekt zusammen. Wie Hermann Kappelhoff demonstriert, fult ge-
rade die Poetik des Kriegsfilms auf einem Verstehen, das in Erleben eingebettet ist:
In solchen ,,dsthetischen Modulationen des emotionalen Erlebens” (2013, S. 188)
organisieren Genres eine kollektive Gefiihlswelt, die tiber die Affektstruktur der
Subjekte imagindre Formen von Gemeinschaft stiftet’.

5 Kappelhoff folgt damit der filmtheoretischen Neo-Phidnomenologie, wie sie vor allem Vi-
vian Sobchack stark gemacht hat. Fiir Sobchack bilden kognitives Verstehen und affektives



6 1 Krieg und Kultur

Diese soziohistorisch fundierte Mediendsthetik der TV-Kriegsserie zwischen Re-
flexion und Attraktion l4sst sie zu einem Interface werden, an dem historisches Be-
wusstsein und affektive Erfahrung in kulturellen Gemeinschaftsbildern aufgehen.
Ihre Sinnhaftigkeit wie Sinnlichkeit wird im Folgenden entlang der zentralen phé-
notypischen Reihen des Genres analysiert. Theoretische Leitpositionen suche ich
dazu einerseits im Anschluss an Pramissen der historischen Diskursanalyse, wie
sie Michel Foucault skizziert hat. Das bedeutet, die vorzunehmende Untersuchung
des diskursiven Feldes ,Kriegsserie® orientiert sich hierzu nicht an einem herme-
neutisch bestimmbaren Wahrheitsgehalt, wie ihn etwa traditionelle Ideologiekritik
im Blick hat®. Auch interessieren mich nicht empirische Effekte der Serien auf
ihr Publikum zur jeweiligen Rezeptionssituation. Vielmehr geht es mir darum, die
Sinn- wie Affektofferten der im Diskurs der Kriegsserie vorgenommenen Reima-
ginationen kriegerischer Historie zu bestimmen und eben diese Angebote ,,in der
Enge und Besonderheit ihres Ereignisses zu erfassen; die Bedingungen ihrer Exis-
tenz zu bestimmen, auf das Genaueste ihre Grenzen zu fixieren, ihre Korrelationen
mit den anderen Aussagen aufzustellen, die mit ihr verbunden sein kénnen, zu
zeigen, welche anderen Formen der AuBerung sie ausschlieBt (Foucault 1981,
S. 43). Anstatt eine Geschichte der Kriegsserie zu erzdhlen, werden spezifische
Mechanismen der televisuellen Reimagination von Krieg im Rahmen der Fernseh-
serie aufgezeigt. Nachzuspiiren ist so einer generisch strukturierten Ordnung des
Symbolischen, iiber die wiederum Relationen der Bedeutungsproduktion offen zu
legen sind. Daher wird nicht primédr der ,werthafte Charakter einzelner Produk-
tionen im Zentrum stehen als vielmehr deren diskursive Beitrdge zur generischen

Erleben keine sukzessiven Prozesse, vielmehr schafft die verkorperte Wahrnehmung des
Films im verkorperten Empfinden des Subjekts eine Koinzidenz von Kognition und Affekt:
.| T]he film experience is a system of communication based on bodily perception as a vehicle
of conscious expression. It entails the visible, audible, kinetic aspects of sensible experience
to make sense visibly, audibly, and haptically. The film experience not only represents and
reflects upon the prior direct perceptual experience of the filmmaker [...] but also presents
the direct and reflexive experience of a perceptual and expressive existence as the film*
(1992, S. 9). Sobchack postuliert so fiir jede filmische Erfahrung einen transitiven Koper,
der sich aus der untrennbaren Kopplung von Zuschauersubjekt und Représentation ergibt. Er
konstituiert als basaler Garant zum einen ganz generell den Konnex von sensorischer Per-
zeption und bedeutungstragender Signifikanz, zum anderen aber auch eine konkrete Sinnzu-
weisung des Somatischen, die in lebensweltlichen, d. h. korpergrundierten Erfahrungen des
Subjekts beheimatet ist. Damit geht Sobchack von einem intersubjektiven Film-Korper aus,
der das einzelne Korper-Subjekt sowohl einbezieht als auch transzendiert.

¢ Patrick Vonderau hat hier von einer ,,deutlich moralisch-evaluative[n] Natur* (2004, S. 99)
des Diskurses gesprochen. Zur ideologickritischen Frage nach Moglichkeit und Praxis von
Antikriegsfilmen siche erschopfend die Monographie von Burkhard Rowekamp (2011),
auflerdem den cinéphilen Aufsatz von Norbert Grob (1995).



