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Uber Paths of Glory, Roman und Film
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ZUSAMMENFASSUNG: Endlos intrigiert die Frage, ob es sich bei PATHS OF GLORY um ei-
nen Kriegs- oder Antikriegsfilm handelt. Seiner Selbsteinschiatzung nach drehte Stanley
Kubrick erst mit FuLL METALJACKET seinen ersten ,echten’ Kriegsfilm. Demgegeniiber soll
zum einen gezeigt werden, inwiefern schon Kubricks Film @iber den Ersten Weltkrieg die-
se Bezeichnung verdient, um zum anderen deutlich zu machen, dass er allein dadurch zu-
gleich als Stellungnahme gegen den Krieg zu begreifen ist. Es macht die Ethik der Asthetik
von PATHS OF GLORY aus, ein wahrer‘ shoot-em-up zu sein.
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Als das Deutsche Filmmuseum in Frankfurt am Main vor zehn Jahren dem
Filmschaffen Stanley Kubricks, fiinf Jahre nach dessen Tod, eine erste Ge-
samtitbersicht widmete, konnte man auch Otto Dix’ Triptychon Der Krieg ein-
mal mehr ausgestellt sehen: als vorwegnehmende Spiegelung des filmischen
Triptychons PATHS OF GLORY. Man konnte, wie die Berliner Zeitung berichte-
te, ,zwei Triptychen vergleichen: Kirk Douglas blickt aus Kubricks Film ;We-
ge zum Ruhm' auf Otto Dix’ Schreckensgemailde ,Der Krieg“." Beide Werke
sind Anklage gegen den Krieg. Um diese soll es im Folgenden gehen. Der
hierfir gewéhlte Titel ist dabei schlicht als vorab anekdotischer Ober- wie
sodann den Gegenstand benennender Untertitel zu verstehen. Er verspricht
also keine genuin oder konsequent existenzialanalytische Interpretation der
Wege zum Ruhm, sondern lediglich Beobachtungen zu Paths of Glory, Roman
und Film? sowie als Ausgangspunkt jene Heideggersche Formel:

' Marli Feldvoss, ,Der Atem von Commander Browman®, zit. aus Berliner Zeitung, 2014,
http://www.berliner-zeitung.de/archiv/das-werk-des-filmkuenstlers-stanley-kubrick-kann-
in-frankfurt-am-main-besichtigt-werden-der-atem-von-commander-bowman, 10810590,
10165532.html, Zugr. am 30.09.2014. Vgl. ,Stanley Kubrick®, in Kinematographie, Nr. 19, hrsg.
vom Deutschen Filmmuseum Frankfurt am Main (Frankfurt am Main, 2004), 16.

2 Auf der Basis der deutschen Romaniibersetzung: Humphrey Cobb, Wege zum Ruhm [1935],
(Bern, Stuttgart und Wien: Scherz, 1959), sowie der Original- und deutschen Synchronfas-


http://www.romanischestudien.de
http://www.berliner-zeitung.de/archiv/das-werk-des-filmkuenstlers-stanley-kubrick-kann-in-frankfurt-am-main-besichtigt-werden-der-atem-von-commander-bowman,10810590,10165532.html
http://www.berliner-zeitung.de/archiv/das-werk-des-filmkuenstlers-stanley-kubrick-kann-in-frankfurt-am-main-besichtigt-werden-der-atem-von-commander-bowman,10810590,10165532.html
http://www.berliner-zeitung.de/archiv/das-werk-des-filmkuenstlers-stanley-kubrick-kann-in-frankfurt-am-main-besichtigt-werden-der-atem-von-commander-bowman,10810590,10165532.html
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Vorlaufen in den Tod

Uber den Zusammenhang zwischen der Erfahrung des Ersten Weltkrieges
und der Existenzialanalyse des Daseins in Sein und Zeit ist bislang nicht allzu
viel erforscht. Heidegger scheint mit dem Krieg auch wenig in Berithrung ge-
kommen zu sein, insofern er ,zwar am 10. Oktober 1914 einberufen, jedoch
wenige Tage spiter aufgrund seines Herzleidens entlassen wurde und vor-
erst als Reservist militirisch unbehelligt blieb“. Statt also mit den Waffen-
gingen des Weltbrands konfrontiert zu werden, ,wurde ihm die Gnade unge-
storten Arbeitens zuteil, die Schonung vor den tédlichen Gefahren der Front-
kimpfe“. Auch als er schlief3lich im August 1915 erneut erfasst wurde, um per
,Bataillonsbefehl“in der , Funktion eines Landsturmmannes“ einberufen zu
werden, geschah dies lediglich zum Dienst in der Postiitberwachungsstelle
Freiburg, und als es schlief3lich, September/Oktober 1918, doch noch zum
Einsatz ,im Operationsgebiet der 1. Armee an der Westfront“ kam, ,prizi-
ser ausgedriickt, in den Ardennen bei Sedan®, schob er seinen Dienst nicht
alskimpfender Soldat, sondern als ,Angehoriger der [dortigen] Frontwetter-
warte 414“. Heideggers Anteil am Ersten Weltkrieg, ist wohl zu sagen, blieb
so ein ,nicht realisiertes grof3es Fronterlebnis*.?

Aber vielleicht ist oder war gerade der postalisch-kommunikologische
Dienst nicht unerheblich fir die Reformulierung von Ontologie und Phino-
menologie in daseinsbezogenen Relationsbegriffen und insbesondere der
Terminologie des Sichmeldens, etwa wenn Heidegger definiert: , Erschei-
nung als Erscheinung von etwas‘ besagt demnach gerade nicht: sich selbst
zeigen, sondern das Sichmelden von etwas, das sich nicht zeigt, durch et-
was, was sich zeigt. Erscheinen ist ein Sich-nicht-zeigen. [..] Erscheinen ist
das Sich-melden durch etwas, was sich zeigt.“* — Kubricks Film-Asthetik, ne-
benbei, wie er sie von 2001: A Space Odyssey bis Eyes Wide Shut perfektionierte,
konnte kaum eine bessere Umschreibung ihrer Programmatik finden.

Ebenso ist die Wetterbeobachtung vielleicht nicht die schlechteste Ubung,
um Raum und Zeit nicht in ihrer mathematisch neutralen Kategorialitit,
sondern als beziiglich auf das Dasein vektorisierte Riumlichkeit und Zeit-
lichkeit zu denken, als ,gegendhafte Orientierung*® etwa, wenn es um den

sung enthaltenden DVD des Films: Stanley Kubrick, PATHS OF GLORY, USA, 1957, DVD, United
Artists, 2008.

* Hugo Ott, Martin Heidegger: Unterwegs zu seiner Biographie (Frankfurt am Main und New
York: Campus, 1988), 104-5, 150, Hervh. von mir.

# Martin Heidegger, Sein und Zeit (Tiibingen: Max Niemeyer Verlag, 1979), 29.

S Heidegger, Sein und Zeit, 103.
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Raumbegrift geht. Dabei dienten die Frontwetterwarten grausiger Weise
nicht zuletzt den Giftgaseinsitzen, die der Stellungskrieg aus nichthumani-
tarer, weil vielmehr rein militirischer Perspektive zum Mittel der Wahl und
dadurch zu einer Todesart mehr hatte werden lassen. Deren Mannigfaltig-
keit, also die Vielheit des moglichen Wie und Wann des Sterbens veranlasste
Heidegger, vom ,unbestimmt gewissen Tode“ zu sprechen, wihrend das Mo-
ment der darin mitbenannten Gewissheit ihn dazu brachte, diese zu einer
Art Definiens des Daseins zu machen: ,Mit dem Tod steht sich das Dasein
in seinem eigensten Seinkdnnen bevor.“ Weil er unweigerlich sterben muss,
ist der Mensch — das Dasein — immer schon ,Sein zum Tode“. Er oder es
be- und ergreift seine Existenz daher in genuinster Weise als, , Entschlos-
senheit“ genanntes, ,verstehendes Sein zum Ende, d.h. als Vorlaufen in den
Tod“. Dieses, so Heidegger, ,erweist sich als Moglichkeit des Verstehens
des eigensten duflersten Seinkonnens, das heifdt als Moglichkeit eigentlicher
Existenz.“® Aber der Witz ist dann freilich: Auch der Giftgastod ist seit dem
Ersten Weltkrieg einer der vielen ,unbestimmt gewissen Tode* geworden,
einer, mit dem das ,Vorlaufen in den Tod“ zu rechnen hatte und hat. Nur
wurde er erfunden, weil in diesem Krieg das Vorlaufen in den Tod bei jedem
Sturmangriff zur buchstiblichen Gewissheit und damit, sich ins Gegenteil
verkehrend, zur schieren Unmoglichkeit geworden war. Und davon handelt
Paths of Glory: von dieser Unmoglichkeit des Sturmangriffs als Vorlaufen in
den Tod, aus der - als von Heidegger nicht thematisierter Moglichkeit — das
Todesurteil als durchaus bestimmt gewisses Sterben folgt.

Locus classicus

Ein anderer moglicher Ausgangspunkt, um auf den Punkt zu bringen, wor-
um es in Paths of Glory geht, ist der locus classicus bei Thukydides: ,,Auch dn-
derten sie die gewohnten Bezeichnungen fiir die Dinge nach ihrem Belie-
ben. Uniiberlegte Tollkithnheit galt als aufopfernde Tapferkeit, vorausden-
kendes Zaudern als aufgeputzte Feigheit, Besonnenheit als Deckmantel der
Angstlichkeit, alles bedenkende Klugheit als alles lihmende Trigheit; wildes
Draufgingertum hielt man fiir Mannesart, vorsichtig wigendes Weiterbe-
raten wurde als schonklingender Vorwand der Ablehnung angesehen.“” So
Thukydides tiber die propagandistische Sprachfilschung, die noch zu jeder

¢ Heidegger, Sein und Zeit, 265, 250, 263, 305.
7 Thukydides, Der Peleponnesische Krieg, 3, 82, 4; dt. n. ders., dass. , iibersetzt und hrsg. von
Helmuth Vretska und Werner Rinner (Stuttgart: Reclam, 1966, 2000), 253—4.
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Kriegspsychologie gehort. Zugleich kiirzere und umfinglichere Fassungen
derselben Einsicht sind der bekannte Aphorismus: ,Das erste Opfer eines
Krieges ist immer die Wahrheit“ und dessen Umformulierung bei Paul Viri-
lio: ,[D]as erste Opfer des Krieges ist das Konzept von Realitat.“® All dies ist
ebenfalls zentrales Thema von Paths of Glory, aber Thukydides’ Feststellung
von der Umwertung aller Werte durch die Vertauschung der Begriffe trifft
den Romanvorwurf wohl doch am besten, angefangen bei der Ironie des Ti-
tels, wenn da von Ruhm die Rede ist, wie tiberdeutlich dann im Dialog der
beiden Generile, den Kubrick zum Eréffnungsdialog seiner Adaption des Ro-
mans gewahlt hat. Schon dieser Eingangsdialog zwischen General Broulard
und General Mireau® macht den Wahnsinn der im weiteren erzihlten Welt-
kriegesepisode deutlich, wenn man in seinem Verlauf das, was eben zuerst
expressis verbis ,militirischer Wahnsinn“heifdt, am Ende als doppelten Erfolg
— einen Sieg und eine Karriere — versprechendes militirisches Genie hinge-
stellt findet.

Wie im Weiteren zu sehen und daher zu erliutern ist, kommt es aber
noch schlimmer. Um Colonel Dax von der Mission seiner Manner auf dem
Schlachtfeld zu iberzeugen, rechnet General Mireau ihm in einer wenig spa-
ter folgenden Szene ausgerechnet die zu erwartenden Verluste vor: ,Nahm
man an, dass finf Prozent im eigenen Sperrfeuer fielen (und das fand As-
solant [Mireau] sehr hoch geschitzt), zehn Prozent beim Uberqueren des
Niemandslands getotet wurden und weitere zwanzig Prozent an den Sta-
cheldrihten hingen blieben — dann konnten die restlichen fiunfundsechzig
Prozent alles weitere spielend erledigen.“'® So verkérpert General Mireau
genau das Kriegsgenie, von dem Virilio schrieb, dass ihm ,die hohe Zahl
von Opfern, die starke Dezimierung von Truppen und Material als Beweis
fir das Talent und die Personlichkeit des Feldherrn gal, fiir die Orthodoxie
seiner Kunst“™.

Dem Kommandeur an der Front, versteht sich, erscheint das ihm aufer-
legte Kommando unmittelbar als der Irrsinn, der es ist, aber auch er verwei-
gert sich nicht. Wie und warum nicht, ist einer eigenen Uberlegung wert, zu-
nichst bedeutet es aber jedenfalls, dass also das Verhingnis seinen Lauf neh-
men kann. Der Angriff erfolgt und scheitert, und dann passiert, was eigent-
lich im Zentrum der Handlung steht: Um trotz des Debakels ihr Gesicht zu

& Paul Virilio, Krieg und Kino: Logisitk der Wahrnehmung (Miinchen-Wien: Hanser, 1986), 59.
° Hier und im Folgenden werden vorrangig die Filmnamen der Figuren verwendet.

19 Cobb, Wege zum Ruhm [1935],77.

" Virilio, Krieg und Kino, 71.
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wahren, ordnet die Generalitit ein Kriegsgericht an, vor dem sich, als im Na-
men der Truppenmoral zu statuierendes Exempel, drei Manner wegen Feig-
heit vor dem Feind verantworten sollen. Die innerdiegetische Wahrheit ist,
dass (um Thukydides’ Worte zu wiederholen) das befohlene ,wilde Draufgin-
gertum“ der Soldaten unméglich war. Doch angeklagt, zum Tode verurteilt
und hingerichtet werden sie wegen mangelnder Tapferkeit. Die zugehorige
Gerichtsszene macht die hierbei herrschende Begriffsverwirrung tiberdeut-
lich, wenn der Verteidiger wider den ,grotesken Hohn“ argumentiert, den
es bedeutet, ,dass diese Minner verurteilt werden — verurteilt fiir ein Ver-
brechen, das in krassestem Gegensatz steht zu den Eigenschaften, die sie
tatsichlich bekundeten und fiir die sie einen Orden erhalten sollten!“'2

Antikriegsroman/Antikriegsfilm

Dieser Handlung wegen, die im Ubrigen auf einer wahren Begebenheit ba-
siert, hat man PATHS OF GLORY als eine ,schonungslose Anklage gegen das
Verbrechen des Krieges und die Ruhmsucht der Militirs“ sowie den Film
deshalb als ,eine[n] der besten Antikriegsfilme tiberhaupt“bezeichnet. Sei-
ne Lesarten mogen schwanken zwischen der Meinung einerseits, dass hier
,die Textur des schwarzen Humors*“ — sehr im Unterschied zum spiteren DR.
STRANGELOVE — noch nicht angelegt sei,’ und andererseits der genau ge-
genteiligen Sichtweise, er sei durchaus bereits ,durchzogen von Elementen,
die mehr mit schwarzem Humor als mit moralischer Parteilichkeit zu tun
haben“’. Aber letztere bleibt dabei unzweifelhaft: PATHS OF GLORY ,steht
deutlich auf der Seite der einfachen Soldaten“ und ist ,Anklage gegen die
Ungeheuer im Offiziersrock®, die nicht nur ,unter erheblichen Verlusten
eine strategisch fragwiirdige oder sinnlose Operation durchfithren“ lassen,
sondern dariiber hinaus auch noch ,brutale Machterhalt-Methoden“ wie das
Kriegsgericht zur Anwendung bringen, welche ,sich in erster Linie gegen
die eigenen Untergebenen richten®.'

12 Cobb, Wege zum Ruhm [1935], 167.

'3 Lexikon des internationalen Films, hrsg. vom Katholischen Institut fiir Medieninformation
(KIM) und der Katholischen Filmkommission fiir Deutschland (Frankfurt am Main: 2002),
3514.

4 Peter W. Jansen, ,Stanley Kubrick*, in Reihe Film 18, hrsg. von Wolfram Schiitte (Miinchen-
Wien: 1984), 104.

s Georg Seef’len und Fernand Jung, Stanley Kubrick und seine Filme (Marburg: Schiiren, 1999),
104.

16 Bodo Traber und Hansjérg Edling, ,Wege zum Ruhm®, in Filmgenres: Kriegsfilm, hrsg. von
Thomas Klein (Stuttgart: Reclam, 2006), 123-31, hier 123 u. 129-30.
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Kubrick hat diese Seite in gewisser Weise sogar noch gegeniiber der Ro-
manvorlage verstirkt. Bei ihm sind es allein der Karrierismus und die Aus-
sicht auf Ruhm, die Mireau dazu bringen, seine Truppen zu verheizen. Im
Roman dagegen wird der General zwar auch von reiner Offiziersiiberheblich-
keit getrieben, aber sein Ehrgeiz wird noch von einem anderen Umstand in
Zugzwang gebracht: Die Einnahme der deutschen Stellung steht bereits im
Heeresbericht geschrieben. — Hier ein Auszug aus der Romanfassung des
Dialogs, den Kubrick an den Beginn seines Filmes gestellt hat:

,Haben Sie den heutigen Heeresbericht gelesen?*

,Ich lese keine Heeresberichte — ich mache sie“, bemerkte Assolant [Mi-
reau] mit einem Licheln, von dem er hoffte, es wiirde seine Unverschimtheit
mildern.

,Hm*, machte der Armeekommandeur und iibersah sowohl das Licheln
als die Unverschimtheit. ,Nun, da ist ein peinlicher Fehler unterlaufen, den
ich Thnen erkliren muss. Sie wissen wohl, dass der Oberbefehlshaber sich
schon lange dariiber beklagte, dass der Igel [die Hohe 19] noch nicht einge-
nommen ist. Kiirzlich hat er nun darauf beharrt, diese Operation sofort vor-
zunehmen [...]. Es sind bereits mehrere VorstéRe unternommen worden [...].
Sie sind alle fehlgeschlagen. [...] Durch einen peinlichen Irrtum steht nun
aber im heutigen Heeresbericht, der Igel sei gestern eingenommen worden
[..].«

[...]

,So weit sind wir also gekommen! [...] Dem Armee-Hauptquartier geniigt
es nicht mehr, seine licherlichen Bekanntgaben mit erfundenen Angriffen
auszuschmiicken. Nein! Das infernalische Geschreibe gibt jetzt bereits selbst

die Operationsziele an — und ich soll diese Wische lesen, weil ich darin meine
Befehle finde? [...]“"7

Doch weil es eben seine Eitelkeit will, nicht Leser, sondern Macher der Hee-
resberichte zu sein, willigt der Divisionsgeneral schlieflich ein: ,Nun, dann
mache ich eben die Liige zur Wahrheit.“'® Im Schrift-Medium Roman be-
hauptet so das Medium Schrift seine letztinstanzliche Kommandogewalt —
ganz wie in der Roman und Film tibereinstimmend gemeinsamen Szene,"?
in der Mireau per Telefon befiehlt, in die eigenen Bereitschaftsstellungen zu
schiefden, der Batteriekommandant jedoch entgegnet, einen solchen Befehl
nur ausfithren zu konnen, wenn er ihn schriftlich und vom General person-
lich unterzeichnet erhalte.

7 Cobb, Wege zum Ruhm [1935], 19-20.
'8 Cobb, Wege zum Ruhm [1935], 24.
1% Vgl. Cobb, Wege zum Ruhm [1935], 102—3.
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Krieg und Kino

Nun spielte aber bekanntlich gerade der Erste Weltkrieg eine wichtige Rolle
fiir das Ende des Schriftmonopols, und wie namentlich Paul Virilio her-
ausgearbeitet hat, bestehen vielfiltige und engste Zusammenhinge zwi-
schen Krieg und Kino im allgemeinen wie zwischen dem Aufschwung des
Films und eben dem Ersten Weltkrieg im Besonderen. Virilios iiberspitzen-
de Gleichsetzung — ,Krieg ist Kino und Kino ist Krieg“*° — wird unmittelbar
plausibel, wenn man beim Wort nimmt, was Maxim Gorki als die anfingli-
che Kino-Erfahrung festgehalten hat, als den Schock des Films: ,Vorsicht! Es
scheint, als werde er sich in die Dunkelheit hineinstiirzen, in der Sie sitzen,
Sie in einen aufgeschlitzten Sack voll zerrissenen Fleisches und zersplitter-
ter Knochen verwandeln.“?' Aber auch oder zumal unter Verzicht auf solche
Ubertreibungen ist wohl historische Wahrheit, dass auf der einen Seite der
Erste Weltkrieg ebenso ,entscheidenden Anteil am Durchbruch [des Films
als] eines neuen Massenmediums* hatte, wie auf der anderen Seite, und mit
den Worten des deutschen Generalstabschefs Erich Ludendorff, der Film
»als Aufklirungs- und Beeinflussungsmittel seine ,gewaltige Bedeutung*
fiir den Kriegsverlauf unter Beweis stellte. ??

Am massenmedialen Durchbruch des Films hatten nicht zuletzt die un-
zdhligen Frontkinos ihren Anteil, die wihrend des Ersten Weltkrieges einge-
richtet wurden, um fiir kriegsniitzliche Laune zu sorgen. Als Aufklirungs-
mittel etablierte sich der Film in Verbindung mit der Luftwaffe; das alte
Patrouillen-System wurde erginzt und abgelést durch die photogrammati-
sche und kinematographische Erfassung des Kriegsgelindes von oben. Und
als Beeinflussungsmittel bewahrte sich der Film in Erfolgen wie dem von
THE BATTLE OF THE SOMME. Dieser Film, obwohl oder weil er fact und fiction,
re-enactments und real footage von der Front vermengt, gilt als Begriindung
des abendfiillenden Dokumentarfilms wie sein Gegenstand

als eines der gréfiten und sinnlosesten Blutvergiefien aller Zeiten. Zwischen
1. Juli und 18. November 1916 fanden an den Ufern des franzosischen Flusses
fast eine Million Deutsche, Englinder und Franzosen den Tod oder wurden

schwer verwundet. Es war eine jener Schlachten des Ersten Weltkrieges, de-
ren tragischer Ruhm nicht nur von den hohen Verlusten herriihrt, sondern

20 Virilio, Krieg und Kino, 47.

2 Zit. n. Dennis Conrad, ,,,Die Schlacht auf der weifden Wand.: Propaganda im Kinosaal“, in
Krieg & Propaganda 14/1, hrsg. von Sabine Schulze u. a. (Miinchen: Hirmer Verlag, 2014), 26-31,
hier: 26.

22 Conrad, ,,Die Schlacht auf der weiflen Wand‘“, 26 u. 30-1.
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auch daher, dass die Geschichtsschreibung bis heute keinen Sieger des Ge-
metzels kennt.

THE BATTLE OF THE SOMME aber, der allein in Grofbritannien an die 20
Millionen und unzihlige weitere Kinobesucher in iiber 18 Exportlindern
erreichte, ,interpretierte“ dennoch ,das Desaster als Erfolg der englischen
Armee“**: Gefolgt von einer Landkarte, auf der die Zuriickdringung der
deutschen Frontlinien eingezeichnet sind, sieht man am Ende wohlgemute
Tommies, die zum nichsten Kampfeinsatz aufzubrechen scheinen, wihrend
sie in Wahrheit bereits vor der Schlacht gefilmt worden waren. Also konnte
nicht ausbleiben, dass auch auf diesem Gebiet eine deutsche Gegenoftensi-
ve angestrengt wurde. Weil diese jedoch, und das nun eindeutig, mit einer
Niederlage endete — BEIUNSEREN HELDEN AN DER SOMME verschwand nach
kiirzester Zeit aus den Kinos —, trat der Film-Sieg in doppelter Weise an die
Stelle des militirischen: als realer Kino- und als imaginirer Schlachtenerfolg.
THE BATTLE OF THE SOMME vollbrachte, anders gesagt, ganz dhnliches wie
in Paths of Glory — dem Roman — die Heeresberichte.

Umso auffilliger ist, dass in Kubricks Film nicht nur diese Heeresberich-
te gestrichen sind, sondern dass auch der Krieg-und-Kino-Zusammenhang,
der dafiir hitte eintreten konnen, keine Rolle spielt. Oder genauer wire viel-
leicht zu sagen: kaum eine Rolle spielt. Er wird nicht Thema, aber er erscheint,
und zwar buchstablich gemif Heideggers ,Sichmelden von etwas, das sich
nicht zeigt, durch etwas, was sich zeigt“. Es gibt da nimlich wenigstens zwei
oder drei Elemente, die das Thema als Leerstelle im Film markieren.

Erstens ist da die Patrouille zur Vorbereitung des Sturmangrifts. Ihr Ver-
lauf wird von Cobb und von Kubrick in den Grundziigen tibereinstimmend
erzahlt. Durch einen schweren Verstof3 gegen die militirischen Vorschriften
bringt der Anfiithrer des Spahtrupps nicht nur sich und seine Leute in unné-
tig erhohte Gefahr, sondern schlimmer noch: aus Panik totet er selbst einen
seiner Manner. Als Ausldser dieses Fehlverhaltens erwihnt der Roman die
,Ruinenvon einigen Hiusern“?> wie sie auch in der Filmkulisse zu sehen sind.
Daneben aber wird die Szenerie in Kubricks Film nachgerade tiberdeutlich
vom Wrack eines abgeschossenen (deutschen) Flugzeugs beherrscht (Abb. 1),
von dem im Roman keine Rede ist. Regelrecht als Wink mit dem Zaunpfahl

23 Dennis Conrad, ,,Helden an der Somme? Wahrheit und Fiktion im dokumentarischen
Film*, in Krieg & Propaganda 14/18, hrsg. von Sabine Schulze (Miinchen: Hirmer Verlag, 2014),
140-5, hier 140.

24 Conrad, ,Helden an der Somme?“, 140.

25 Cobb, Wege zum Ruhm [1935], 58.
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weist Kubrick so darauf hin, dass hier — aus Griinden der ,taktischen Kon-
trolle“?¢ — eine Patrouille und eben nicht die Luftaufklirung stattfindet, die
doch bereits ab der ersten Marneschlacht (September 1914) mehr und mehr
zur strategischen Umstellung von der horizontalen auf die vertikale Perspek-
tive fithrte.

Abb. 1: Screenshot aus Stanley Kubrick, PATHs oF GLORY, DVD, United Artists, 2008.

Im selben Sinne markant ist zweitens das wiederum von der Roman-
vorlage abweichende Filmende. Der Roman schliefdt mit der existentiell-
existenzialen Tautologie eines Todesschusses fiir einen Toten. Die Ange-
klagten wurden verurteilt und mit einer Gewehrsalve exekutiert, und dann
folgen mit einer Pistole die Gnadenschiisse, die eben entweder Gnade oder
schlicht eine Erfolgssicherung sind, zu der der letzte Satz des Romans lau-
tet: ,Der nichste Schuss ging in ein Gehirn, das lingst schon tot war“?” -
Ende, oder black out, wo schon black out gewesen war. In Kubricks Film dage-
gen folgen auf die Exekution noch einige hinzuerfundene Szenen, in deren
letzter die davongekommenen Soldaten sich in einer Art Fronttheater oder
schlicht einer Kneipe vergniigen — einer Kneipe, wo es genauso gut ,der

26 Virilio, Krieg und Kino, 163.
27 Cobb, Wege zum Ruhm [1935], 198.
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Kintopp im Felde“?® hitte sein konnen, also eines der zwischen 1914 und 1918
zu Hunderten betriebenen Frontkinos.

Abb. 2: Screenshot aus Stanley Kubrick, PATHS OF GLORY.

Geht man in dieser Weise von einer markierten Liicke aus, ist es eine so
naheliegende wie somit wenig originelle Vermutung, dass Paths of Glory — der
Film - selbst die Funktion hat, in ebendiese Liicke einzutreten. Tatsichlich
gibt es ein drittes Element, worin, ohne dass er vorgezeigt wiirde, der Krieg-
und-Kino-Zusammenhang erscheint, nimlich jene ,Ho6he 194, um den sich
das militirische Selbstmordkommando dreht, bevor sich derselbe Wahn-
sinn auf das Mordkommando des zu statuierenden Exempels verschiebt.
Mehr als einmal sieht der Filmzuschauer in einer Point of View-Einstellung
leinwand- oder bildschirmfiillend ausschlieflich diesen Hiigel (Abb. 2). Und
das erste Mal, dass er ihn zu Gesicht bekommt, beim Umschnitt vom Dialog
der Generile auf die Schiitzengrabenrealitit (die filmisch nacherfundene,
versteht sich), fullt dieser Hiigel das ganze Filmbild aus, dann fihrt die
Kamera zuriick, und man sieht dasselbe Bild durch die Kadrierung eines
Sehschlitzes im unter die Erde eingegrabenen Bollwerk (Abb. 3). Deutlicher
kénnte die Ubereinstimmung von Film- und Angreiferblick nicht vor Augen
gefithrt werden, zumal der anvisierte Hiigel als solcher dazu noch fiir die Un-

28 7it. n. Conrad, ,,Die Schlacht auf der weifRen Wand‘, 27.
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moglichkeit einerseits, wie andererseits die Notwendigkeit des Kriegsfilms
steht.

So hatte Alfred von Schlieffen, derja den Aufmarschplan der Deutschen an
der Westfront vorentworfen hatte, fiir den Ersten Weltkrieg ebenfalls voraus-
gesagt, was David W. Griffith dann als Filmemacher erleben musste. Griffith
Jhatte im Sommer 1914 die grofien Schlachtenszenen von THE BIRTH OF A Na-
TION [iiber den Amerikanischen Biirgerkrieg] gedreht, zur selben Zeit, als in
Europa der wirkliche Krieg ausbrach. In Griffith’ Film wird das Schlachtfeld
in einer Totalen von einem Hiigel aus vorgestellt.“?? Als er sich dann zu den
Schiitzengriben an der Somme begab, um dort Aufnahmen fiir den Propa-
gandafilm HEARTS OF THE WORLD zu machen, brachte ihn die neue Kriegs-
realitit ,vollig aus dem Konzept“: ,Dem blof3en Auge schien das Schlachtfeld,
daservor sich sah, aus nichts zu bestehen**° — ganz wie die Schlieffen-Vision
es prophezeit hatte: ,So grof aber auch die Schlachtfelder sein mégen, so we-
nig werden sie dem Auge bieten. Nichts ist auf der 6den Weite zu sehen®' -
und dementsprechend auch nichts zu filmen, weshalb Griffith zuriick nach
Hollywood ging, um dort, wie tiblich, Krieg einfach spielen zu lassen.

Krieg und Film, heif3t das ja aber nur, safen vorab im selben Boot. Krieg
ist Bewegung, Film ist Bewegung. Der Stellungskrieg jedoch hatte die Bewe-
gung an der Westfront erstarren lassen und, als Grabenkrieg, das Schlacht-
feld in ein optisches Nichts verwandelt. ,[K]ein Mann gegen Mann“*? ist zu
sehen, und auch kein Napoleon auf seinem Feldherrnhiigel, ,umgeben von
einem glinzenden Gefolge*, indem, wie es bei Schlieffen weiter heifst, der
,moderne Alexander“ seine Kommandos fernab des Schlachtfelds erteilt, aus
einem Befehlsstand, ,wo Draht- und Funkentelegraph, Fernsprech- und Si-
gnalapparat zur Hand sind“*3 Im Dilemma lag aber so zugleich auch die L6-
sung: Auf die stillgestellte Bewegung antwortete die massive Mobilisierung
der Information, in die der Film zum einen als Mittel der Luftaufklirung sei-
nerseits verwickelt war, wie sich zum anderen auch fiir ihn aus dem Dilem-
ma die Losung ergab. Der Stellungskrieg mit seinen Niemandslandédnissen
widersprach dem Bewegtbild; also setzte man die Kameras selbst in Bewe-

2 Virilio, Krieg und Kino, 20.

30 Virilio, Krieg und Kino, 93 u. 25.

31 Alfred von Schlieffen, ,Der Krieg in der Gegenwart: 1909%, in ders. Gesammelte Schriften,
Bd.I. (Berlin: Mittler & Sohn, 1913), 11.

32 Virilio, Krieg und Kino, 25.

32 Von Schlieffen, , Der Krieg in der Gegenwart®, a.a.0. Vgl. dazu ausfithrlich: Thomas Jander
und Veit Didczuneit, Netze des Krieges: Kommunikation 14/18 (Konigswinter: Lempertz, 2014), 15.
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Abb. 3: Screenshots aus Stanley Kubrick, PATHS oF GLORY.
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gung. Die wirklichen Kampfhandlungen lieRen Kamerabegleitung schwer-
lich zu; also miindete die Unmoglichkeit des dokumentarischen Kriegsfilms
in die Notwendigkeit des Kriegs- als Spielfilms.

Kriegsfilm

Als Kubrick 30 Jahre nach PATHS OF GLORY nach seiner Motivation gefragt
wurde, FULL METAL JACKET zu machen, soll er geantwortet haben, er habe
einen Kriegsfilm drehen wollen. Aber PATHS OF GLORY sei doch schon einer
gewesen, hiefd die Erwiderung. Worauf wiederum Kubrick entgegnet haben
soll: Den hitten die Leute als Antikriegsfilm gesehen, aber nun wolle er einen
unverkennbaren Kriegsfilm machen, einen Film iiber den Krieg als nicht aus
einer moralischen oder politischen Position heraus beurteiltes Phinomen,
sondern als schlicht dieses — Phinomen.3*

Sei die notorische Kautele beiseitegelassen, dass noch jeder Antikriegs-
film zwangslaufig ein Kriegsfilm ist, und bleibe dahingestellt sowohl: ob Ku-
brick die Meinung ,der Leute’ teilte oder nicht, als auch: wie es sich in der
genannten Hinsicht mit DR. STRANGELOVE und mit den klassischen' Armee-
aufmdrschen in BARRY LYNDON verhalt — jedenfalls hiefd PATHS OF GLORY da-
mit einmal mehr der Antikriegsfilm, als den man ihn gar nicht in Frage stel-
len muss, um dennoch nicht zu iibersehen, wie dieser Film schon auf eben-
das abzielt, was Kubrick dann als den Anspruch von FULL METAL JACKET be-
nannte.

Weil es um den Stellungskrieg geht, ist — wie in der militirischen Kinema-
tographie, und wie das , Kinoauge“ Dziga Vertovs, der seine Lehren aus dem
Krieg bezogen hatte®® — auch bei Kubrick die Kamera ,stindig in Bewegung*,
stindig fihrtsie ,in die Tiefe und aus ihr heraus“*¢. Weil es die Feldherrenhii-
gelperspektive eines Napoleon und eines Griffith’ im Ersten Weltkrieg nicht
mehr gab, den Blick, dem sich ,das Schlachtfeld unmittelbar darstellt“*’,
kehrt PATHS OF GLORY die Sichtverhiltnisse um und riickt den Blick auf
einen Hiigel in den Fokus. Dessen Erstiirmung wird telekommunikativ be-

34 Jan Harlan, Stanley Kubrick: a life in pictures, USA, 2001, DVD, Warner Bros., 2001, 01:43:22.—
01:43:41. Vgl. In diesem Sinne auch: Stefan Holtgen, Full Metal Jacket, in Filmgenres: Kriegsfilm,
hrsg. von Thomas Klein u. a., 299-305, hier 299: , Full Metal Jacket [...] soll jedoch sein konse-
quentester Kriegsfilm werden*.

35 Vgl. Virilio, Krieg und Kino, 20. Bzw. Dziga Vertov, Schriften zum Film, hrsg. von Wolfgang
Beilenhoff (Miinchen: Hanser, 1973), 20.

3¢ Seefdlen und Jung, Stanley Kubrick und seine Filme, 104-5.

37 Vgl. Virilio, Krieg und Kino, 115.
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fehligt, wobei die Sequenz, die das Telefon als das ,Tétungsinstrument*3®
vorfithrt, als das es im Ersten Weltkrieg kriegsflichendeckend Verwendung
fand, in bezeichnender Weise inkonsequent ist (Abb. 4). Auf der einen Seite
zeigt sie den telekommandierenden General, der keinen Uberblick hat, son-
dern durch seinen Telefonisten vom Scheitern des Angrifts erfahren muss.
Auf der anderen Seite zeigt sie ihn aber doch eben in erhéhter Position, aus
seinem Befehlsstand mit eigenen Augen von oben herab das Geschehen ver-
folgend, wenn auch durch ein Teleskop —: ,Selten, kommentiert dazu der
Roman, ,sieht ein Soldat mit bloflem Auge. Er blickt eigentlich immer nur
durch Linsen - Linsen, die sich nach den Abzeichen seines Ranges richten.“*®
Wohl, weil sie auch bereits reinen Kriegsfilm ergab, hat Kubricks Antikriegs-
romanverfilmung zu der erwihnten widerspriichlichen Beurteilung noch
nicht oder doch bereits erkennbaren schwarzen Humors gefiihrt. Ihr Bild-
begehren und ihre Bildpolitik teilt sie jedenfalls erkennbar vorab mit dem
Krieg — vielleicht gerade dadurch ihn anklagend, mag sein.

Auf die verlorene Schlacht im Felde folgt als zweiter Teil des Films die
Schlacht, die Colonel Dax in der Etappe verliert. Weder gelingt es ihm,
das Kriegsgericht abzuwenden, noch die willkiirlich Angeklagten vor Ge-
richt erfolgreich zu verteidigen. Die Hinrichtung der Verurteilten erfolgt
am nichsten Morgen, und wo (wie schon erwihnt) der Roman damit sein
Ende hat, fiigt Kubricks Film dem noch ein - bei nur 84 Minuten Gesamtlan-
ge — immerhin neunminiitiges Nachspiel hinzu. Dieses kehrt nicht zuletzt
den Zynismus der Generile noch einmal heraus, die sich nach der Exekution
in dem Schloss, das General Mireau zu seinem Stabsquartier gemacht hat,
beim Frithstiick unterhalten. ,In Form und Durchfithrung®, befinden sie, sei
die ErschiefRung ,schlechthin vorbildlich“ gewesen, oder mit der Original-
tonspur: ,The men died wonderfully“, das Ganze ,had a kind of splendour to
it“4° — und es ist dieses Moment des Splendiden, in welchem Kubricks Film
ganz und gar auf der Seite der Generile steht. ,Die Inszenierung ist perfekt
choreografiert“#, ist auf innerdiegetischer und auf filmasthetischer Ebene
zu konstatieren. Die Exekution, das vorhergehende Gericht, die in und um
Mireaus Schloss fortwihrend paradierenden Truppen, die Raumaufteilun-

38 Jander und Didczuneit, Netze des Krieges, 28.

39 Cobb, Wege zum Ruhm [1935], 79—80.

40 Kubrick, PATHS OF GLORY, O1:14:09—01:14:22..

41 Susanne Kaul und Jean-Pierre Palmier, Stanley Kubrick: Einfiihrung in seine Filme und Film-
dsthetik (Miinchen: Fink, 2010), 33.
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Abb. 4: Screenshot aus Stanley Kubrick, PATHS OF GLORY.

gen innen wie aufden, all das ist ,formal und symmetrisch“*? in Perfektion,
ist seinerseits ,schlechthin vorbildlich“ ins Bild gesetzt, ,[with] a kind of
splendour to it“. Die Kameras und Kamerafahrten bei Kubrick lieben die von
ihnen erschaffene Ordnung ersichtlich mit der gleichen kalten Lust wie Mi-
reau (und weil diese ,Welten der strengen Symmetrie in Handlungsfithrung
und Bildaufbau und Schnittfolge“** Kubricks Markenzeichen geworden sind,
wire zu fragen, ob nicht alle seine Filme eigentlich Kriegsfilme sind, aber
das nur am Rande).

Hinzu kommt das ,Kameraverhalten“ gegeniiber der Figur des Colonel
Dax, dessen ,Eleganz, Dynamik und Selbstbeherrschung” ihn ,als pflicht-
gehorsamen, aber klugen und mitfithlenden Soldaten charakterisieren**,
kurz: die ,narrative Kameraarbeit“*5, die Dax zum Helden der ganzen Ge-

42 Paul Duncan, Stanley Kubrick: visueller Poet 1928-1999 (K6ln: Taschen, 2008), 34.
43 Jansen, ,Stanley Kubrick®, 56.

44 Kaul und Palmier, Stanley Kubrick, 33.

45 Jansen, ,Stanley Kubrick®, 53.
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schichte macht (Abb. 5). Im Roman spielt Dax fast nur eine Nebenrolle.
Weder nimmt er selbst an dem Sturmangriff teil, geschweige denn dass
erihn anfithrte, noch ist er der Verteidiger der Angeklagten vor Gericht. Nur
Kubricks Film betreibt diese seine Heroisierung.

Abb. 5: Screenshot aus Stanley Kubrick, PATHS OF GLORY.

Heroisierung

Nach Virilio verdankt sich sogar das ,Starsystem dem Ersten Weltkrieg,
genauer: ,einer Logistik der Wahrnehmung, die sich im Verlauf des Ersten
Weltkrieges auf allen Ebenen entwickelte®. ¢ Mit Kirk Douglas in der Haupt-
rolle — ebenso wie als treibender Kraft im Hintergrund, die ,unbedingt die
Rolle des Colonel“ wollte*” — ist Kubricks Film ganz ohne Zweifel Teil dieses
Systems. Die Heroisierung, die er Colonel Dax beschert, ist also unschwer
zu erklaren. Komplizierter verhilt es sich mit der Funktion, die sie hat.
Trivialer-, dadurch aber nicht automatisch verkehrterweise wiirde man
erwarten, dass die Aufwertung des mit allen Wassern soldatischer Tugend
gewaschenen Offiziers zur dominierenden Identifikationsfigur den Film
unmittelbar zum Kriegs-, ja nahezu Propagandafilm stempelt. Auf den ers-

46 Virilio, Krieg und Kino, 41.
47 Duncan, Stanley Kubrick, 32.
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ten Blick aber ist das genaue Gegenteil der Fall. Als Gegenfigur zur karrie-
ristischen, intriganten Generalitit wird Dax, der als Verteidiger vor dem
Kriegsgericht scheitert, durch seine Heroisierung zur Hauptfigur der vor
dem Menschheitsgericht des Kinopublikums erhobenen (um das Zitat zu
wiederholen) ,Anklage gegen die Ungeheuer im Offiziersrock“. Die Szenen,
in denen der jeweils rangniedrigere Offizier von seinem Vorgesetzten, also
erst Mireau von Broulard, dann Dax von Mireau, den Sturmbefehl erhilt
und sich ihm anfangs als undurchfiihrbar zu widersetzen versucht, nur um
ihn sich zuletzt umso entschlossener zu eigen zu machen: ,Wir werden es
schaffen!“ — diese beiden Szenen sind nicht umsonst streng als genaueste
Punktspiegelung angelegt: in jedem Punkt identisch, aber genauso in jedem
Punkt in entgegengesetzter Richtung. Mireau lisst sich von der Aussicht
nach oben, dem nichsthéheren militirischen Rang bestechen; Dax macht
sich den Befehl zu eigen, um nicht abbeordert, d.h. von den ihm Unterge-
benen, seinen Minnern, getrennt zu werden. Hier die Selbstlosigkeit des
Verantwortlichen, da die Verantwortungslosigkeit des Selbstsiichtigen: so
der Kontrast, der durch die strenge Parallelfithrung beider Sequenzen nur
umso schirfer hervortritt.

Ebenso wird durch diese Parallelfithrung aber klar: Dax ,bricht nicht aus
dem Militarkartell aus“4% Sehr viel mehr noch als seine moralischen Gegen-
spieler handelt er durch und durch soldatisch. Er ist nicht der Schwichling,
der zu sein General Mireau ihm vorwirft, um ihn zu kédern; vielmehr ist er
durchaus der Idealist, als den General Broulard ihn im Film bezeichnet — und
als diese von Kubricks Film abweichend vom Roman heroisierte Figur wird
Dax zur Anklage des Falschen im Krieg, nicht jedoch des Falschen am Krieg.

Dax, heiflt das kurz, ist Subjekt des Krieges par excellence. Der letzte Befehl,
mit dem der Film schlief3t, beordert ihn zuriick in den Schiitzengraben, ge-
rade als er, wie damit der Filmzuschauer, Zeuge der besagten letzten Szene
in jener Kneipe, jenem Fronttheater wird, das so leicht auch ein Frontkino
hitte sein konnen. Die Soldaten saufen und grélen, bis der Wirt endlich ein
,ganz besonderes Beutestiick aus dem Sortiment des feindlichen Lagers“+® —
niamlich erstmals im Film den Feind in Person, und im ganzen Film die erste
und letzte, die einzige Frau — auf die Bithne zerrt. Was folgt, ist gerade die
Sentimentalitit, in die sich verirrt zu haben Dax im vorhergehenden Dialog

48 Wilhelm Roth, ,Generile und Zensoren: Paths of Glory und die Spiele der Macht®, Kinema-
tograph, Nr. 19, hrsg. vom Deutschen Filmmuseum Frankfurt am Main (Frankfurt am Main:
Deutsches Filmmuseum, 2004): 45-55, hier 48.

49 Kubrick, PATHS OF GLORY, 01:18:50.
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mit dem General sich gesagt sein lassen musste. Das Mddchen, um das es
sich bei dem ,, Beutestiick“ handelt, singt ein Lied, auf deutsch, und zwar das
Lied vom treuen Husaren, und so hilflos ihr Gesang zuerst im Kneipenge-
grole noch untergeht, so ergreifend setzt er sich am Ende durch. Die Solda-
ten verstummen, héren zu, summen mit, weinen vor Rithrung. Die letzten
Bilder des Films gehoren so der (Mit-)Menschlichkeit, die die oberste Hee-
resleitung nicht kennt, und weil das so ist, hat man diesen Schluss nicht ge-
radezu als happy ending, aber doch als versohnliches Ende gedeutet, das zur
Antikriegs-message sogar noch ein wenig Hoffnung hinzufiigt (ein Quantum
Trost, frei nach James Bond) —: hope eternal springs.

Aber wenn, dann ist es eine Hoffnung Kubrickscher Art — so, wie Kubrick
iiber THE SHINING gesagt haben soll, es sei ein optimistischer Film, indem er
dochimmerhin ein Jenseits statuiere.*° Oder wie das cosmic baby am Ende der
SpACE ODYSSEY, oder wie das liebespragmatisch-verséhnliche ,[Let’s] fuck“-
Ende von EYES WIDE SHUT: befremdliche humanistische Kontrapunkte als
Schlussstrich unter Bild-Opern, die geniisslich die condition humaine als das
reine Desaster zelebrierten. Im selben Sinne demonstriert der Schluss von
PATHS OF GLORY wohl eher noch einmal die Unterworfenheit unter den Krieg,
wie sie dann ja auch Dax’ Reaktion auf den Marschbefehl lapidar bekundet:
,Lassen Sie den Leuten noch ein paar Minuten [...].“*'

Wege zu sterben

Endet die Romanvorlage schon nihilistisch schonungslos, so spitzt Kubricks
Film die Schonungslosigkeit auf seine Weise noch zu. Dem hinzuerfunde-
nen, kalkuliert ,menschelnden Ende korrespondiert, dass der Film eine be-
zeichnende Episode aus Cobbs Roman schlicht tibergeht. Bei Cobb sollen
nimlich vier Soldaten fiir das zu statuierende Exempel bestimmt werden. Ei-
ner der vier Kompaniefithrer jedoch verweigert sich der Instruktion, einen
beliebigen seiner Manner auszuwahlen — ohne dass dies nennenswerte Kon-
sequenzen hitte.*? Von eben dieser Alternative zum ansonsten im Roman un-
terstrichenen System blinden Gehorsams findet sich bei Kubrick keine Spur.

Wo der Roman also zumindest an einer Stelle den Aspekt der Melville-
Bartlebyschen ,I would prefer not to“-Haltung aufleuchten lisst, diese Mog-

%0 Vgl. Harlan, STANLEY KUBRICK, 01:30:53—01:31:18.

51 Kubrick, PATHS OF GLORY, 01:22.:14.

52 Cobb, Wege zum Ruhm [1935], 127fF., und dann weiter 151ff., wo man erfihrt, dass diese Be-
fehlsverweigerung ungeahndet bleibt, weil der Verweigerer moglicherweise gute Beziehun-
gen zu hoheren Stellen unterhilt.
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lichkeit schlicht ignorierter Subjektivierung, geht es in Kubricks Film rein
um eben das gegenteilige Moment eben dieser Subjektivierung, oder eben
genauerhin um die Frage, was es heif’t, Subjekt (der Maschinerie) des Krie-
ges zu sein, also gerade nicht autonomes Subjekt, sondern unterworfenes
Subjekt: subjected subject, um es im Heimatidiom von Roman und Film zu
sagen. Im heroisierten Colonel Dax, dieser Starrolle fiir Kirk Douglas, tap-
fer und unkorrumpiert, zeigt Kubricks Film einen ,mit einer festen Per-
sonlichkeit ausgestatte[n] Mensch[en]“, wie Gustave Le Bon im Kriegsjahr
1916 die bis dahin herrschende ,alte Psychologie“ und ihr Menschenbild re-
stimierte.>®* Das Schlusslied vom treuen Husaren beschwort die nimliche
Seelenkunde. Nur — ihre Pridikation als ,alt“ verrit es schon — resiimierte
Le Bon diese Psychologie lediglich, um festzustellen, dass der Krieg sie mehr
oder minder falsifiziert hatte. Die ,angebliche Stabilitit der Personlichkeit*
hatte ,zum grofiten Teil“ auf der Unverinderlichkeit der Lebensbereiche
beruht, wihrend diese nun ,unaufhérlich durch den Krieg verwiistet wur-
den®.** Weshalb man, ob auf Seiten der Militirs oder der Filmemacher, die
das Subjekt aus der Bahn werfende ,technologische Uberraschung” als das
bestimmende Moment zu realisieren hatte.** ,Ich bin in ununterbrochener
Bewegung", proklamiert Dziga Vertovs Kinoauge.*¢ ,Immer in Bewegung“*’,
briistet sich General Mireau, so selbstgefillig wie darin unfreiwillig ironisch
den Stellungskrieg kommentierend. Aber diese Bewegung ist weniger selbst-
bestimmt als vielmehr von auflen vektorisiert. , Existenz“, um abschliefRend
noch einmal an Heideggers Umarbeitung idealistischer Subjektphilosophie
zu erinnern, ist ,Ek-sistenz“ als in riumlicher Hinsicht ,gegendhafte Ori-
entierung“ wie in zeitlicher Hinsicht ,Sein zum Ende“, ,Sein zum Tode*,
JVorlaufen in den Tod“. Das Subjekt (um es dennoch bei diesem Begrift
zu belassen) ist also bestimmt durch seine Relationalitit oder riumliche wie
zeitliche Gerichtetheit, ganz wie es die zeitgendssische Psychologie entdeckt.
Phinomenologisch wirklich ist nie der neutrale Raum, sondern immer nur
der der Begehrungen oder Angste oder kurz: der affektiven Besetzungen,
sagt namentlich die Feld-Theorie Kurt Lewins, die dieser tatsichlich ,im Fel-
de‘ zu entwickeln begann, nimlich als Feldartillerist aus der Erfahrung der

53 Zit. n. Paul Virilio, Die Sehmaschine (Berlin: Merve, 1989), 39.

54 Virilio, Die Sehmaschine, 39.

55 Virilio, Krieg und Kino, 36.

56 Dziga Vertov, Schriften zum Film, hrsg. von Wolfgang Beilenhoff (Miinchen: Hanser, 1973),
20.

57 Kubrick, PATHS OF GLORY, 00:09:09: ,,Keep on the move*.
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Annédherung von der Etappe an die Front. Sein Ausgangsbeispiel ist — zu-
fallig oder nicht — ausgerechnet der Anblick eines Hiigels, und seine daran
ankniipfenden verallgemeinerten Beobachtungen gelten dem Unterschied
zwischen der Friedens- und der Kriegslandschaft. Jene ist ,rund, ohne vorne
und hinten®, ist ,nach allen Richtungen“ ausgebreitet, wihrend diese ,ge-
richtet“ erscheint, also gerade ,ein Vorn und Hinten“ kennt, ,und zwar ein
Vorn und Hinten, das nicht auf den Marschierenden bezogen ist, sondern
der Gegend selbst fest zukommt“*% will sagen: Nicht das Subjekt und seine
Bewegungen richten die Gegend aus, sondern die Gegend weist dem Subjekt
seine Richtungen.

Und genau dementsprechend handelt der Film mit und an seinen Figuren,
nicht zuletzt seiner Hauptfigur Dax, gerade in ihrer ostentativen Heldenmii-
tigkeit. Das wiederkehrende Grundmuster der ganzen story ist ja die einer
gleichsam invertierten Feind-Ausrichtung. Der Feind ist nie zu sehen. Statt
dessen ermordet der Anfithrer des Spihtrupps seinen eigenen Kameraden,
fallen die Soldaten beim Sturmangriff im zu kurz geratenen eigenen Sperr-
feuer, soll die Artillerie die eigene Stellung beschiefien und muss das Exeku-
tionskommando seine Gewehrsalve auf die eigenen Leute abfeuern. PATHS
OF GLORY erzdhlt von der Selbst-Ausléschung im Krieg.

Zugleich ist die strenge Gerichtetheit der Soldatensubjekte damit in kei-
ner Weise negiert, ganz im Gegenteil. Davon zeugt zum einen ein beinahe
ephemerisierter, weil im leisesten Fliisterton gehaltener Dialog in der Nacht
vor dem Sturmangriff. Wovor seine Angst grofier sei, fragt der eine den
anderen private, um mit diesem durchzugehen, was es an modernisierten
Todesarten so gibt: Ist es das Bajonett? Oder das Maschinengewehr? Oder
Gas? Oder Sprengkorper? Alle kriegspropagandistisch verheiflenen Wege
zum Ruhm sind simtlich bloR Wege zu sterben, heif3t die naheliegende ers-
te aus dieser Frage (und der sie aufwerfenden Erzihlung) zu gewinnende
Einsicht wie die weiterfithrende zweite: ,Der Mensch hat nicht Angst, dass
er stirbt, sondern wie er stirbt.“** So konkretisiert der Krieg das prinzipiel-

58 Kurt Lewin, ,Kriegslandschaft®, in Zeitschrift fiir angewandte Psychologie 12/1917: 4407, hier
441.

59 Kubrick, PATHS OF GLORY, 00:024:15-00:25:22.. Film und Roman argumentieren hier ein-
mal mehr auf verschiedene Weisen, von denen schwer zu sagen ist, welche die radikalere ist:
Der Mensch , heifdt die conclusio im Roman, habe weniger Angst vor dem Tod als vielmehr vor
einer Verwundung, also vor der Beschidigung des Lebens; vgl. Cobb, Wege zum Ruhm [1935],
87, sowie dann S. 95-6 zu einer kleinen Typologie‘ der Beschidigung (Augen, Genitalien, Fii-
Re).
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le, darin aber auch formal-abstrakt bleibende zeitliche Sich-Voraussein des
Daseins.

Weshalb das schon erwdhnte Kubricksche Kameraverhalten und seine
berithmten Choreographien zum anderen sichtbar machen, wie der Krieg
desgleichen das prinzipielle Sein-In des Daseins, seine riumliche Ein- und
Ausrichtung konkret werden ldsst. , Kubrick“, hat man etwa bemerkt, ,zeigt
die Befehlshaber Broulard [recte: Mireau] und Dax, wie sie von links nach
rechts die Schiitzengriaben durchqueren, was psychologisch stark wirkt. Die
Soldaten jedoch greifen den ,Ameisenhiigel‘ [die Hohe 19] von rechts nach
links an, was psychologisch schwach wirkt und aussieht, als wiirden sie den
Hiigel hinaufsteigen.“¢® So gelangt die Gerichtetheit der Kriegslandschaft
zur mise-en-scéne. Angesichts ihrer hat es seine eigentiimliche Berechtigung,
wenn, auf deutsche Empfindlichkeiten Riicksicht nehmend, die wiederholte
Ansprache Mireaus an die Soldaten im Schiitzengraben in der Synchronfas-
sung lautet: ,Wollen wir’s denen da driiben 'mal zeigen!“ Wihrend Mireau auf
der originalen Tonspur jedes Mal schneidig sagt: ,Hello soldier, ready to kill
more Germans?“

0 Duncan, Stanley Kubrick, 33—4.
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