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Die neuere wissenschaftliche Forschung nimmt Historien zunehmend
auch als Konstruktionen bzw. Ubereinkiinfte in Prozessen gesellschaft-
licher Kommunikation wahr, denen die Mediation von Moral- und
Wertvorstellungen innewohnt. Im Hinblick auf die Einstellungen gegen-
iiber Militdr und Krieg spielt auch das Kino eine Rolle; eine Analyse der
narrativen Strukturen von Kriegsfilmen wird daher Einsichten in das
Phénomen des »Banal Militarism« liefern (vgl. Virchow/Thomas 2004).
Eine Verianderung dieser narrativen Strukturen in Bezug auf Militér,
Patriotismus und Krieg zeigt die Analyse der Entwicklung amerika-
nischer Kriegsfilme seit den Ereignissen des 11. September 2001. Als
Schliisselfigur eines Films liefern der Filmheld sowie die von ihm im
Rahmen des Handlungskonflikts eingeschlagenen Losungswege die In-
terpretationsgrundlage, um die moralischen Haltungen, die sich unter der
filmischen Oberfldche verbergen, zu erkennen und einzuordnen. Zentral
hierbei ist die filmische Darstellung des Kriegshelden, der sich als Han-
dlungstriger innerhalb des jeweiligen Konflikts bewegt und durch seine
Erlebnisse, Taten und Haltungen den Wertehorizont skizziert, vor dem
sich die Filmhandlung entfaltet. Anhand dieser Werte lassen sich Riick-
schliisse ziehen auf die gesellschaftlichen Auffassungen von Krieg, die
innerhalb des jeweiligen Films propagiert werden. Eine filmische Riick-
besinnung auf Kriegshelden, die bereitwillig ihr Leben geben, insbeson-
dere in Verbindung mit sowohl individuell wie auch kollektiv trauma-
tisch besetzten Situationen, Darstellungen von Krieg als Symbol konstan-
ter zivilisatorischer Selbsterneuerung, implizierte Schicksalhaftigkeit
zwischenstaatlicher Gewaltanwendung und ein Wiederaufleben des Biir-
gerkriegsfilms, welcher schon immer fiir die Uberwindung der inneren
Spaltung als dem amerikanischen Kriegs-trauma per se steht, liefern in
Prozessen einer Veralltiglichung des Mili-tarischen Schablonen fiir eine
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verstarkte Identifikation mit dem kriege-rischen Habitus. Der Beitrag
skizziert zunichst die Entwicklung des Kriegsfilmgenres, um sich dann
einer medientheoretischen Argu-mentation tiber die Rolle von Film fiir
die Verbreitung von Geschichts-wahrnehmungen zuzuwenden.

DER AMERIKANISCHE KRIEGSFILM

In den USA war die Bedeutung von Kriegsfilmen schon frith wichtigen
Akteuren in Politik und Militdr bewusst: Als ein besonderer amerika-
nischer Ausdruck von Geschichtsbewusstsein liefert das Kino mit dem
Kriegsfilm seit jeher einen Teil des Materials, aus dem Amerikaner ihre
Auffassungen iiber Kriege formen konnten (vgl. Basinger 2003; Suid
2002; Rother 1998). Gleichzeitig entsprang den filmischen Bearbei-
tungen zwischenstaatlicher Gewalt stets auch ein politischer Kommentar,
wie er generell in jeder Form von Stellungnahme zu einem gesellschaft-
lichen Status Quo implizit enthalten ist. Bereits vor 1920 lésst sich eine
Zusammenarbeit der Streitkrdfte mit den Produzenten von Filmen nach-
weisen, in denen das Militdr dargestellt wurde (vgl. Suid 2002: 12-23).
Mit dem Eintritt der USA in den Zweiten Weltkrieg begann Hollywood,
motiviert durch politischen Druck und Profitinteresse, seine kultur- und
informationspolitischen Aufgaben deutlicher wahr zu nehmen. Nach dem
Zweiten Weltkrieg trat das Fernsehen seinen Siegeszug an, und mit Viet-
nam bzw. Somalia wurde die Zweischneidigkeit der Kriegsberichter-
stattung deutlich: Alle konfliktbeteiligten Akteure hatten gelernt, die Me-
dien — und mit ihnen die gesamte zivile Infrastruktur — zu instrumenta-
lisieren, um die 6ffentliche Meinung und die Politik zu beein-flussen.
Dies fiihrte zu einem Ringen um den Zugriff auf samtliche Mittel struk-
tureller Aneignung (insbesondere in den Bereichen Informations- und
Transportwesen), und dieser Kampf wird mit Ideen, Bildern und Vor-
stellungen ausgetragen, die mit Hilfe von Erzdhlungen verbreitet und
herausgefordert werden. Er dreht sich folglich um die Kontrolle medialer
Erzéghlformen und Verbreitungsméglichkeiten. Wihrend dem Fernsehen
dabei die unmittelbare Prisentation von Kriegsereignissen entgegen
kommt, entspricht deren mittelbare Représentation durch Kriegsfilme
dem Charakter des Kinos.

Nachdem in den frithen 1990er Jahren die Entwicklung des Kriegs-
films zu einem Stillstand gekommen war (vgl. Basinger 2003: 332-341;
Suid 2002: 645-673), schnellte die Produktion von amerikanischen
Filmen, in denen kriegerische Auseinandersetzungen thematisiert wer-
den, nach dem 11. September 2001 in betrdchtlichem Ausmal3 nach oben
und erlebt eine wahre Renaissance (ebd.). Dabei ist nicht nur die Art von
Filmen, die unter die klassische Bezeichnung »Kriegsfilm« fallen, wie
etwa Black Hawk Down (Ridley Scott, USA 2001), Hart’s War (Gregory
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Hoblit, USA 2002), We were Soldiers (Randall Wallace, USA/D 2002),
Windtalkers (John Woo, USA 2002), Tears of the Sun (Antoine Fuqua,
USA 2003), Master and Commander (Peter Weir, USA 2003), Saints
and Soldiers (Ryan Little, USA 2003), The Last Samurai (Edward
Zwick, USA/NZ/J 2003) oder The Alamo (John Lee Hancock, USA
2004), wieder verstarkt in Produktion gegangen, sondern das Thema
»Krieg« hat auch auf andere Genres ausgestrahlt. Der Fantas-tische Film
eignet es sich an durch King Arthur (Antoine Fuqua, USA/IRL 2004),
The Manchurian Candidate (Jonathan Demme, USA 2004) oder die The
Lord of the Rings Trilogy (Peter Jackson, USA/NZ/D 2001-2003), das
Monumentalkino erwacht mit ihm in 7roy (Wolfgang Petersen, USA/
M/UK 2004), Alexander (Oliver Stone, USA/NL/D/UK 2004) und King-
dom of Heaven (Ridley Scott, USA 2005) zu neuem Leben, Dokumentar-
filmer wie Paul Alexander mit Brothers in Arms (USA 2003), Errol
Morris mit The Fog of War (USA 2003), Michael Moore mit Fahrenheit
9/11 (USA 2004) sowie George Butler mit Going Upriver — The Long
War of John Kerry (USA 2004) entdecken es fiir sich, und als eine Welle
von »Civil-War-Filmen« kommen Wicked Spring (Kevin Hershberger,
USA 2002), Gods and Generals (Ronald F. Maxwell, USA 2003) und
Cold Mountain (Anthony Minghella, USA 2003) sowie Strike the Tent
(A. Blaine Miller, USA 2005) auf den ameri-kanischen Markt. Die
Spannbreite der hinter den Kriegsdarstellungen liegenden potenziellen
Thematiken reicht von Golfkriegs-Paranoia tiiber riickwirkende Ein-
bettungen nationaler Mythen und epischen Schlachten zwischen Gut und
Bose bis zum Verschwimmen der Grenze zwischen intelligenter Doku-
mentation und plumper Propaganda. Um die neuen Stromungen des ame-
rikanischen Kriegskinos im Rahmen einer Unter-suchung von »Banalem
Militarismus« handhabbar zu machen, kon-zentriert sich vorliegende
Untersuchung auf Spielfilme aus Produktionen mit maBgeblicher US-
amerikanischer Beteiligung, die nach dem 11. September 2001 in den
USA in die Kinos kamen, und in denen militdrische Kampfhandlungen
(vorzugsweise des US-Militirs) vor dem Hintergrund realer oder fiktiver
Kriegsschauplitze dargestellt werden.

Die sozio-historische Funktion von Kriegskino

Die Analyse der zeitgendssischen US-amerikanischen Kriegsfilme er-
schlieBt deren sich in verschiedenen Kontexten wiederholende Repré-
sentationstrategien, mit deren Hilfe kriegerische Auseinandersetzung als
zentraler Teil des nationalen und individuellen amerikanischen Selbst-
verstindnisses prasentiert wird. Das Kino stellt sich so in den Dienst
eines gesellschaftlichen Mechanismus’ nationaler Besinnung, mit dessen
Hilfe sich das Trauma von New York verarbeiten ldsst. Im Rahmen
dieser Form von »Banal Nationalism« (vgl. Billig 1995) stellen die
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jungsten filmischen Auflagen militdrischer Kampthandlungen eine Neu-
bearbeitung amerikanischer Kriegstraumata dar, die sich auf den ver-
schiedenen Bedeutungsebenen der Filme materialisieren. Weil das
Wiederaufleben des »Civil-War-Films« eine bedeutende Funktion inner-
halb dieser komplexen Entwicklung des amerikanischen Kriegskinos hat,
habe ich diese Entwicklung »Rebirth of a Nation« genannt (vgl. Hennig
2004). Der im Folgenden zu Grunde liegende filmanalytische Ansatz
geht davon aus, dass mediale Repréisentationen von Krieg als Narrative
in die gesellschaftlichen Prozesse kollektiver Konsensbildung eingebettet
sind. Auf diese Weise lassen sich die im Phédnomen »Rebirth of a
Nation« enthaltenen Anteile von banalem Militarismus identifizieren.
Das Schichtenmodell des narrativen Films (vgl. Schleicher 1991) eignet
sich im Rahmen dieses Ansatzes als Analysemodell, denn es beschreibt
die Tiefenstrukturen filmisch reprasentierter Narrative, wobei die unter-
schiedlichen Schichten jeweils verschiedene Stadien der Konstruktion
bzw. Rezeption der betreffenden filmischen Sujets beschreiben, die in-
einander verschachtelt sind. Wahrend die oberste Schicht als Ebene der
Prasentation die konkreten Mittel filmischer Darbietung beschreibt (Bild-
gestaltung, Montage etc., vgl. Bordwell 1985), verweist die unterste
Schicht, im Lichte des konzeptionellen Rahmens, auf den jeweiligen
»Weltentwurf« eines Films, sowie auf die damit verbundenen Selek-
tionsprozesse, welche auf die Gesamtmenge realer Geschehnisse zuriick
verweisen. Diese »Riickanbindung« ist im Fall von Kriegsfilmen beson-
ders ausgeprigt, denn es liegt in der Natur ihres Gegenstandes, Fiktion
und Wirklichkeit durch die Konstruktion einer dramatischen Handlung
vor einem historischen Hintergrund auf direkte Weise zu ver-binden.
Auch wenn die akkurate Darstellung von Geschichte noch nie eine der
Starken Hollywoods gewesen ist, bietet gerade das klassische Erzahlkino
mit seiner assoziativ-emotionalen Wirkweise eine intensive Art der An-
teilnahme an seiner Form von Geschichte(n). Auf der unters-ten Ebene
des Schichtenmodells findet daher die Einbettung der im Film darge-
stellten Thematiken und ihrer spezifischen Konstruktion als Narra-tive in
den gesellschaftlichen Kontext statt. Deren Analyse verdeutlicht die
Sinngebung, mit deren Hilfe das Kino die Konstruktion kollektiver natio-
naler Identitdt unterstiitzt; es muss daher als Medium zur Ver-breitung
von Geschichtswahrnehmungen gesehen werden (zum Zu-sammenhang
von kollektiver Identitdt und Geschichtswahrnehmung vgl. Straub 1998).

Film als wohlgeformte Erzdahlung

Waihrend filmische Geschichte immer eine Dramatisierung darstellt und
damit teilweise fiktiv bleiben muss, ist ihre emotionale Wirkung, das
Erleben der Geschichte, stets eine reale Erfahrung, die in einen narra-
tiven Kontext eingebettet ist. Nach David Carr formen Narrative die
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Basis menschlicher Identitit, stellen sie doch die grundlegende Orga-
nisationsform dar, nach der Menschen ihre Erfahrungen strukturieren.
Das gilt sowohl fiir die individuelle Ebene als auch fiir die gemein-
schaftliche Ebene, welche die Individuen einbindet. Folglich stellen
Narrative ein Hauptmerkmal unserer historischen Existenz dar (vgl. Carr
1991). Gleichzeitig miissen »Historien« stets als Konstruktionen be-
griffen werden, die aus Ubereinkiinften resultieren, die in Prozessen so-
zialer Kommunikation verhandelt wurden, und die durch einen kreati-ven
Akt eine technologische oder materielle Form und damit einen ge-wissen
Grad an Objektivitit erlangt haben (vgl. Straub 1998: 84-85), sei es z.B.
als Text, als Monument oder als Film. Damit konnen Filme, die ein
historisches Sujet behandeln, tatséchlich einen Einfluss auf die Selbst-
wahrnehmung einer Gesellschaft haben. Um unser Verhiltnis zu solchen
Représentationen dramatisierter Geschichte zu verstehen, ist es notwen-
dig zu analysieren, wie die Struktur von Narrativen zur Kon-struktion
von Geschichte beitrdgt, indem sie die Kluft authebt zwischen der Chro-
nik von Geschehnissen und deren Dramatisierung. Die Identi-fikation der
Merkmale einer »wohlgeformten Erzdhlung«, deren Funk-tion die Pro-
duktion kultureller Werte ist (Gergen 1998: 199), liefert hierfiir not-
wendige Anhaltspunkte:

»Mit der Festlegung eines bestimmten Endpunkts und seiner Ausstattung mit einem
bestimmten Wert, mit der Bevélkerung der Erzahlung mit ganz bestimmten Akteuren
und Gegebenheiten tritt der Erzahler in ein Reich der moralischen und politischen
Bewertung ein. Als wertvoll gelten bestimmte Ziele (wie >gewinnen< im Gegensatz
zum Handeln ohne Wettbewerbsgeist), bestimmte Individuen (wie Helden und
Schurken im Unterschied zu Gemeinschaften) und besondere Formen der Beschrei-
bung (beispielsweise der Welt als materiellc im Gegensatz zu »spirituell<)« (Gergen
1998: 187).

Eine glaubhafte Erzdhlung beriicksichtigt auBerdem spezifische kultu-
relle und subkulturelle Errungenschaften, die als soziale Formen »objek-
tiver« Bewertung verstanden werden miissen, d.h. eine »wahre Ge-
schichte« stellt nicht zwingend eine Erzdhlung von tatsdchlichen Ge-
schehnissen dar, sondern registriert vielmehr einen bestimmten Zustand
im Bezug auf eine spezielle Gemeinschaft (vgl. Gergen 1998: 184).
Narrative schaffen aber nicht nur kommunikative Welten, sondern sind
selbst oft Bestandteile institutionalisierter Muster gesellschaftlichen Ver-
haltens und helfen in diesem Sinne bei der Erhaltung (bzw. bei der
Verdnderung) kultureller Tradition. Damit muss aber die Féahigkeit von
Geschichte, »Wahrheiten« zu erschaffen, als kulturell definiert ver-
standen werden, wobei die Messbarkeit dieser Wahrheiten direkt mit be-
stimmten Gemeinschaften verbunden ist, und deren Aufrechterhaltung
von der Fahigkeit dieser Gemeinschaften abhingt, kollektive Realititen
kontinuierlich (neu) zu verhandeln. Da auf diese Weise Historien und
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thre Narrative untrennbar mit kulturellen Werten und moralischen
Standards verbunden sind, impliziert das Ausdriicken bestimmter Tradi-
tionen stets Zustimmung fiir die jeweilige Vorstellung tiber das Gute, das
sie verkorpern. Reprisentationen von Geschichte handeln dement-
sprechend nur teilweise von der Vergangenheit, deren Bedeutung in
Bezug auf das kulturelle Leben und dessen Wertespektrum aus einer
jeweiligen Gegenwart heraus (re-)konstruiert wird, um aktuelle Auf-
fassungen dariiber zu erhalten, was »richtig« ist und was »falsch«. Im
offentlichen Diskurs entsteht »Konsens« (bzw. eine als geltend und als
mehrheitlich anerkannt prisentierte Ubereinkunft) iiber eine gemeinsame
Geschichte in Bezug auf geteilte kulturelle Identitit, wodurch in ver-
schiedenen Gemeinschaften unterschiedliche Vorstellungen dariiber ent-
stehen konnen, auf welche Weise gemeinsame Vergangenheit gebildet
wird und was sie beinhalten sollte. Auf diese Weise gewinnt der 6ffent-
liche Diskurs tiber kollektive Geschichte eine immense politische Be-
deutung, und da es eine Frage kommunikativer und medialer Ver-
handlungen ist, welche Version die Oberhand gewinnt, beinhaltet der
offentliche Diskurs iiber Vergangeheit stets strategische Anteile struk-
tureller Aneignung. Die Medien, als Vermittler des gesellschaftlichen
Diskurses tiber kollektive Vergangenheiten und ihrer Reprisentationen,
nehmen eine zentrale Stellung ein bei der Definition kultureller Identitét,
und im Hinblick auf das Kino liefert uns die Analyse der narrativen
Strukturen von Kriegsfilmen Einsichten in dessen Beitrag zum Pha-
nomen des »Banalen Militarismus«. Auf diese Weise kann die sozialpsy-
chologische Funktion der Narrative, die im Mittelpunkt der dynamischen
Prozesse zwischen Erinnerungskulturen und Mediationen von Moral-
und Wertvorstellungen stehen, im zeitgendssischen populdren Kino
identifiziert werden als Mittel zur Konstruktion von gesellschaftlichem
»Konsens«, in dessen Rahmen gemeinsame Geschichte(n), kollektive
Erinnerung(en), soziale Mythen und ideologische Werte impliziert sind.
Mit Hilfe der Analyse werden diese Haltungen offensichtlich gemacht
und verdeutlicht, wie sehr das Kino eine spezielle (amerikanische) Form
von Geschichts- und Politikbewusstsein darstellt — im vorliegenden Fall
mit besonderem Augenmerk auf die Rolle des Militdrs und des Krieges
innerhalb dieses Diskurses.
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AKTUELLE REPRASENTATIONEN VON KRIEG UND
IHRE BEDEUTUNGEN

Black Hawk Down und der Wendepunkt eines Genres

Mit Unterstlitzung des Militdrs und der Regierung konnten der Regisseur
Ridley Scott und der Produzent Jerry Bruckheimer ihren Film Black
Hawk Down noch im Dezember 2001 in die amerikanischen Kinos
bringen (vgl. Suid 2002: 670; Virchow/Thomas 2005: 301). Der Beginn
des Films — untertitelt als »Hungersnot biblischen Ausmafles« — verweist
durch dsthetisierte Bilder im Stil der Nachrichten- und Hilfskampagnen,
mit denen im Jahre 1992 der gesellschaftliche Konsens fir ein mili-
tirisches Eingreifen der USA in Somalia mobilisiert wurde (vgl.
Livingston 1997), auf Zeit, Ort und Motiv des sich in den folgenden zwei
Filmstunden abspielenden Hauserkampfes. Der Film belebt die Schlacht
von Mogadischu mit einer Akkuratheit wieder, wie man sie sich von
einem Kriegsdrama mit historischem Hintergrund nur wiinschen kann
(vgl. Suid 2002: 670), gleichzeitig legen die einseitige Sichtweise der
Filmhandlung und die Beschrinkung auf die Kampfhandlungen der den
Somalis militdrisch weit tiberlegenen amerikanischen Elite-Soldaten dem
Rezipienten Gefiihle von Heldenmut, Stolz und Patriotismus nahe. Mit
Hilfe einiger markanter Analysebeispiele wird die Dynamik der Kon-
struktion dieser Gefiihle deutlich sowie die metaphorische Tragweite der
durch sie implizierten Werthaltungen. Mit einem Dialog zwischen dem
amerikanischen General und einem gefangenen somalischen Waffen-
hindler verweist der Film schon frith auf die blutige Eskalation des Mo-
gadischu-Einsatzes am 3. Oktober 1993: Im Laufe dieses Verhors eta-
bliert die Kameraarbeit durch dezente Aufnahmeperspektiven die Unter-
legenheit des Generals gegeniiber dem Geschéftsmann. Der Dialog unter-
mauert die Position der USA als fragwiirdig, indem der Somali einen
Vergleich zieht mit dem Revolverduell am O.K. Corral in Tombstone,
bei dem 1881 Wyatt Earp, seine Briider und Doc Holliday die Clanton-
und die McLaury-Briider konfrontierten. Die in Black Hawk Down von
dem afrikanischen Gefangenen zu »K.O.« verdrehte Abkiirzung deutet
auf eine Umkehrung, denn in Mogadischu werden nicht die Krifte von
Recht und Gesetz siegen, und damit wird der Ausgang der Schlacht alles
andere sein als »O.K.«. AufBlerdem steht der Verweis auf das wohl
berithmteste Duell des Wilden Westens als Methapher fiir die »schief3-
wiitige« Haltung der amerikanischen Soldaten (die Ehrenhaftigkeit der
Helden von Tombstone ist deutlich umstrittener als im modernen
Western dargestellt), die an weiteren Stellen im Film aufgegriffen wird.
Zum Beispiel wird einer der amerikanischen Soldaten im Basislager von
einem Vorgesetzten zurechtgewiesen, weil er seine geladene Waffe un-
gesichert mit sich tragt. Der Soldat kriimmt seinen Zeigefinger vor dem
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Gesicht des Vorgesetzten, wihrend er antwortet, dass dieser Finger seine
Sicherung sei. Damit impliziert er, die Fdhigkeit und die Autoritit zu
besitzen, sich tiber die allgemein giiltigen militdrischen Regeln hinweg
zu setzen, wihrend ihn die Geste selbst als »trigger-happy« bezeichnet.
Spiter entgegnet der gleiche Soldat, wihrend er sich darauf vorbereitet,
sich erneut in das Kampfgebiet zu begeben, einem Kameraden, der An-
stalten macht, ihn zu begleiten, dass er selbst besser kimpfe, wenn er auf
sich allein gestellt sei. Diese Szene spielt sich kurz vor Ende des Films
ab und kann im Rahmen weiterer politischer Implikationen des Films als
Aussage gegen die Unterordnung amerikanischer Streitkrifte unter die
Militardoktrin der Vereinten Nationen gelesen werden, in der sich das
Selbstverstindnis der Vereinigten Staaten als »schief3freudiger Primus
inter Pares« widerspiegelt. Diese Tendenz im Hegemonialstreben der
Vereinigten Staaten von Amerika zieht sich durch die gesamte Erfolgs-
geschichte des Medienprodukts »Schlacht von Mogadischu«, angefangen
bei der an den Nachrichtenwerten des »violence journalism« (Sparre
2000: 254) orientierten Berichterstattung in den frithen 1990er Jahren
iber Film- und Zeitungsdokumentationen Mitte des vergangenen Jahr-
zehnts bis zu dem Bestseller (vgl. Bowden 2001), durch welchen die
Schlacht von Mogadischu ihr besser bekanntes alias Black Hawk Down
erhielt, sowie dessen gleichnamiger Adaption fiir die Leinwand (inkl.
DVD- und Computerspiel-Vermarktung). Die Mechanismen des »Bana-
len Militarismus« innerhalb der filmischen (Re-)Konstruktion von Ge-
schichte treten in der Gesamtentwicklung des Produkts deutlich hervor
und zwar unabhéngig von den Ereignissen des 11. Septembers, durch
welche die Wahrnehmung von Black Hawk Down allgemein verzerrt
wurde. Zunichst ist Scotts Film nédmlich prinzipiell ein patriotisch aufge-
ladener Kriegsfilm wie jeder andere durchschnittliche Vertreter seines
Genres auch. Er ist nicht mehr oder weniger rassistisch aufgeladen als
die meisten anderen Filme, in denen der Gegner aus einem islamisch
bzw. arabisch beeinflussten Kulturkreis stammt (vgl. Michalek 1989),
und auch wenn die Darstellung der Somalis eher oberflichlich bleibt, so
lasst sich das Gleiche tiber die Darstellung der amerikanischen Soldaten
sagen. Zusétzlich tibersahen Kritiker in der durch 9/11 beeinflussten
Stimmung sogar das kritische Potenzial des Films, das sich zum Beispiel
in den glorifizierenden Hubschrauberszenen in Verbindung mit einem
rockigen Soundtrack zeigt, einer Referenz an den Hubschrauberangriff in
Francis Ford Coppolas Apocalypse Now (USA 1979), eine der prominen-
testen Szenen innerhalb des Geschichte des Kriegsfilmgenres tiberhaupt.
Ein Regisseur wie Ridley Scott muss sich im Klaren dariiber gewesen
sein, dass ein Verweis auf diesen Vietnam-Kriegsfilm das implizite
kritische Potenzial mit sich bringt, das diesem Filmklassiker innewohnt.
In diesem Sinne argumentiert auch Suid:
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»After September 11, the cinematic images [in Black Hawk Down], however much
blood flowed and however many men died, had the power to reinforce the patriotism
that swept the United States« (Suid 2002: 673).

Viel signifikanter fiir die Analyse von Verschiebungen in Prozessen
eines »Banalen Militarismus« nach dem 11. September ist die Rolle des
Films als Einschnitt innerhalb der Entwicklungsgeschichte des Kriegs-
films: Zunichst ein Film in klassischer Combat-Tradition, stiirzen mit
den beiden Hubschraubern auch die Genrekonventionen ab. Scott de-
konstruiert auf intelligente Weise die Regeln des Kampfes fiir das Pub-
likum und fiir die Charaktere des Films, indem er auf unbekannte Ikono-
graphie setzt (vgl. Basinger 2003: 339): Das Schlachtfeld in den Stralen
ist uniibersichtlich, die Kémpfer der Gegenseite tragen keine eindeutigen
Erkennungsmerkmale, die Grenzen zwischen Zivilisten und Kombattan-
ten sind flieBend, die Strategien der Kampfparteien nicht vorhersehbar
bzw. auller Kontrolle. Wahrend die Mission der Soldaten im Chaos ver-
sinkt, verlieren auch die Rezipienten mehr und mehr die Orientierung,
was auf der Ebene filmischer Umsetzung mit der Art von Kriegen korre-
liert, mit der sich demokratische Nationen in Szenarien nach Ende des
Kalten Krieges mehr und mehr konfrontiert sehen (vgl. Miinkler 2002).

Der neue Stil von Trauma und Heldenmythos

Die Entwicklung eines der traditionsreichsten amerikanischen Film-
genres hat durch Black Hawk Down mit den modernen Aspekten bzw.
mit der Représentation heutiger Kriege gleich gezogen. Genau diese Ent-
wicklung aber wurde mit der durch den 11. September 2001 ausgelGsten
neuen Welle von Patriotismus abgeschnitten und in traditionellere Bah-
nen zuriickgefiihrt. So ist z.B. das kritische Potenzial eines Filmhelden
gegeniiber dem Krieg, das von ihm im Laufe der Evolution des Genres,
insbesondere seit Vietnam, entwickelt wurde, quasi vollstindig getilgt
worden. Der von Randall Wallace gedrehte Film We were Soldiers
beispielsweise gibt sich auf eine Weise visuell und emotional, als sei die
Entwicklung der letzten 30 Jahre innerhalb der Filme tiber den Vietnam-
Krieg niemals geschehen (vgl. Basinger 2003: 340), vielmehr bietet We
were Soldiers eine siegreiche Perspektive auf das kollektive amerika-
nische Kriegstrauma des letzten Jahrhunderts, indem er die erste Ausein-
andersetzung im Rahmen des amerikanischen Engagements als milita-
rischen Erfolg eines Himmelfahrtskommandos portraitiert, wunderbar
hervorgehoben durch Parallelen zu General Custers Heldenmythos. Der
Film beschreibt Ausbildung und Einsatz der ersten amerikanischen
Mission im Vietnam-Krieg nach klassischem Erzéhlschema: Unter Lt.
Col. Hal Moore (Mel Gibson) wird die Air-Cavalry neu zusammen-
gestellt, parallel dazu préasentiert der Film das Privatleben der Soldaten,
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deren Familien, Ehefrauen und Kinder. Dabei verkniipft die Darstel-
lungsweise mit der Figur des Helden vielfiltige Eigenschaften, z.B.
seinen bis zur Waghalsigkeit reichenden Mut bei gleichzeitiger Dienst-
ergebenheit (er testete vor diesem Einsatz Fallschirm-Prototypen). Er
wird als liebevoller Familienvater dargestellt, seinen Méannern gegeniiber
beweist er Fithrungsqualititen, wobei auch die soldatische Mannerbande
als Familie dargestellt wird (dazu dient ein Gleichnis der Sioux-Indianer,
in dem alle Krieger von allen Frauen des Stammes gesdugt wurden und
alle Ménner zu allen Frauen Mutter sagen, alle also Briider sind). Seinem
Land ist Lt. Col. Moore treu ergeben, und den Gefahren seines Berufs
blickt er ins Auge, sogar als seinem Regiment die Nummer Sieben zu-
geteilt wird und der Film, unter Rickgriff auf General Custer, dem
scheinbar unabwendbarem Massaker damit durch ein schlechtes Omen
voraus greift (The Last Samurai bedient sich ebenfalls des Custer-
Mythos’, wenn auch in anderem Zusammenhang). In seiner Abschieds-
ansprache beteuert Moore/Gibson, dass er personlich den ersten Fuf3 auf
das Schlachtfeld setzen wird und sein Ful3 auch der letzte sein wird, der
es verldsst. Spiter demonstriert uns die Kamera aufdringlich, wie er sein
Versprechen einldst. Die vietnamesischen Soldaten in We were Soldiers
werden nicht — wie in vielen anderen Filmen — vollkommen entperso-
nalisiert dargestellt: Sie haben ebenfalls Familien und erfiillen genauso
ihre soldatischen Pflichten. In der Gebetsszene wird ihnen sogar das
gleiche Anrecht zugesprochen, unter den Augen des Herrn zu kdmpfen.
Doch schon wenig spiter entpuppt sich diese Aussage als ironisch, denn
es folgt die Bitte, die heidnischen Gebete der Gegner nicht zu erhéren
und die USA gewinnen zu lassen. Insgesamt erscheint die personalisierte
Inszenierung des Gegners gestelzt, und gegen Ende des Films wird die
Funktion dieser Darstellung deutlich: Die Lebensgeféhrtin eines gefal-
lenen vietnamesischen Soldaten bekommt dessen Kriegstagebuch,
welches wihrend der Schlacht in amerikanische Hinde fiel, von Moore/
Gibson zugeschickt. Der Film benutzt den personalisierten Gegner, um
an ihm die Tugenden des amerikanischen Soldaten kontrastieren zu
konnen. Das Ende des Films zeigt das Vietnam-Kriegsdenkmal, ab-
schlieBend werden die Soldaten, die in der im Film dargestellten Schlacht
gefallenen sind, mit Namen genannt. Der Film ist ein Heldenepos zum
Gedenken an die Gefallenen, die Botschaft des in ihm enthaltenen
»Banal Militarism« ist klar: Der taktische Sieg im Rahmen der strate-
gischen Niederlage wird herausgehoben, um eine positive Identifika-
tionsflache fiir das hier transportierte Wertesystem und dessen Bedeu-
tung fiir das kollektive Selbstverstindnis einer kriegerischen Nation zu
bieten. Mit Mel Gibsons Heldenhaftigkeit stellt We were Soldiers eine
abstrakte Reprisentationsform von konstruktiv aufgearbeiteten Kriegs-
traumata dar. Andere Helden des zeitgendssischen US-amerikanischen
Kriegsfilms streben ebenfalls nach Léuterung eines Kriegstraumas, wie
etwa Nicholas Cage in Windtalkers oder Tom Cruise in The Last Samu-
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rai, die durch erneutes Durchleben der traumatisierenden Situation ver-
suchen, ihr personliches Scheitern durch Erfolg bzw. durch Martyrium
wieder gut zu machen. Die innere Reise des Helden, seine Selbst-
reflexion zur Uberwindung des Krieges, wurde eingetauscht gegen die
soldatische Pflicht zu sterben. Hier wird offensichtlich, wie sehr eine kri-
tische Haltung gegeniiber Krieg in den Hintergrund getreten ist, wihrend
die bewaffneten Konflikte aus Amerikas Vergangenheit sich zu stili-
sierten Darstellungen nationaler Mythen von Heldentum und Erlésung
gewandelt haben (vgl. Hochgeschwender 2003).

Krieg als Wesenmerkmal der Natur

Auch der mit Oscars pramierte Master and Commander von Peter Weir
bietet heldenhafte Tugenden im Uberfluss, wihrend mit kritischer
Reflexion derselben gegeizt wird: Russel Crowe alias Capt. »Lucky
Jack« Aubrey gibt sich zur Zeit der napoleonischen Kriege als erfahrener
Draufgiinger mit stolzer Autoritit, je nach Situation génnerhaft, ener-
gisch, bestimmt oder fiirsorglich und immer pflichtbewusst. Um der
Autoritit von Capt. Aubrey Gewicht zu verleihen, setzt Weir als Symbol
im Rahmen seiner Erzdhlstrategie das Bild von Admiral Nelson ein,
unter dem der Kapitin gedient hat. Wichtig ist hierbei besonders die
Geste des Kapitins, der einem jungen Offiziersanwirter, der durch ein
Gefecht einen Arm verlor, ein Buch aber Admiral Nelson schenkt. Der
Innenband des Buches zeigt den Admiral ebenfalls mit fehlendem Arm:
Die Botschaft der Szene ist die Ermutigung der Jugend, die Ver-
deutlichung der Kraft der Hoffnung und des Selbstvertrauens, inspiriert
durch Vorbilder und Idole, und eine Aufforderung, mutig in den Kampf
zu ziehen, was der Junge in der Endschlacht des Films dann auch mit
groflem Erfolg tut und damit selbst zum potenziellen Kriegshelden wird.
Opfer missen ebenfalls gebracht werden: Der beste Freund des Jungen
stirbt im Kampf, und neben den zahlreichen Toten, die der Krieg fordert,
stechen der Verlust eines Kameraden am Kap Horn und der Selbstmord
eines Offiziersanwirters, der dem Druck der Fiithrungsrolle nicht Stand
hielt, hervor. In den Opfern und Schicksalsschldgen spiegelt sich immer
wieder ein Grundthema der Darstellung, ndmlich die Abhingigkeit des
Menschen von hoheren Méchten, Schicksal und Natur, die auch auf dem
Schiff in der Person des Naturforschers priasent ist. Als Alter Ego der
Heldenfigur wagt Dr. Stephen Maturin/Paul Bettany, Schiffsarzt, Biologe
und Freund des Kapitins, dessen ehrgeizige Haltung zu kritisieren. In
bezeichnender Weise wird der Arzt dafiir bei einem Unfall angeschossen,
quasi eine Sanktionierung der Haltung, die sich gegen Obrigkeit und
Bestimmung auflehnt. Auch biblischen Motiven trigt der Film Re-
chnung, wenn beim Gedenkgottesdienst fiir den Selbstmorder endlich der
lang ersehnte Wind die lange Flaute beendet — ganz so, wie es zuvor das
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Orakel, der schweigende alte Seebir, voraus gesagt hatte, der nur noch
zusammenhangslos aus der Bibel zitiert, nachdem sein Kopfschuss in
einer spektakulédren Operation durch den Doktor behandelt wurde (er
setzte ihm eine Miinze aus Edelmetall ein). Die Schiffe stehen explizit
fiir die jeweiligen am Konflikt beteiligten Akteure und sind damit stark
national aufgeladen, was in den AuBerungen im Film so weit geht, den
Anderen kulturell (als barbarisch) abzulehnen und zu beké&mpfen. Dieser
indirekte Hinweis auf die Gerechtigkeit des Krieges und das offene Ende
des Films verweisen, in Zusammenhang mit den Darstellungen der
Kampfe auf dem Ozean als ewiges Katz und Maus Spiel, das hin und her
wogt zwischen Kriegsgliick und -list sowie zwischen Strategie und Mate-
rial, auf einen Kreislauf der Natur, dem auch der Krieg angehort und
unterliegt. Hier zeigt sich ein weiterer Aspekt von »Banalem Mili-ta-
rismus«, denn Krieg ist damit nicht mehr nur ein potenzieller Initiations-
ritus auf dem Weg in eine ménnlich dominierte Gesellschaft, sondern
vielmehr ein allgemeines Symbol fiir eine grundlegendere Dyna-mik
konstanter zivilisatorischer Selbsterneuerungsprozesse: Die Kriegshelden
in Master and Commander und The Last Samurai sehen sich einer
evolutiondren Entwicklung von Technologie ausgeliefert, die sich als die
Natur des Krieges deuten ldsst bzw. mit welcher deutlich wird, wie sehr
Krieg als ein zur Natur gehoriges Phdnomen aufgefasst wird — ein
Wandel, mit dem der kriegerische Habitus zum notwendigen Bestandteil
des Menschen wird. Im Rahmen dieser filmischen Form von »Banalem
Militarismus« liefern Helden, denen keine Wahl bleibt, als die Leiden
des Krieges zu durchleben, ihrem Publikum Bewiltigungsstrategien, um
die dunklen Stunden der Geschichte erfolgreich in die kollektive Psyche
zu integrieren, denn man kidmpft und stirbt wieder fiir »das Gute«.
Besonders deutlich wird diese Haltung innerhalb des neuen amerika-
nischen Kriegskinos in dem Film The Alamo, dessen Inhalt einer Meta-
pher trotzigen Aufbegehrens amerikanischen Stolzes im Angesicht di-
rekter Bedrohung des eigenen Territoriums gleicht, verkleidet als texa-
nischer Mythos von Heldenmut und Martyrium fiir die Werte der Freiheit
und Inbegriff des schieBfreudigen Primus inter Pares innerhalb des
amerikanischen Selbstverstdndnisses — stand doch Texas mit seinem
Sonderweg als einziger Bundesstaat, der auf eine Vergangenheit als
selbststdndige Republik zuriickblicken kann, stets als Sinnbild fur den
freiheitsliebenden (und Waffen tragenden) und unabhingigen Einzel-
génger: texanischer Cowboy — amerikanischer Held (vgl. McEnteer
2004).

Die Renaissance des Biirgerkrieges

Im Rahmen der Wiedergeburt von Kriegsdarstellungen aus Hollywood
nach dem 11.September 2001 materialisert sich, in Europa tendenziell
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unbemerkt, auch eine neue Welle von Filmen iiber den amerikanischen
Biirgerkrieg. Der »Civil-War-Film« stand schon immer fiir die Uber-
windung eines kollektiven Traumas (vgl. Chadwick 2002), fiir die innere
Heilung der nationalen Psyche der Vereinigten Staaten von Amerika.
Dementsprechend beschrinken sich diese Filme tendenziell auf die
klassische Combat-Tradition ohne eine der beiden Konfliktparteien voll-
stindig zu denunzieren, was einer endgiiltigen Wiedervereinigung im
Wege stiinde. Im »Civil-War-Combat-Film« sind es also weniger die
unmittelbaren Inhalte der jeweiligen Filme selbst, als die Tatsache des
auflebenden Phianomens als solchem, welche die These unterstreicht, das
neue Hollywoodkino integriere mit seinen spezifischen Formen von
»Banal Militarism« den Mythos von Krieg als evolutionérer und schick-
salhaft gegebener Erscheinung der Natur in die Heilung der amerika-
nischen Psyche nach dem 11. September 2001. Auch Cold Mountain
(Regie: Anthony Minghella), der wohl in Europa am stirksten rezipierte
»Civil-War-Film« der neuen Welle, nimmt sich hier nicht aus, obwohl er
vermeintlich starke Anti-Kriegstendenzen aufweist. Es stehen namlich
nicht die Schrecken des Kampfes an sich, sondern die iiblen internen Zu-
stainde im Inneren das Landes, hervorgerufen durch die selbstgefilligen
Aktionen der »Home Guard«, im Vordergrund der Darstellung von
Kriegsereignissen. Mehr noch als in We were Soldiers und Master and
Commander dominieren christliche Motive die Einbindung der Charak-
tere in die Wirren des Krieges. Cold Mountain untermauert damit eben-
falls den Subtext von Kriegen als schicksalshaft bestimmten Ereignissen:
Wenn die letzte Einstellung von Inmans (Jude Law) Tod einer auf dem
Kopf stehenden Kreuzigungsszene gleicht, dann wird deutlich, dass zwar
der Kampf gegen die innere Zerissenheit der Nation kein sinnloser ist,
dass Inman aber sanktioniert wird, weil er ein Deserteur ist.

DIE FILMISCHE VERMITTLUNG DES
KRIEGERISCHEN HABITUS

Filme dokumentieren die Situation ihrer Zeit, im Medium Kino mani-
festiert sich eine populidre Form des Diskurses kollektiver Gedachtnis-
bildung und dank Hollywood finden geschichtliche Stoffe ein Massen-
publikum. Erfolgreiche Spielfilme setzen sich mit gesellschaftlichen
Fragen von allgemeiner Bedeutung auseinander, in ihrem Zugriff auf
historische Stoffe vermitteln sie Facetten nationaler Identitdt und beleben
die entsprechenden Mythen als neue Muster wieder (vgl. Rother 1998).
Ein Blick auf weitere aktuelle Kriegsdarstellungen bestitigt die Ver-
breitung des »Banalen Militarismus« im Rahmen der neuen Reprisenta-
tionsstrategien. Die neueren Kriegsfilme aus Hollywood zeigen uner-
schrockene Soldaten, die mit allen Mitteln fiir ihre Ideale einstehen und
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notfalls das eigene Leben fiir die Freiheit geben, bevor das Filmende uns
die Werte veranschaulicht, fiir die sich zu sterben gelohnt hat: Freie
Menschen, geeint in bescheidenem Wohlstand und eingebettet in eine
befriedete Nation. Der Wertewandel im neueren Kriegsfilm vermittelt,
dass eine kritische Haltung gegeniiber Krieg in den Hintergrund getreten
ist. Die innere Reise des Kriegers zur Uberwindung vorzivilisatorischen
Konfliktmanagements (vgl. Simon 2002: 29) wurde abgeldst vom Ster-
ben als notwendigem Teil von Krieg und gesellschaftlicher Erneuerung
und Modernisierung. Der Kriegsheld hat seine lang erarbeitete kritische
Grundeinstellung zuriickgetauscht gegen die vollstindige Identifikation
mit kriegerischer Ideologie. Hinter dem Versuch, das Trauma durch er-
neute Kampfhandlungen zu tilgen, verbirgt sich eine Rachevorstellung.
Die Idee, eine Krise durch erfolgreiche Re-Inszenierung zu iiberwinden,
bejaht deren Gesamtumstinde und stellt damit eine grundsétzliche Re-
Identifikation mit Sinn und Mitteln des Krieges dar. Das neue Ver-stind-
nis von Krieg in Hollywood spiegelt den gesellschaftlichen Einstellungs-
wandel, der das traumatische Ungliick von New York und die milita-
rischen Auseinandersetzungen, die in diesem Zusammenhang von den
Vereinigten Staaten gefiihrt worden sind, in nationale Identifika-tions-
angebote tiberfithrt und unter Riickgriff auf die Mechanismen des »Banal
Militarism« den Krieg als notwendigen Bestandteil menschlichen Lebens
symbolisiert.
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