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Beitrage

Patricia Miihr
Black Hawk Down — ,,Global Player® im freien Flug?
Von der Konstruktion filmischer Helden in Zeiten neuer Kriege

Die Helden, von denen hier die Rede sein wird, erfreuen sich seit 1998 — seit dem
Kinostart von Der Soldat James Ryan (Steven Spielberg, 1998) — einer grofien Po-
pularitdt. Im Kontext so genannter neuer Kriege! konnen diese Heldenfiguratio-
nen im Einsatz trans- und immer auch nationaler Interessen als Global Player be-
zeichnet werden. Sie reprisentieren in ihren Battle Dress Uniforms in Camoufla-
ge-Optik, mit tibergroffen Kevlar-Helmen, Protektoren und kugelsicheren We-
sten technologisch hoch aufgertistete Mannlichkeit. Thre Einsitze haben sie in So-
malia, Bosnien, Jemen, Nigeria und dem Irak.

Beliebt sind diese Filme, weil sie das Publikum immer niher an das Kampfge-
schehen heranfiihren und es unweigerlich mit Tod und Zerstdrung authentisch,
naturalistisch und dokumentarisch konfrontieren.? Die subjektive Nahperspekti-
ve wird durch bewegte, am Korper getragene Kameras, schnelle Reif$schwenks,
spezielle Farbfilter, Ton in Dolby Surround und insbesondere durch digitale
Nachbereitung des Filmmaterials im Studio hergestellt. Diese erzeugte Nihe zu
den Frontsoldaten geht so weit, dass Blutspritzer auf der Kamera die (reale) Ge-
fahr des Todes im Film und im Kino suggerieren.

In der Uberlagerung von Blickpositionen, die iiber die Kamera zwischen Pro-
tagonisten auf der Leinwand und dem Publikum vor der Leinwand hergestellt
werden, wird eine Nihe evoziert, die die Identifikation mit dem Frontsoldaten
einfordert. Das inszenierte Risiko des Todes betrifft das Filmmaterial selbst, die
Heldenfiguren vor und hinter der Kamera und in der Vernihung® zwischen Ka-
mera, Protagonisten auf der Leinwand und Publikum vor der Leinwand. Bei den
Betrachtenden kann so der Eindruck entstehen, sie selbst seien von dem Kugelha-
gel unmittelbar bedroht, stiinden Seite an Seite mit den Soldaten permanent im
Angesicht des Todes. Der optische Distanzverlust zwischen den Betrachtenden
und dem Soldatenkorper trigt neben der Authentisierung des Dargestellten im
Kriegsfilm auflerdem dazu bei, dass bei den Betrachtenden gerade tiber den ver-
wundeten oder toten Korper somatische Reaktionen wie Angst und Ekel ausge-
16st werden konnen. Authentizititseffekte und Momentaufnahmen der Auflo-
sung des Subjektes gehen dabei eine (un)heilvolle Verbindung ein. Vor dem Hin-
tergrund der generierten groffitmoglichen Nihe zum Soldatenkorper geht es mir
um den tber die Kamera/Bildschirm hergestellten kollektiven Blick, der be-
stimmte Darstellungsparameter produziert und festlegt, was und wie gesehen
wird.* Wenn das Wie und das Was der Bedeutungsproduktion im Kriegsfilm
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durch die Inszenierung des Todes simuliert werden kann, wie sieht dann eine Ret-
tung/Heilung des (ZuschauerInnen-)Subjektes aus und welche BilderFolgen®
werden dafiir genutzt? Wie werden die (Nah)Ansichten des Krieges im Kriegs-
film Black Hawk Down (Ridley Scott, 2001) in visuelle Standards visuell-textli-
cher Assoziationsketten eingebettet, und wie und tiber welche BilderFolgen wird
die Beunruhigung, die der permanente Korperangriff auslosen kann, besinftigt?
Black Hawk Down bietet sich gerade deshalb an, weil er die Entscheidungs-
schlacht als einen 50-miniitigen Dauerangriff auf den Soldatenkorper inszeniert,
welcher sich scheinbar nur noch am Rande eines Narrativs bedient.®

In einem ersten Schritt wird das kulturelle Bilderrepertoire, aus denen sich die
neueren Filme speisen, beschrieben, um dann in einem zweiten Schritt die spezifi-
schen Darstellungsparameter von Black Hawk Down im Kontext von nationalen
und transnationalen Interessen zu thematisieren. Daran anschlieffend werden
uber die Beschreibungsmodi panoptischer Blick, das Bild ‘der Fran’ und die Sa-
kralisierung des Militarismus die visuellen Strategien einer transnationalen Ret-
tung/Heilung herausgearbeitet. Die spezifischen Dynamiken von BilderFolgen,
die im Ruckgriff und in der Umcodierung bekannter Bilder und Erzihlungen
vom Krieg entstehen, werden auf ihre Beteiligung einer Willens- und Wissensbil-
dung analysiert. Ausgangspunkt meiner Uberlegungen bildet dabei die Annahme,
dass Hollywoodproduktionen sowohl die (amerikanische) Nation, als auch die
Welr als vorgestellte politische Gemeinschaft immer wieder variantenreich erfin-
den.

Kulturelles Bilderrepertoire

In den neueren Kriegsfilmproduktionen sind die Insignien der Inszenierungen
die Nihe zu Dreck und Schmutz, Blut und Trinen, geschundenen, maltritierten
und toten Korpern. Mit dieser Priferenz kniipfen die Filme an ein kulturelles
Bildrepertoire und an Darstellungskonventionen des Vietnamkrieges an, die ih-
rerseits Bezug nehmen auf bildliche Verdichtungen, die insbesondere in der Zeit
nach der Tet-Offensive” in der Kriegsberichterstattung entstanden und an der
Heimatfront tiber den Fernseher eine — wie es Susan Sonntag beschrieben hat -
neue ,teleintime Nihe zu Tod und Zerstorung® beforderten.® Die bevorzugten
Einstellungsgrofien waren Halbtotale und Nah. Tkonisch gewordene Bilder ken-
nen wir aus My Lai und auch aus Saigon. Im kollektiven Gedichtnis der multi-
plexen Kino-, Fernseh-, und zunehmend auch Internetgemeinschaft haben diese
Bilder einen besonderen Stellenwert. Sie konnotieren nach Gerhard Paul ,,mehr
als alle Bilder des Fernsehens und des Films den Vietnam-Krieg als Verbrechen
und schmutzigen Krieg.“? Filme wie The Deer Hunter (Michael Cimino, 1978),
Apokalypse Now (Francis Coppola, 1979) und Platoon (Oliver Stone, 1986) neh-
men dieses Bildrepertoire auf und schreiben es um. Als Effekte wirken diese Bil-
derFolgen auf die Wahrnehmungen und Vorstellungen von Krieg und generieren
diese. So wird z.B. das Massaker von My Lai, auf das Oliver Stone in Platoon Be-

12  Frauen Kunst Wissenschaft 41 (2006)



zug nimmt, zum Element eines kollektiven und multiplexen Wunderblocks.!° In
der Uber- und Umschreibung dessen, was diese Filme tiber Krieg zu erzihlen ha-
ben, verdichten sich BilderFolgen tiber das Massaker, das Leid der ‘Anderen’ und
die Niederlage der eigenen Truppen, die iiber ihre Anschlussfihigkeit an dhnliche
BilderFolgen Signifikationsprozesse tiber Kriege in Gang halten. Im Unterschied
zu vielen Vietnamkriegsfilmen, in denen das Leid der ‘Anderen’ tiber eine Nah-
perspektive zu sehen gegeben wird, kreist die Kamera in den neueren Produktio-
nen weitestgehend um das Leid der eigenen Soldaten. Die (Nah)sicht auf das Mas-
saker an den ‘“Anderen’ wird zur (Nah)sicht auf das Massaker an den eigenen Sol-
daten. In Black Hawk Down wird es als ein permanenter Angriff auf den Solda-
tenkorper inszeniert, dessen emotionaler Hohepunkt die Schindung eines ameri-
kanischen Soldaten in den Straflen von Mogadischu bildet. Eine BilderFolge, die
vielfach ,vor-gesehen® (Kaja Silverman)!'! wurde und im Kontext aktueller me-
dialer Kriegsberichterstattung perpetuiert wird.

Black Hawk Down erzihlt von der militirischen Intervention der US/UN-
Truppen in Somalia am 3. Oktober 1993. Im Bestreben den somalischen Warlord
Mohamed Farrah Aidid festzunehmen, wurden in Mogadischu die amerikani-
schen Truppen im Hiuserkampf aufgerieben. Der gescheiterte Versuch der Fest-
nahme sowie die von CNN verétfentlichten Bilder von einem durch die Straflen
von Mogadischu geschleiften, verstiimmelten amerikanischen Soldaten, fithrten
zum Uberstiirzten Truppenabzug. Dem so genannten Mogadischu-Effekt folgte
ein internationaler Verlust militirischer und politischer Glaubwiirdigkeit.!> So
wie durch das Bild des amerikanischen Soldaten im Strafenstaub von Mogadischu
das Scheitern der inter- und nationalen Mission artikuliert wird, so sind solche
Bilder oft auch die einzigen Ressourcen der waffentechnisch unterlegenen ‘Ande-
ren’. Sie werden selbst zu metaphorischen Waffen und richten sich unmittelbar an
den politischen Willen jener Lander, die Truppen in den so genannten Krisenre-
gionen der Welt im Einsatz haben. In diesem Kontext stehen auch die im Friihjahr
2004 veroffentlichten Bilder der geschindeten Leichen getoteter US-Soldner in
Falludscha. Sie kntipfen sowohl an BilderFolgen von CNN aus Mogadischu wie
auch aus Black Hawk Down und anderen Hollywoodfilmen an. In der Ver-
schrinkung und visuellen Gegentiberstellung mit den Bildern aus Abu Ghraib,
wie sie beispielsweise Der Spiegel im Mai 2004 prisentierte, auflern sie eine Bilder-
politik, die durch die Ausstellung verstiimmelter und gefolterter Kérper Angste
produzieren, die die imaginierte Unversehrtheit von Subjekt und Gemeinschaft
antasten.

Davon ausgehend, dass BilderFolgen notwendigerweise auch besinftigen kon-
nen und mit dem Angriff auf den Soldatenkorper innerhalb der Darstellungspara-
meter des Hollywoodkinos ein Heilungsversprechen anbieten miissen'’, werden
diejenigen BilderFolgen bedeutend, die dieses vermogen.
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Mission (im)possible? Im Auftrag der WeltNation

Zu Beginn von Black Hawk Down wird das Publikum {iber Schriftinserts weifl
auf schwarz darauf aufmerksam gemacht, dass die Erzihlung auf einer wahren
Begebenheit beruht. Konterkariert wird dieser Hinweis durch ein darauf folgen-
des Plato-Zitat: ,Nur die Toten haben das Ende des Krieges gesehen®. Schriftin-
serts haben in Kriegsfilmen eine lange Tradition. Sie verweisen auf die Authentizi-
tat der Ereignisse und ermdglichen den Betrachtenden tber das geschriebene
Wort und/oder der Unterbrechung der BilderFolgen eine Distanzierung zu den
Bildern. Im Sinne der epischen Stilmittel Brechts im Theater sollen sie dazu die-
nen, die Betrachtenden zur Reflexion des Gezeigten anzuhalten. Die Bilder, die
uns zu sehen gegeben werden, verweisen auf wabre Ereignisse des Krieges. Been-
detist der Krieg fiir den Einzelnen im Tod, der Krieg selbst ist ein Dauerzustand.
Der tote Korper scheint sich fir die Ereignisse zu verbiirgen und ibernimmt die
Funktion des So-ist-es-gewesen. In den nachfolgenden Einstellungen wird in ei-
ner Text-Bild-Kombination iiber den toten Korper dieses So-ist-es-gewesen vi-
sualisiert und die kriegerische Gewalt als Begriindungsstrategie tiber weitere
Schriftinserts legitimiert:

,Somalia — Ost-Afrika 1992./ Ein jahrelanger Krieg zwischen rivalisierenden
Clans fithrt zu einer Hungersnot biblischen Ausmafles./ 300.000 Menschen ver-
hungern./[...] Er[Aidid] bemichtigte sich in den Hifen der internationalen Hilfs-
lieferungen. Der Hunger ist seine Waffe./ Die Welt reagiert. Im Schutz der Streit-
macht von 20.000 US-Marines werden Nahrungsmittel verteilt. Die Ordnung
wird wieder hergestellt./ April 1993/ Aidid wartet, bis die Marines abgezogen
sind und erklirt der im Lande gebliebenen UN-Friedenstruppe den Krieg./ Im
Juni uberfillt Aidids Miliz 24 pakistanische UN-Soldaten und ermordet sie. Da-
nach werden die Amerikaner das Ziel der Angriffe/ Ende August werden Elite-
Soldaten der Delta Force, der Army Rangers und des 160 th SOAR nach Mogadi-
schu geschickt. Sie sollen Aidid entmachten und die Ordnung wieder herstellen./
Fiir den Einsatz waren drei Wochen geplant. Nach sechs Wochen wurde Wa-
shington dann ungeduldig.”

Verkniipft werden die Inserts mit Bildern von den Toten der ‘Anderen’ — der
Opfer des Aidid Regimes. In der blauen, kalten Farb-Metonymie, die Ridley
Scott in so unterschiedlichen Filmen wie Alien (1979), Blade Runner (1982) und
Gladiator (2000) zur Beschreibung von ,, Angstriumen® eingesetzt hat, wird der
Tod als Mysterium und moglicherweise auch als Offenbarung ausgestellt. Eine
Kamerafahrt entlang kaum bekleideter, ausgemergelter schwarzer Korper hin zu
in hellen Ttichern verhillten, aufgebahrten toten Korpern, evoziert eine Schau-
lust auf das Leid der ‘Anderen’. Das Zeigen und das Verbergen des Todes der ‘An-
deren’ wird hier als ein Trauerspiel inszeniert und fordert die militirische Inter-
vention im Auftrag der Menschlichkeit ein. Dargestellt wird der humanitire Auf-
trag Uber stereotype Bilder von Afrika aus westlicher Sicht: ausgemergelte
schwarze Korper, apathische Menschen, die die Wiiste nach Nahrung absuchen,
zerstorte Stidte, humanitire Helfer in weiflen Hemden. Zusammengefasst assozi-
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ieren diese Bilder die Notwendigkeit der Rettung. Deutlich wird aber auch, dass,
wo eine Hungersnot ,biblischen Ausmafles* herrscht, die Welr reagiert, indem
amerikanische Truppen die ,,Ordnung wieder herzustellen haben®.

Der voyeuristische, machtvolle Blick auf das Leid der “Anderen’ wird empfind-
lich durch das Auftreten der Milizionire gestort. Im Unterschied zu den Hunger
leidenden Somalis, sind die Miliziondre gut genahrt, bewaffnet, mobil und viril.
Im aggressiv konnotierten Rapperoutfit schiefen sie sich ihren Weg zu den inter-
nationalen Hilfskonvois frei. Amerikanische Soldaten beobachten aus der siche-
ren Entfernung ihres Helikopters diesen Gewaltake, diirfen aber, so die Order aus
der Kommandozentrale, ohne Feindberithrung innerhalb des UN-Zustindig-
keitsbereichs nicht eingreifen: Das Gesetz hat Vorrang vor dem Recht und fordert
die Umkehrung. Deshalb wird eine Spezialoperation der Rangers und Marines al-
les daran setzen, die Funktionire des Aidids moglichst ohne Feindkontakt gefan-
gen zu nehmen.

Die Ohnmichtigkeit der Amerikaner sowie die machtvolle Position der Soma-
lis werden durch die Nahaufnahme eines Milizionirs vor einer im Wind wehen-
den, ausgefransten Fahne des Roten Kreuzes signifiziert. In Untersicht vor der
Fahne des Roten Kreuzes richtet der Milizensoldat seinen Blick auf den abdre-
henden Helikopter. Mit erhobener Hand, die eine Waffe imitiert, nimmt er den
Black Hawk ins Visier und driickt ab. Zur Zielscheibe werden die amerikanischen
Soldaten, die tiber sie reprisentierte universal angelegte Rechtsordnung und, in
der Identifikation mit den Soldaten und den Werten von Rechtsstaatlichkeit, die
Betrachtenden selbst.

Die WeltNation ,als vorgestellte politische Gemeinschaft® (Benedict Ander-
son) konstituiert sich in Black Hawk Down iiber die aktive Raumeinnahme.!*
Unter Beschuss nimmt sich der Film nicht die Zeit, Charaktere auszubilden, d.h.
auch, dass auf Continuity Editing, lingere Dialoge und Einstellungen u.a. ver-
zichtet wird. Das fir das Genre iibliche ausgewogene Verhaltnis zwischen Kampf
und Kampfpausen wird zu Gunsten der Action-Szenen verschoben. In Nahein-
stellungen, Reiflschwenks und schnellen Schnitten wird der Korperangriff als ein
Spektakel inszeniert, in dem es ausschlieflich um das eigene Uberleben und das
der Kameraden geht. Uber die filmischen Registraturen wird bei den Betrachten-
den eine Orientierungslosigkeit erzeugt, die in Verbindung mit dem ausgesetzten
Kugelhagel einen hohen Grad der Emotionalisierung generiert. Die so erzeugten
Effekte befordern die Vorstellung, dass der Soldat das Opfer der Verhiltnisse ist.
Weit entfernt davon, das zerstorerische und selbstzerstorerische Potenzial sowie
die politische Verantwortung des Soldaten zu inszenieren, befordert diese filmi-
sche Strategie der Victimization die Entpolitisierung des Soldaten.!

Um dennoch ein narratives Band wirksam zu halten, wird im Hiuserkampf aus
den ,undisziplinierten Cowboys“ (Filmzitat) der kameradschaftliche Verbund
von Gleichen tiber Anrufungsstrukturen hergestellt. Auf dem Schlachtfeld kon-
stituiert sich inmitten von Soldatenleichen der soldatische Verbund und mannli-
che Subjektivitit, indem sich die noch lebenden Soldaten untereinander mit ihren
Namen anrufen. Diese Anrufung fungiert hierbei als Geste der Disziplinierung,
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die die Soldaten zur Ordnung rufen soll. Aus der hysterischen Miannermasse hat
sich mit der Interpellation der Soldatenbund zu formieren. Die Anrufung tiber
Eigennamen wird zur gesellschaftlichen Kategorie, bei der sowohl das Individu-
um als auch der Soldat in seiner Funktion als Staatsdiener bezeichnet wird. Der
Ruf kann als Aufforderung beschrieben werden, dem Gesetz zu folgen.!® Im Kor-
perangriff wird das Gesetz immer wieder von den Soldaten herausgebrillt: ,,Es
wird niemand zuriickgelassen, und wem dies am Ende des Films noch nicht
deutlich geworden sein sollte, (dem) wird es explizit gesagt: ,,Es geht um den Ka-
meraden. So einfach ist das. Nur darum geht’s.“ Befolgt wird das Gesetz so weit,
dass auch fehlende Korperteile — die pars pro toro fiir die Bedrohung des kollekti-
ven Korper der WeltNation stehen — nicht zurtickgelassen werden.

Strategien der Heilung

Der panoptische Blick

Die Verwundbarkeit und das Scheitern der Spezialoperation und damit auch der
WeltNation wird in Black Hawk Down im Absturz der zwei Black Hawks repri-
sentiert.'” Vielleicht um so Unheil bringender mit Jimmy Hendrix” Voodoo Child,
das den Absturz des ersten Helikopters kommentiert.!® Der Helikopter gilt spate-
stens seit dem Vietnamkrieg als zentrales Zeichen fiir die waffentechnische ameri-
kanische Uberlegenheit. Demontiert wurde es im April 1975, als die letzten Ame-
rikaner fluchtartig in Gberfiillten Helikoptern die US-Botschaft in Saigon verlas-
sen. Filme wie z.B. Apocalypse Now und The Deer Hunter haben den Helikopter
im Licht der aufgehenden Sonne idealisiert, um ihn dann variantenreich abstiirzen
zu lassen. Die Art und Weise dieser Asthetisierung scheint so wirkmichtig, dass
auch die aktuelle Kriegsberichterstattung gerne auf sie zuriickgreift.!” In Apoca-
lypse Now werden die Helikopter am Himmel zum Walkiirenritt von Richard
Wagner zu den apokalyptischen Reitern, die von oben die Zivilbevolkerung er-
barmungslos abschlachten, um ihren Body-count zu erhéhen. In Black Hawk
Down wird entsprechend der UN-Konventionen aus dem Helikopter heraus nur
dann scharf geschossen, wenn die Gegenseite das Feuer eroffnet hat. Ansonsten
dient der Black Hawk zum Jagen von Wildschweinen und in der Kampfsituation
als umfassendes Auge.

Diese Umcodierung des Helikopterzeichens ist im Zusammenhang mit techni-
schen und logistischen Erneuerungen zu sehen. Helikopter werden heutzutage
zur ,Aufklirung® eingesetzt, Bilder live von sogenannten Widerstandsnestern
und aus dem Kampfgeschehen zur Kommandozentrale zu senden. Als Kommu-
nikationswaffe?® scheinen sie die Moglichkeit zu garantieren, den feindlichen
Raum zu kontrollieren und zu beherrschen, um dadurch bedingt den Feind ohne
Feindkontakt zerstoren zu konnen. Die aus dem Helikopter erzeugten Luftauf-
nahmen generieren einen panoptischen Blick. Das ,,Sehen ohne Gesehen zu wer-
den® dient zur Uberwachung und stiitzt sich auf ein liickenloses Registrierungs-
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system.?! Die Live-Bilder aus dem Cockpit ergeben mit den Bildern aus der Kom-
mandozentrale einen omnipotenten — mannlich codierten — Blick?? auf den ,,sau-
beren Krieg“ vor Ort. Der Feldherrenblick, den die Vietnamfilme weitestgehend
zu Gunsten der Nihe zu den Soldaten wenn nicht suspendiert, so doch bevorzugt
hatten, wird hier machtvoller denn je iber die Kommandozentrale wieder einge-
fihrt.?® Die audiovisuelle Kriegslandschaft — der parzellenartige und scheinbar
ungeordnete Stadtraum Mogadischus — und seine Faszination beruht auf der In-
szenierung gleichzeitiger, aber gefahrloser Teilhabe am Kriegsgeschehen. Gestort
wird dieser Kontrolle versprechende Blick durch die Fehlinterpretation der Kar-
tografie des Terrors seitens der Kommandozentrale. So wird der in der Draufsicht
dargestellte Stadtraum Mogadischus auch zum undurchsichtigen Dschungel Viet-
nams, in dem sich der namenlose Feind versteckt, um dann hinterhaltig zuzu-
schlagen. Die Koexistenz kultureller Diversitit wird hier beharrlich tber raumli-
che Metaphern hergestellt. In einer Montage der unterschiedlichen Perspektiven
auf die Stadt wird diese zum Indikator fiir unterschiedliche Wissensterrains.

Die Videobilder der Luftiberwachung referieren auf Bilder aus dem Zweiten
Golfkrieg, aus dem Kosovo-Krieg sowie auf Satellitenfotos aus z. B. Afghanistan.
Die Kriege wurden dem Publikum vor den Fernsehgeriten als ,saubere Kriege®
prasentiert: Von den Tod bringenden Raketen bis kurz vor dem Einschlag gesen-
dete Videobilder zeigten und belegten die Taktik und die Technik der chirurgi-
schen Schnitte. Die Folgen der Bombenangriffe wurden nicht gezeigt, die Angriffe
erscheinen lediglich als Treffer — im Aussehen Computerspielen dhnlich und
scheinbar folgenlos. Als Kommentar dieser so genannten aseptischen Kriege und
deren inszenierten Entkorperlichung setzt Black Hawk Down wie auch andere
Kriegsfilme die subjektive Perspektive des Frontsoldaten entgegen. Die Ver-
wandtschaft zu Computerspielen wird dort deutlich, wo es um die Inszenierung
der direkten Bedrohung geht. Aus der Position eines Ego Shooters ist der Kampf
gewinnbar. Die extreme, subjektive Perspektive des Ego Shooters kann im Spiel-
film aufgrund fehlender Konventionen nur schwer durchgehalten werden. Eine
mogliche Identifikation mit den Akteuren des kameradschaftlichen Verbundes
von Gleichen — den Teamplayern in der Computerspielsprache — kann nur evo-
ziert werden, wenn die Betrachtenden sich im Perspektivenwechsel erblicken.
Dieser ermoglicht es, an die Stelle der Filmfigur zu treten, sich mit dieser zu iden-
tifizieren oder sich gegebenenfalls von ihr zu distanzieren. Im Spiel dieser unter-
schiedlichen visuellen Perspektiven und Strategien wird der elektronischen Ereig-
nisproduktion die Verletzlichkeit des Soldatenkorpers zur Seite gestellt. In der
Verkennung, dass sich der Feindkontakt eben nicht so minimieren und kalkulie-
ren lisst, wie es die waffentechnische und technologische Uberlegenheit sugge-
riert. Anders als die Global Player in ihren Hightech-Kampfanztigen scheuen die
Gegner ohne entsprechende Kampfkleidung den Korperkontakt nicht. Wie in so
vielen Vietnamkriegsfilmen erfolgt die Bestrafung der Hybris durch Dauerbe-
schuss. Im schnell geschnittenen Perspektivenwechsel bietet der inaugurierte
panoptische Blick die Moglichkeit, dem somatischen Angriff Giber eine radikale
Sichtbarkeit zu entkommen oder ihn zumindest abzufedern. Die abgestiirzten
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Helikopter und mit ihnen die gefallenen Helden konnen in dieser Lesart durch
den allmichtigen wie gottlich konnotierten Blick, der in der Betrachtung eine Di-
stanz zur Korperattacke und einen Uberblick iiber das Geschehen vermittelt so-
wie kulturelle Trennlinien markiert, wieder aufgerichtet werden. Dies scheint mir
ein implizites ,Heilungsangebot“ des Films zu sein.

Christi Himmelfahrt und das Bild ‘der Frau’

Die assoziierte Schindung des amerikanischen Soldaten formuliert in Black Hawk
Down den dramaturgischen Hohepunkt der Bedrohung des miannlichen Subjek-
tes, der Niederlage der Operation und, aus Sicht der Somalis, deren Triumph. In-
szeniert wird diese, indem die heranstiirmenden Somalis den Soldaten aus dem
Helikopter ziehen und den seiner Panzerung entkleideten Korper tiber die Kopfe
hinweg tragen. Dabei erinnert der in seiner Weif$heit ausgestellte, grofitenteils
nackte minnliche Kérper in seiner Haltung und in Verbindung mit den Rotorblit-
tern des Black Hawk an Darstellungskonventionen des gekreuzigten Jesus Chri-
stus. In dieser Assoziationskette reprasentiert der Soldat als Schmerzensmann das
leidvolle und freiwillige Opfer fiir eine gottliche Instanz und die muslimischen So-
malis eine gewalttitige Menschenmenge in Lynchjustizstimmung.?*

In Anlehnung an eine machtvolle christliche Darstellungskonvention scheint
der Angriff auf den Soldatenkorper durch die Inszenierung des Soldaten als
Selbstopfer besinftigt zu werden. Das Selbstopfer Jesu verspricht die Erlosung
der Menschen und die Versohnung mit Gott. Im Hebraerbrief 9,11-15 heifit es,
,wie viel mehr wird das Blut Christi, das durch den ewigen Geist sich selbst ma-
kellos Gott dargebracht hat, unser Gewissen reinigen von toten Werken, so dass
wir dem lebendigen Gott dienen.“ Die BilderFolgen liefern eine am Mirtyrertum
angelehnte Begriindung. Erst iber diese kann das Selbstopfer mit einer besonde-
ren Heilserwartung verkntipft werden, die zugleich auf die Wiederherstellung ei-
ner idealen sozialen Ordnung zielt (Abb. 1).

1 Filmstill: Black Hawk Down (Ridley 2 Filmstill Black Hawk Down (Ridley
Scott), USA 2002. Scott), USA 2002.
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Parallel zur Schindungsszene, etwas Abseits vom Tatort, wird gezeigt, wie der
Soldat schutzsuchend in einer Ruine, in der Erwartung des baldigen Todes, Bilder
von Frau und Sohn betrachtet (Abb. 2). Diese Bilder in den Hinden eines Solda-
ten vermdgen, die krisenhafte Situation zu besinftigen und die Linderung der
Schmerzen zu versprechen. In der Betrachtung sind sie ein wichtiger, oftmals tod-
bringender Topos des Kriegfilmgenres. So unterschiedliche Filme wie Birth of a
Nation (1915), Im Westen nichts Neues (1929/30), Top Gun (1986), Independence
Day (1998) und schliefflich als Parodie Hor Shots!/ (1991) haben das Foto ‘der
Frau’ dafiir genutzt, die Helden bei Bedarf eine letztes Mal zu emotionalisieren
und die Heimatfront als imagindren Ort der Nation zu etablieren. Das Foto ‘der
Frau’ kntipft an Vorstellungen von Weiblichkeit an, die eng mit der Geschichte
moderner Kriege verbunden sind, in der die Nation weiblich dargestellt wird.?
Die Heimatfront, die durch das Bild ‘der Frau” symbolisiert wird, kann als Bei-
spiel daftr fungieren, wie Vorstellungen von Weiblichkeit und Minnlichkeit in-
nerhalb nationalistischer Diskurse grundlegend konstruiert werden: Wihrend die
Frau zu Hause die Familie reprisentiert, sind die Minner Staatsbiirger mit Zu-
gang zu den Ressourcen.?® Im Angesicht des Todes rechtfertigt dieser Blick alle
kriegerischen Handlungen. Die Frauenundkinder?” operieren als der mafigebli-
che Grund, wofiir Soldaten in den Krieg ziehen. Die Heimatfront wird hier tiber
den weiblichen Korper personifiziert, der scheinbar immer schon verletzbar —
und zu schiitzen ist. Auf dem Altar der Freibeit zu sterben, erhilt seine Bedeutung
erst Uber die Reprisentation der Heimatfront und der Infantilisierung und Femi-
nisierung der Opfer.

Die Fotografie verweist im Betrachten zugleich auf das Moment der Entste-
hung des Bildes, also auf eine in diesem Kontext gliicklich konnotierte Vergan-
genheit in der Heimat, auf den Augenblick aktueller Betrachtung sowie auf die
Zukunft. Die Vergangenheit/Heimat soll so im Betrachten wiederbelebt werden.
In diesem Sinne scheint das Foto die korperliche Bedrohung durch den Einbruch
der Imagination zu bannen. Die Fotografie in den Hinden des Soldaten signifi-
ziert auflerdem den Wunsch, die Familie wieder zu sehen. Es ist wohl gerade die-
ser auf die Zukunft gerichtete Wunsch nach familidrer Einheit, der den tiberdeut-
lichen Verlust derselben in Szene setzt. Anders als in z.B. Saving Private Ryan
und We Were Soldiers (Randall Wallace, 2002) verzichtet Black Hawk Down ex-
plizit darauf, ‘die Frau’ als Legitimation fiir die Mission ins Feld zu fihren. Dies
scheint im Kontext eines kulturellen Bildrepertoires, in dem sich Arten und Wei-
sen der Darstellungen immer schon als das Vor-Gesehene reprisentieren, auch
nicht zwingend. In der Verkniipfung verschiedener intertextueller BilderFolgen
konnen Assoziationsketten entstehen, die quasi eine Sichtbarkeit herstellen, ohne
dass diese sprachlich oder visuell artikuliert wird.?® Als in der Vergangenheit fest-
gestellte Reprisentantin der Nation, scheint das Bild ‘der Frau” dem Sterben an
der Front einen Sinn zu geben und kdrperliche Schmerzen zu lindern.?’ Als Trope
der Familie, so liefle sich interpretieren, mussen diese Vorstellungen zwanghaft
von den Soldaten an der Front erinnert werden, um weitere Soldatenopfer fir die
WeltNation zu rechtfertigen.
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Die Besinftigung des Totungsaktes liegt im Verstindnis des Selbstopfers, das
mit Kriegsauferstehungsvorstellungen verschrankt ist. Diese vermogen durch den
Einsatz weiblich kodierter Bilder die Vergangenheit/Heimat als gliickliche Zeit
sowle als zu beschiitzenden Ort fiir die Zukunft zu bewahren.

Nach der Schlacht ziehen die Soldaten erschopft aus dem Kampfgebiet ab. Der
Film setzt nun alles daran, die Operation zu legitimieren. Gleichzeitig werden die
verstorenden Bilder des Krieges in einer narrative closure eingepasst, damit ein
Heilungsangebot artikuliert werden kann. Aus dem Nebel erscheinen somalische
Kinder in Slowmotion, die den Befreiern stumm zujubeln und sie auf ihrem Weg
begleiten. Gegengeschnitten werden die Kinder mit den Soldaten, die ebenso
langsam, wenn auch nicht jubilierend, in den Nebel hineinlaufen. Im Nebel wer-
den sie von einer Menschenmenge begriifit und gefeiert. Diese Bilder kniipfen an
immer wieder reproduzierten Darstellungen von FranenundKinder als Opfer an
und fordern soldatische Mannlichkeit ein. Die hier im Ubergang dargestellte
Minnlichkeit wird sowohl als eine noch krisenhafte, als auch eine in der Uber-
windung des Nebels sich regenerierende hegemoniale Miannlichkeit ausgestellt.
Im Basislager werden pakistanische Soldaten die amerikanischen in Anlehnung an
kolonialistische Tkonografie und Manier bedienen. Ein weiteres Mal wird iiber
ein rassifizierendes Stereotyp die Unfihigkeit der UN-Truppen in Kampfeinsit-
zen reprasentiert, war doch bereits zu Anfang des Films zu lesen, dass die pakista-
nischen Truppen den Angriffen Aidids nicht gewachsen waren. Die Sakralisie-
rung des Militarismus wird noch einmal besonders deutlich, wenn General Garri-
sondie blickmiachtige und doch das Leid nur aus der Distanz artikulierende Kom-
mandozentrale verlisst, um das Blut eines toten Soldaten aufzuwischen (Abb. 3).
Das Blut Christi verspricht Heilung, wie es in Jesaja heiflt: ,Durch seine Wunden
sind wir geheilt® (53,5).

In Beschreibungen und Darstellungen der Passion Christi fangen Engel das
Blut Christi hiufig in Kelchen auf oder wischen es auf. Die fleischlichen Uberre-
ste der Geiflelung werden aufgehoben und im Sinne eines eucharistischen Leibes
auf einen Teller (Hostienteller) gelegt (Abb. 4). Der Topos des Martyriums und

3 Filmstill Black Hawk Down (Ridley 4 Giovanni Bellini, Das Blut des Erlosers,
Scott), USA 2002. 1465, The National Gallery (Ausschnitt).

20 Frauen Kunst Wissenschaft 41 (2006)



daran ankniipfend eine Heilsmetaphorik durchziehen viele zeitgendssische Hol-
lywood-Produktionen. So konzentriert sich beispielsweise Mel Gibsons Passion
Christi (2004) auf die Stationen des Martyriums. In der Marterung und seiner aus-
gestellten Materialitit wird der Korper zur letzten Bastion von Authentizitit und
begriindet die Symbolkraft des Blutes. Und auch seine Wiederauferstehung wird
allein am Korper sichtbar. Im Kriegsfilm gestaltet sich die assoziierte Wiederauf-
erstehung oftmals mit einem letzten Blick auf die Toten und als Ansprache an die
Zurtickgebliebenen: ,,Ein Freund hat mich gefragt, bevor ich hierher kam, das war
beim Truppentransport, da hat er mich gefragt, warum wollt ihr fiir andere einen
Krieg fithren? Haltet ihr euch alle fiir Helden? Ich wusste nicht, was ich sagen
sollte, aber, wenn er mich noch einmal fragen wiirde, wiirde ich nein sagen. Ich
wirde ganz entschieden nein sagen, denn keiner von uns will ein Held werden. —
Aber manchmal passiert es einfach.“ Der hier zitierte junge Soldat Eversmann
(Josh Hartnett) wird in Nahaufnahme und frontal von vorne gezeigt. Im Halb-
schatten werden die Verletzungen der rechten Gesichtshilfte ausgeleuchtet. Im
sepiafarbenen Low-Key-Stil scheint die Inszenierungsweise die ambivalente Po-
sition, ,Held wider Willen“ geworden zu sein, auszustellen. Mit einem Schwenk
auf den toten Leichnam des Kameraden wird die Szene beendet. Soldat Evers-
mann legt dem verstorbenen jungen Mann seine Hand aufs Herz. Ebenfalls in
Nahaufnahme gezeigt, wirkt das tote Gesicht dank Akzentlicht als ob der Ver-
storbene quasi von innen heraus eine Strahlkraft entwickelt hitte. Insbesondere
der starke Hell-Dunkel-Kontrast, die prizise Metonymie der Farbe, die Entge-
gensetzung der dynamischen Gewaltinszenierung im Auflenraum und einer stati-
schen Verlustinszenierung im Innenraum des Hangars setzen Sakralitit in Szene.
Der Wunsch, die Toten mogen einen Platz im kollektiven Gedichtnis der Nation
sowie in den individuellen Erinnerungen der Zurlickgebliebenen haben, wird an-
schlieflend tiber Schriftinserts und Off-Stimme in einer visuell-textlichen Ver-
schrinkung dargestellt. Die Betrachtenden erfahren tber Inserts weify auf
schwarz von den 1000 toten Somalis ebenso wie von den 19 US-Soldaten, die im
Einsatz starben. Auflerdem wird darauf hingewiesen, dass die beiden Hecken-
schiitzen der Delta Force, die sich freiwillig meldeten, um die mit dem Black
Hawk abgestiirzten Soldaten zu retten, post mortem die Medal of Honor verlie-
hen bekommen haben. Wie es heifit, waren dies die beiden ersten Soldaten, denen
nach dem Vietnamkrieg diese Ehre zuteil wurde. Kombiniert wird diese eher di-
stanzierende Darstellungsweise durch die intimistische Botschaft eines Ab-
schiedsbriefes, der iiber eine minnlich codierte Off-Stimme vorgelesen wird:

»Meine Liebe/ du bist stark und es wird dir gut gehen im Leben/ ich liebe dich
und meine Kinder uiber alles/ heute und morgen/ lass jeden Tag aufs Neue wach-
sen/ verliere niemals dein Licheln und gib nie auf/ auch in den schlimmsten Zei-
ten nicht/ also meine Liebe/ steck meine Kinder heute Abend ins Bett und deck sie
gut zu/ sag ihnen, dass ich sie lieb habe/ dann nimm sie noch ’mal in den Arm/und
gib beiden einen guten Nachtkuss von ithrem Daddy.“

In dieser komplexen Art und Weise der Ansprache zum Ende des Films signifi-
zieren die ‘eigenen Toten” im Verhiltnis zu den Toten der ‘Anderen’ ein, wenn
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auch ambivalentes, Versprechen fur die Zukunft. Ein populires Versprechen, an
das sich vielleicht auch die amerikanischen Soldaten in Falludscha erinnerten, als
sie vor der Grofloffensive Ridley Scotts Gladiator nachspielten: ,Brider, in der
Ewigkeit wird man sich eurer Taten erinnern.“ (Zitat aus Gladiator)

Um sich der Toten und ihrer Taten tiberhaupt erinnern zu konnen, braucht es
zwingend den Fortbestand der Nation. Die Worte aus dem Abschiedsbrief leisten
hier weit mehr, als den Wunsch nach Erinnerungen zu artikulieren. Uber den
Riickbezug auf die Dyade Mutter und Kind wird letztendlich die geschichtliche
Kontinuitit der vaterlindischen Nation biologistisch gesichert. In diesem kombi-
natorischen Geflecht wird sowohl der zivile und weiblich codierte Korper sowie
wehrhafte Mannlichkeit in eine Unsterblichkeitsdimension tberfiihrt.

Souverinitat in Zeiten neuer Kriege?

Seit der intensiven medialen Inszenierung des Zweiten Golfkrieges und der Er-
fahrung undurchsichtiger Simulationseffekte sind die Probleme der Simulation
und Inszenierung in die 6ffentliche Diskussion geraten. Der Krieg erschien sub-
jekt- und kérperlos auf dem Bildschirm und schien ohne Soldaten gefithrt zu wer-
den sowie keine Opfer zu fordern. Auf Uberlegungen zur totalisierten medialen
Simulation und Diagnosen zur Gewaltsamkeit von Beschleunigungstechnolo-
gien, die den Korper angeblich zu einem virtuellen machen, hat das Hollywood-
Kino reagiert, indem es den méannlichen Soldatenkorper als Opfer der Verhaltnis-
se und als Selbstopfer fir die WeltNation eingefiihrt hat. In einer Bewegung der
Darstellung versehrter Mannlichkeit zur Konstruktion unversehrter Mannlich-
keit geht es darum, dass sich die Soldaten als ‘vollstindige’ Subjekte im kamerad-
schaftlichen Verbund von Gleichen behaupten. Um die Integritit des ‘ganzen
Koérpers’ und auch um den Mythos desselben wird in Kriegsfilmen stark gerun-
gen. Am miannlich codierten Korper wird die letzte Vergewisserung des Subjektes
situiert. Seine physische Prisenz ist unter Beschuss geraten. Diese inszenierte In-
schrift in den Korper verdeutlicht in radikaler Form, dass Miannlichkeit ein zu-
tiefst instabiles Konstrukt ist, das auf Festigung dringt. Die Sorge um die eigene
Haut scheint dann auch eher der Sinn der kriegerischen Aktion zu sein, als der
Einsatz aus vermeintlich humanitiren Griinden. Der Soldatenkorper wird zum
Ort, an dem rational und souverin markierte auf terroristische Gewalt trifft. Die
terroristischen Aktionen — die sich nicht an eine eurozentrische®® Definitions-
macht von Menschenrechten halten — unterwerfen die im Hauserkampf zum gro-
8en Teil auf sich selbst zurtickgeworfenen Soldaten der Willkiir und der Zufillig-
keit des Sterbens. Die militarischen Aktionen der chirurgischen Schnitte scheitern.
Die Bedeutung der Mission verschiebt sich auf den Akt der Gewalt selbst. Der
Unterschied zu terroristischer Gewalttitigkeit besteht jedoch in der scheinbaren
Sinnstiftung und einer Affizierung der Betrachtenden, in deren Mittelpunkt nicht
ein irgendwie neutral markierter Soldatenkorper steht, sondern der amerikani-
sche Soldat als Global Player und Reprisentant des universalen Rechts. Der Akt
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der Gewalt wird zum einzigen und letzten Mittel, souverines Recht in Form von
Gewalt zu erhalten, sie zu rationalisieren, zu normalisieren und schlussendlich zu
mystifizieren.

Im Angesicht des Todes biirgt der verwundete Soldatenkorper fiir das authenti-
sche Kriegserlebnis. Vor der Leinwand kann diese Nahe zu dem versehrten Kor-
per zu einer somatischen Reaktion fihren, die sich als Ekel und Angst in die Kor-
per der Betrachtenden einschreibt. Der inaugurierte optische Distanzverlust ist
eine gezielte Ausschaltung von Mechanismen des Steuerns und Regelns des Publi-
kums. Indem das Blut und Gedirm nach aufien gekehrt wird, folgen Kriegsfilme
der Logik des Splatters.’! Uber Ekel und Angst wird ein Zusammenbruch der
Ordnung des Lebens reprisentiert, der zugleich der Stabilisierung dieser Ord-
nung dient. In dieser Bewegung, die sich einem Narrativ dort zu versperren ver-
mag, wo man dem Sterben (im Film) als Uberlebende (im Kino) begegnet, sind
Regelhaftigkeit, Muster und Ikonografien immer schon Bestandteil dessen, was
ausgehebelt werden soll. Sie sind konstitutiv, wenn es um Strategien der Besinfti-
gung oder auch Heilung geht. Black Hawk Down stellt iiber seine Global Player
die USA als ethisches Zentrum eines ebenso hoch entwickelten wie dadurch an-
greifbaren international agierenden politischen Apparates dar, der die hochste
(transnationale) Amtsgewalt fiir sich behauptet. Im Zuge neuer Kriege werden die
vielschichtigen Verwicklungen dieser Position in ihren lokalen, nationalen, regio-
nalen, internationalen und transnationalen Manifestationen inszeniert und mit
Vorstellungen von Geschlecht und Ethnizitit unterfiittert. Die Lektiire von Black
Hawk Down zeigt, wie die Legitimation fiir militdrische Interventionen aus der
Vorstellung einer universellen Gerechtigkeit heraus auch im Scheitern einer Mis-
sion und seiner Angst einflofenden Darstellungsweise betrachtet werden muss.
Fiir die Analyse von Kriegsfilmen mochte ich vorschlagen, Strategien der Heilung
auch dort zu vermuten, wo sie durch eine vermeintliche Evidenz der Bilder nicht
nur gestort, sondern durch Evidenz-Effekte naturalisiert, enthistorisiert und ent-
politisiert werden. Welche BilderFolgen zum Einsatz kommen und wie diese im-
mer schon in einem umfangreichen intertextuellen Kontext vor-gesehen sind und
ihre InVarianten als visuelle Politiken Wissen artikulieren, markiert innerhalb der
Politik der Bilder und im Ansichtigwerden von BilderFolgen eine analytische
Herausforderung.

1 Der Begriff neue Kriege bezeichnet den ysozial, ethnisch oder religios definierte

Verfall von Staatlichkeit und einen neuen
Typus organisierter Gewalt. Gekdmpft
wird in diesen Kriegen um Identitit, Bo-
denschitze und grundlegende Ressour-
cen wie etwa Wasser und Nahrungsmit-
tel. Waffentriger sind Partisanen, Sold-
ner, Kindersoldaten und Warlords. Nicht
mehr zwischen staatlichen Armeen wer-
den diese Kriege ausgetragen, sondern

Bevolkerungsanteile bekriegen einander,
und Partisanen oder Banden und regio-
nale Kriegsherren® fihren diese asymme-
trischen Kriege. Herfried Miinkler: Die
Neuen Kriege. Reinbek bei Hamburg
2004, S.221. Vgl. grundlegend: Mary Kal-
dor: Neue und alte Kriege. Organisierte
Gewalt im Zeitalter der Globalisierung.
Frankfurt am Main 2002.

Frauen Kunst Wissenschaft 41 (2006) 23



2 Fir die Analyse der behaupteten au-
thentischen Darstellbarkeit von Krieg
beziehe ich mich auf die Filme: Saving
Privat Ryan (1998), Behind Enemy Li-
nes (2001), We Where Soldiers (2002),
Black Hawk Down (2002), Windtalkers
(2002), Tears of Sun (2003). Eine aus-
fuhrliche Reprisentationsanalyse leistet
meine Dissertation: Nationale Narra-
tionen und Geschlechterkonstruktionen
im populiren US - amerikanischen
Kriegsfilm (Arbeitstitel).

3 Den Begriff der Vernihung verwende
ich hier in Anlehnung an den Begriff der
Suture. Die medizinische Herkunft des
Wortes — das Vernihen der Wunde —
wurde innerhalb der Psychoanalyse von
Jacques Lacan aufgenommen und impli-
ziert die wechselseitige Konstitution
von rezipierenden Subjekt und Text und
deren ,Verlotung®. Die metaphorisch
gedachte “Wunde’ soll das Gespalten-
sein des Subjektes im Lacanschen Sinne
andeuten, die von der imaginiren Voll-
standigkeit des Textes geschlossen wird.
Das Konzept der Suture wurde in den
1970er Jahren von Jean-Pierre Oudart
in die Filmtheorie Ubertragen und er-
weitert. Verkiirzt bedeutet der Begriff in
der Filmtheorie folgendes: ,,‘Suture’ is
the name given to the procedures by
means of which cinematic texts confer
subjectivity upon their viewers.“ Kaja
Silverman: The Subject of Semiotics.
New York 1983, S. 195.

4 Laut Kaja Silverman legen Darstel-
lungsparameter fest, ,was und wie die
Angehorigen unserer Kultur sehen -
wie sie Sichtbares bearbeiten und wel-
che Bedeutungen sie ihm geben®. Silver-
man bezeichnet mit dem Begriff des
,Vor-gesehenen  diejenigen Darstel-
lungsparameter, ,die sich fast unver-
meidlich aufdringen®. Kaja Silverman:
Dem Blickregime begegnen. In: Christi-
an Kravagna (Hg.): Privileg Blick. Kri-
tik der visuellen Kultur. Berlin 1997,
S. 125-156, hier: S. 58.

5 Ich beziehe mich mit dem Begriff auf
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Uberlegungen von Victor Burgin. Mit
dem Konzept der ,sequence-images®
wendet sich Burgin gegen ein gegenein-
ander Ausspielen von Standbildern und
Bewegungsbildern fiir Erinnerungen.
Burgin fithrt Uberlegungen zur Foto-
grafietheorie und Filmtheorie zusam-
men, indem er auf die performativen
Akte verweist, die sich in den sequence-
images artikulieren. ,Sequence-images®
scheint mit dem von mir verwendeten
Begriff der BilderFolgen insofern tiber-
ein zu stimmen, als das iiber die Ver-
kntipfung verschiedener BilderFolgen
Assoziationsketten entstehen. Bilder-
Folgen miussen dabei nicht der Narra-
tion folgen, konnen es aber. Umgekehrt
konnen auch neue Narrationen auf der
Verkniipfung verschiedener BilderFol-
gen entstehen. Victor Burgin: The Re-
membered Film. London 2004.

Vgl. Debbie Lisle und Andrew Pepper:
The New Face of Global Hollywood:
Black Hawk Down and the Politics of
Meta-Sovereignty. In: Contents. Cultu-
ral Politics, Volume One, Issue Two, Ju-
ly 2005, S. 165-192, hier: S. 182.

Im Januar 1968 beginnen die Nordviet-
namesen am Feiertag Tet in ganz Stud-
vietnam mit einer grofl angelegten Of-
fensive auf tiber hundert groflere und
kleinere Stidte. In den Geschichtsbii-
chern wird die TET-Offensive unter
General Giap als amerikanische Blama-
ge bewertet.

Susan Sonntag: Das Leiden anderer be-
trachten. Miinchen/Wien 2002, S. 28.
Gerhard Paul: Bilder des Krieges. Krieg
der Bilder. Die Visualisierung des Mo-
dernen Krieges. Paderborn 2004, S. 330.
Den Begriff Wunderblock verwende ich
in Anregung von Sigmund Freuds Aus-
fihrungen tiber die Funktionsweise des
Gedichtnisses. Freud erklirt an dem
Aufschreibungssystem des Wunder-
blocks wie Erinnerungen als Dauerspu-
ren in ihren Uberschreibungen im Un-
bewussten gesichert werden. Sigmund
Freud: Notiz tber den “Wunderblock®.
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In: Ders.: Gesammelte Werke, chrono-
logisch geordnet, Bd. 14: Werke aus den
Jahren 1925-1931, Frankfurt am Main,
5. Aufl. 1972, S. 3-8.

Wie Anm. 4.

Vgl. Miinkler 2004, S. 50f.

Dieses “Heilsversprechen® sehe ich als
eine Art und Weise visueller Politik. Sil-
ke Wenk fihrt in einer Verschrinkung
feministischer Blicktheorien und Theo-
rien des sozialen Gedichtnissen sowie
in Anlehnung an Chantal Mouffe Be-
stimmungen des Politischen aus, bei de-
nen es in einer analytischen Auseinan-
dersetzung mit Visualitit, sowohl um
die Politik mit Bildern gehe, als auch
darum, sich stets ,,iz der Politik der Bil-
derund ihrem Zirkulieren“ zu befinden.
Die ,Dimension des Politischen®
(Chantal Mouffe) lisst sich als eine Ebe-
ne beschreiben, ,auf der stets mit dem
Problem gekimpft wird, eine heile,
nicht-antagonistische Gesellschaft zu
reprasentieren. Und dieses unmogliche
oder nie abzuschlieffende Unterfangen
halt schlieflich die Produktion des Vi-
suellen im Gang, in und jenseits einer
strategisch geplanten Politik der Bilder
[...]. Silke Wenk: Newue Kriege, kultu-
relles Geddchtnis und visuelle Politik.
In: Frauen Kunst Wissenschaft. Heft 39,
Juni 2005, S. 122-132, hier: S. 123.
Benedict Anderson definiert die Nation
auflerdem als begrenzt und souverin.
Mit dem Begriff WeltNation werden
transnationale Aspekte, wie sie tber
Hollywoodproduktionen  hergestellt
werden, betont. Zum Konzept der Na-
tion vgl. Benedict Anderson: Die Erfin-
dung der Nation. Zur Karriere eines er-
folgreichen Konzepts. Frankfurt am
Main 1988, S. 15 u. S. 17.

Mit der Victimization wandte Holly-
wood verstirkt in den Vietnamkriegsfil-
men eine filmische Strategie an, die sich
schon nach dem Zweiten Weltkrieg in
der Art und Weise der Darstellung des
deutschen Gegners bewihrt hatte. Als
in den 1950er Jahren der bundesdeut-
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sche Markt fiir Hollywood interessant
wurde und die neue deutsche Bundes-
wehr als Verbiindeter anerkannt wurde,
konnte auch der deutsche Soldat nicht
mehr als Nazi oder als Personifikation
des Bosen schlechthin dargestellt wer-
den. Ahnlich wie im deutschen Nach-
kriegsfilm, wurden die deutschen Solda-
ten als Menschen dargestellt, die ihre
militirische Pflicht erfiillen und dabei
einfach nur versuchten, ithre Haut zu
retten. Zum Begriff der Victimization,
vgl. Gaylyn Studlar, David Desser: Ne-
ver Having to Say You’re Sorry: Ram-
bo’s Rewriting of the Vietnam War. In:
Linda Dittmar und Gene Michaud
(Hg.): From Hanoi to Hollywood, The
Vietnam War in America Film. New
Brunswick / London 1990, S. 104. Zur
Verbindungslinie mit dem deutschen
Nachkriegsfilm vgl. Bernd Hey: Zeirge-
schichte im Kino: Der Kriegsfilm vom
Zweiten Weltkrieg bis Vietnam. In: Ge-
schichte in Wissenschaft und Unter-
richt, 1996, S. 579-589.

Vgl. Louis Althusser: Ideologie und
ideologische Staatsapparate. Berlin 1977,
S. 148.

Das Scheitern kiindigt sich aber auch
schon vor dem Einsatz im Verkennen
kultureller Differenz an. Zum Motiv des
Scheiterns vgl. Eckhard Pabst: , LET"S
GO AND GETTHIS THING DONE*“
Krieg als Fortsetzung kultureller Diffe-
renzen mit anderen Mitteln in Ridley
Scotts Black Hawk Down. In: Christer
Petersen (Hg.): Zeichen des Krieges in
Literatur, Film und den Medien. Bd. 1
Nordamerika und Europa, Kiel 2004,
S. 170-193.

Die rassifizierende Struktur des Films
wird auch in der Musiksetzung deutlich.
Monbiot schreibt zugespitzt: ,,[the So-
malis] are accompanied by sinister Arab
techno, while the US forces are trailed
by violins, oboes und vocals inspired by
Enya.“ George Monbiot: Both Savior
und Victim: Black Hawk Down Creates
a New and Dangerous Myth of Ameri-
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can Nationhood. In: The Gardian, 29.
January 2002.

Vgl. z.B. Aufnahmen der CH-53E He-
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