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L'Homme ZF.G. 3. Jg./H.1

Schaulust und Kasernendrill

Uberlegungen zum militarischen Narrativen am Beispiel
Fred Zinnemanns ,From Here to Eternity* (USA 1953)

Gabriele Jutz

Mit den Bildern, die das Kino von Frauen entwirft und in Umlauf setzt,
beschattigt sich die feministische Forschung seit den fruhen 7Qer Jah-
ren. Standen zu Beginn inhaltsorientierte, dem Kenntlichmachen von
Rollenklischees verpfiichtete Fimanalysen im Vordergrund, so I1aBt sich
ab Mitte der 70er Jahre Interesse an einer theoretisch-methodischen
Neuorientierung erkennen.! Unter dem EinfluB aligemeiner Entwicklun-
gen in der Filmwissenschaft wird das Kino nunmehr als Dispositiv
betrachtet, das nicht nur auf der Ebene des Filmischen, sondern auch
auf der des Kinematografischen mit Fragen geschlechtsspezifischer
Identitat befaft ist. In internationaler Sicht sind feministische ,Ansétze"
heute integrativer Bestandteil der filmwissenschaftlichen Diskussion.
Erst durch sie wurde eine Theoretisierung des Geschlechts als histo-
risch-soziale Analysekategorie ermdglicht und ein filmanalytisches In-
strumentarium entwickelt, das es gestattet, Reprasentationen der Ge-
schlechterdifferenz jenseits von spekulativen Impressionismen zu erfas-
sen. Doch diesen Erweiterungen hinsichtlich der Methode (von der
Inhaltsanalyse auf die Analyse des Films als Text) und des Gegenstands-
bereichs (vom Einzelfilm auf das kinematografische Dispositiv) steht
eine von den Anfangen bis zur Gegenwart unvermindert starke Zentrie-
rung auf ,Frauenbilder” in einem weiten Sinn gegenliber, gait es doch
zunachst, weibliche Interessen zu artikulieren und durchzusetzen.

Heterosexuelle Méannlichkeit wurde dabei in ihrer Funktion als struk-
turgebende Norm zwar kritisiert, war aber nur Anlaf und selten Schau-
platz der Auseinandersetzungen. Mein Pladoyer flr einen kritischen Blick
auf Mannerkérper bedeutet weder, daB ich einer Ausgewogenheit der
Perspektive das Wort reden mdchte, noch daB ich die Forschung zu
.Frauenbildern” fir abgeschlossen halte. Nicht um einen radikalen Blick-
wechsel soll es daher im folgenden gehen, wohi aber um den Versuch,
einige Analysemethoden, die im Kontext feministischer Forschung ent-
wickelt wurden, auf Formen hierarchischer Beziehungen zwischen Man-
nern anzuwenden,

1 Markiert wird diese , theoretische Wende" durch Laura Mulveys einflufireichen Artike!:
Visual Pleasure and Narrative Cinema, in: Screen, 16, 3 (1975), 6 —18.
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Eine weitere einschrankende Bemerkung betrifft die Filmauswahl. Erst
hatte ich die Absicht, feministische Methoden komparatistisch zu erpro-
ben und ein historisches Korpus von Filmen zum Thema ,Krieg" zu
erstellen. Letztendlich zog ich jedoch die Untersuchung eines einzigen
Films — Fred Zinnemanns ,From Here to Eternity" (,Verdammt in alle
Ewigkeit", USA 1953) — vor, was den Vorteil bietet, textuelle Mechanis-
men der Bedeutungsproduktion in ihrer Relevanz fur die filmische Dar-
stellung der Geschlechter im Detail demonstrieren zu kdnnen.

In Zinnemanns Film vermischen sich Elemente des Kriegsfilms mit
melodramatischen Konfliktkonstellationen. Die Handlung spielt in einer
Einheit der US-Armee auf Hawaii unmittetbar vor Kriegseintritt der Verei-
nigten Staaten. Deshalb kommen militarische Aktivitaten, abgesehen
vom finalen Héhepunkt, dem japanischen Angriff auf Pearl Harbour, nur
am Rande und eingebunden in die Darsteliung des Kasernenalltags vor.
Doch die Beziehungen der einzelnen Méanner zueinander — ihr Kampf
um Macht, Kontrolle und Autoritét — reprasentieren ihrerseits eine Art
Kriegsschauplatz. Hier der Filminhalt:

Hawaii im Jahre 1941. Robert E. Lee Prewitt (Montgomery CIift), vormals
Korporal im Musikcorps und erfolgreicher Boxer, meldet sich freiwillig als
Infanterist zum Dienst in der Schofield-Kaserne. Der Kompaniechef Captain
Holmes (Philip Ober), ein obsessiver Verfechter kommunitarer Werte, ver-
sucht, indem er Schikanen gegentiber Prewitt zulaBt oder sogar férdert, ihn
zum Eintritt in die Box-Staffel der Kompanie zu zwingen. Prewitts beharrliche
Weigerung hat einen guten Grund: Durch sein Verschulden verlor einst bei
einem Boxkampf sein Gegner das Augenlicht. Einer der wenigen auf Prewitts
Seite ist Sergeant Milt Warden (Burt Lancaster). Obwohl er 20 Jahre Festung*”
riskiert, geht er ein Liebesverhaitnis mit Karen Holmes (Deborah Kerr), der
Frau seines Vorgesetzten, ein. Karen, der Heimlichkeiten tberdrissig, méchte
ihre Beziehung legalisieren und dréngt ihn, das Offizierspatent zu erwerben.
Etwa zur selben Zeit lernt Prewitt in einem Pivatclub, zu dem er durch seinen
Freund Angelo Maggio (Frank Sinatra) Zutritt findet, Aima ,Lorene” Burke
(Donna Reed) kennen, eine selbsténdige Frau, die ein klares Ziel vor Augen
hat. Mit dem Geld, das sie durch ihre Arbeit als Gesellschaftsdame im Club
verdient, will sie in die Staaten zurlickkehren und eine gesicherte Existenz
aufbauen. Obwoh! Alma Prewitt liebt, lehnt sie eine Heirat mit ihm ab, nicht
zuletzt deshalb, weil ihr Traum vom sozialen Aufstieg mit einem gewdhnlichen
Soldaten als Ehemann nicht vereinbar ist. Schwerer noch als Prewitt selbst,
der durch Warden einen gewissen Schutz vor Willkirakten geniefit, hat es sein
hitzképfiger Freund Maggio. Wegen unerlaubten Entfernens von der Truppe
wird er zu sechs Monaten Gefangnis verurteilt. Dort figt ihm der sadistische
Sergeant Judson (Ernest Borgnine) so schwere kérperliche MiBhandlungen
2u, daB er an deren Folgen bei einem Fluchtversuch stirbt. Prewitt rdcht den
Tod seines Freundes, desertiert und versteckt sich schwer verletzt bei Aima.
In der Zwischenzeit hat die Militarspitze von Captain Holmes unverantwortli-
chem Verhalten gegenuber den ihm anvertrauten Méannern erfahren, und
Holmes muB sich vor dem Commanding General verantworten. Da beiden
Seiten an einer , glatten” Losung gelegen ist, wird eine Kriegsgerichtsverhand-
lung vermieden und die Verabschiedung des Captain aus dem Heeresdienst
aufgrund eines freiwilligen Antrags beschlossen. Obwohl nun alle duBeren
Schwierigkeiten, die einer Verbindung mit Karen im Wege standen, beseitigt
sind, 1aBt Warden sie mit ihrem Mann in die Staaten zuriickgehen. Prewitt, der
sich in Almas Haus langweilt und seine Tage mit Trinken verbringt, erféhrt via
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Radio vom japanischen Angriff auf Pearl Harbour. Weder Almas Argumente,
noch ihre Trénen kénnen ihn von dem EntschiuB3, zu seiner Kompanie zurick-
zukehren, abbringen. Auf dem Weg dorthin wird er aus Versehen von den
eigenen Leuten erschossen. Die letzte Sequenz zeigt Karen und Alma Seite
an Seite an der Reling eines Schiffes stehen, das Hawaii gerade verlaBt.

Blickhierarchien

Auf der Ebene der Erzahlistruktur kennt das Hollywoodkino, als dessen
Produkt ,From Here to Eternity" rezipiert werden muB, unterschiedliche
Strategien, um narrative Hierarchien einzufihren. Im wesentlichen sind
es drei formale Ebenen, die zur Privilegierung einzelner Filmfiguren
beitragen kdnnen: einmal die Ebene der Tonspur — durch Entwicklung
einer autonomen Off-Stimme, die ,Uber" dem Bild stehend das Gesche-
hen subjektiv kommentiert (,kérperlose Stimme"); dann die Ebene der
Handlungsstruktur — durch den Einsatz von Riackblenden, die person-
liche Erfahrungen und Erinnerungen einer Figur einbringen; schlieBlich
die Ebene der Kameraeinstellung — durch Ausarbeitung eines subjek-
tiven Blickpunkts.? Diese narrativen Verfahren begriinden Subjektposi-
tionen im Text und entscheiden dadurch letztendlich, welchen Figuren
filmisch-symbolische Macht bzw. diskursive Autoritat zukommt. Sie sind,
wie feministische Filmanalysen nachgewiesen haben, geschiechtsspe-
zifisch kodiert, da sie die Konstitution mannlicher Subjektivitat einseitig
beginstigen und der Frau, entsprechend den Normen der herrschenden
Ideclogie, den Objekistatus zuweisen. Die lineare und chronologische
Erzahiweise von ,From Here to Eternity” verzichtet sowohl auf Rickblen-
den als auch auf den Einsatz der Off-Stimme. Es lassen sich also weder
auf der Ebene der Tonspur noch auf der der Handlungsstruktur domi-
nante Erzahlperspektiven herauslosen. Narrative Hierarchien fihrt Zin-
nemanns Film hingegen (iber das Blickdispositiv ein. Die von der femi-
nistischen Kritik unterstitzte These vom ,mannlichen Blick" behauptet
eine geschlechtsspezifische Differenzierung in eine aktive Subjekt- und
eine passive Objekt-Position (Sehen vs. Angesehenwerden). Im Kontext
eines Films, der wie ,From Here to Eternity” hierarchische Beziehungen
zwischen Mannern thematisiert, verdient daher die Frage Interesse, ob
jene Blickmuster, die traditionellerweise fur die Darstellung der Ge-
schlechterdifferenz zur Anwendung kommen, auch auf die Représenta-
tion intrasexueller Relationen EinfluB haben. Der Wechsel von einem
objektiv-neutralen Kamerablick auf eine subjektive Einstellung,® in der
die Kamera die Position einer Filmfigur einnimmt und diese dadurch
privilegiert, scheint in ,From Here to Eternity", abgesehen von ,gewéhn-
lichen" SchuB/GegenschuB-Aufnahmen,* mit der Etablierung hierarchi-

2 Vgl. Christine Noll-Brinckmann, Selbstverleugnung als autonomer Akt. Beobachtun-
gen zu Anthony Manns Film ,Raw Deal” (1948), in: Frauen und Film, 33 (1985), 49— 66,
51

3 In einer subjektiven Einstellung bzw. Kamera (point of view shot) gibt die Kamera das
Blickfeld einer Figur wieder — man sieht nicht sie selbst, sondern nur das, was
Gegenstand ihres Blickes ist.

4 Als dramaturgisches Mittel dient dieses Verfahren bevorzugt zur bildlichen Auflosung
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scher Oppositionen auf der Inhaltsebene in Verbindung zu stehen.
Dieser Eindruck kann tberpruft werden, indem fir den Handlungsverlauf
zentrale Ereignisse (die EinfGhrung neuer Charaktere und/oder narrative
Umschwunge), die inter- oder intrasexuelle Uber- bzw. Unterordnungs-
verhéltnisse begrinden, zundchst isoliert und dann mit den ihnen ent-
sprechenden formalen Verfahren auf der Ebene der Kameraeinstellung

verglichen werden.

INHALTLICHE EBENE

Narratives Ereignis®
| — Erste Begegnung Warden/Prewitt

I — Erste Begegnung Holmes/Prewitt
Il — Erste Begegnung Warden/Karen
IV — Erste Begegnung Prewitl/Alma
V — Ubergabe Maggios an Judson
Vi — Konfrontation Holmes/Militarspitze

FORMALE EBENE (Kamera)

eingeleitet durch:

— Subjektiver Blick Wardens auf Pre-
witt

— Objektive Kamera

— Subjektiver Blick Wardens auf Karen

— Subjektiver Blick Prewitts auf Alma

— Objektive Kamera

— Subjektiver Blick zweier Vertreter des

Headquarters auf Holmes in Autsicht
— Subjektiver Blick Prewitts auf Judson
— Objektive Kamera

VIl — Rache Prewitts an Judson

Il —Japanischer Angriff auf Pearl
Harbour

IX —Tod Prewitts verschuldet durch
Soldaten seiner Kompanie

— Leichte Untersicht der aufrecht oben
am Rand eines Sandkraters stehen-
den Soldaten / Schnitt / Leichte Auf-
sicht auf das Gesicht Prewitts in
GroBaufnahme, der unten am Bo-
den des Kraters ausgestreckt liegt

Diese Gegenuberstellung zeigt erstens, daB nicht jede Einflhrung einer
hierarchischen Opposition auf inhaltlicher Ebene mit der Ausarbeitung
eines privilegierten Blickpunkts Hand in Hand geht, und zweitens, daf
die subjektive Kamera nicht das einzige Mittel ist, um formale Dominanz-
relationen herzustellen. Dennoch ist die Beziehung zwischen Inhalt und
Form nicht willklrlich, sondern gehorcht bestimmten Regeln, die Auf-
schiuB uber die durch den Film transportierten ideologischen Werte
geben kénnen. Sehen wir deshalb nun im Detail, welche Positionen der
Text begunstigt, welche er benachteiligt.

Die narrativen Ereignisse I und IV thematisieren inhaltlich relevante
intersexuelle Begegnungen (Warden/Karen und Prewitt/Alma). Sie be-
statigen, was feministische Untersuchungen in zahlreichen Einzelanaly-
sen festgehalten haben: Das Privileg des Blicks ist ein Privileg des
Geschlechts. Die visuelle Behandlung von Karen bzw. Alma mobilisiert
eine fir das Hollywoodkino charakteristische Konvention, derzufolge die
Protagonistin (ber den mannlichen Blick eingefUhrt wird, der neben

von Gespréachssituationen, wobei die Gesprachspartner abwechselnd als Blicksub-
jekt und als Blickobjekt gezeigt werden.

5 Es versteht sich von selbst, daB meine Segmentierung in Abhangigkeit von narrativen
Ereignissen nicht mit einer sequentiellen Gliederung identisch ist, da zentrale Figuren
und/oder narrative Umschwiinge unabhéngig vom Beginn oder Ende einer filmischen
Sequenz eingeflhrt werden k&nnen. So finden beispielsweise die ersten vier narrati-
ven Ereignisse in der ersten Sequenz des Films (., Dienstantritt Prewitts™) statt.
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Begehren auch Uberlegenheit, Wissen
und Macht signifiziert. Da solche Attribu-
te im Rahmen einer phallozentrischen
Logik exklusiv dem Mann zustehen, haf-
tet Filmfrauen, die ihrerseits Uber einen
aktiven Blick verfugen, immer etwas Pro-
blematisches an, und die Story schafft in
diesen Fallen haufig ein Gegengewicht,
indem sie die blickenden Frauen mora-
lisch disqualifiziert. Auf jeden Fall stellen
Frauenbilder, die sich der ihnen zuge-
dachten passiven Rolle als Blickobjekt
widersetzen, gleichermalen eine Gefahr
far méannliche Wahrnehmungsweisen
wie fur traditionelle Reprasentationssy-
steme dar. DaB ,From Here to Eternity"
hingegen auf eine sorgfaitige ge-
schlechtsspezifische Differenzierung
der Positionen Sehen/Angesehenwer-
den Wert legt und dadurch nicht bloB
gelaufige Erzahlkonventionen, sondern
auch den Status der Frau als Schauob-
jekt zementiert, beweisen die Szenen
Warden/Karen" bzw. ,Prewitt/Aima“.
Dochin ,From Here to Eternity" mani-
festieren sich Machtverhaitnisse nicht
nur zwischen den Geschlechtern. Auch
ein mannlicher Charakter kann, wie die
narrativen Ereignisse |, VI und VIl bele-
gen, Gegenstand eines subjektiven
mannlichen Blicks sein. Bei der ersten
Begegnung Warden/Prewitt (I) fihrt des
Sergeants Blick den Protagonisten zwar
nicht in die Geschichte ein (eine solche
visuelle Behandlung wird nur Frauen zu-
teil!), definiert aber Prewitts Stellung in-
nerhalb der militarischen Ordnung. In
jener Einstellung, die Wardens Auftritt
vorangeht, sehen wir Prewitt aus der Gblichen Perspektive des ,unsicht-
baren Dritten” den Aufenthaltsraum der Kompanie betreten, wo er ohne
Umschweife ein Queue von der Wand nimmt und sich dem Billard zu
widmen beginnt. Wardens Stimme unterbricht sein Spiel.

DIALOGE BILD

W: Hoffentlich stor' ich den Herrnnicht!  Warden (Abb. 5)

Off: Name? ) Subjektive auf Prewitt (Abb. 6)
P: Prewitt. Hierher versetzt von Fort

Shatter.

W: Von Ihnen hab' ich schon gehért!  Warden

P: Ich auch von Ihnen, Sergeant. Prewitt
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P: Sie sind jetzt bei der Infanterie, Pre- Warden u. Prewitt
witt. Hier kommt zuerst der Dienst und

n nochmal' der Dienst.

Wardens Auftauchen involviert Prewitt in
eine hierarchische Beziehung und legt
ihn auf die untergeordnete Position des
Blickobjekts fest, was der inhaltlichen
Opposition Vorgesetzter vs. Untergebe-
ner entspricht; in weiterer Hinsicht mar-
kiert es die Grenze zwischen Spiel und
Ernst, Vergnugen und Pflicht, Begehren
und Gesetz. In der gesamten ersten Se-
quenz (,Dienstantritt Prewitts") repra-
sentiert Warden uneingeschrankt den
Anspruch auf militarische Autoritat, wel-
chen Captain Holmes aus Pflichtverges-
senheit nicht aufrechtzuerhalten imstan-
de ist. Deshalb wird der subjektive Blick,
der inhaltlich eigentlich Holmes zustun-
de — dieser, und nicht Warden ist ja
letztendlich fur die Schikanen verant-
wortlich, — an Warden delegiert.

Die zweite durch eine subjektive Ka-
mera eingeleitete intrasexuelle Opposi-
tion betrifft Captain Holmes' Konfronta-
tion mit der Militarspitze (VI). Die Ge-
schichte prasentiert Holmes als einen
Mann, der seine hohe militérische Stel-
lung rucksichtsios zum eigenen Vorteil
und auf Kosten anderer ausnuitzt. Seine
Verantwortungslosigkeit und Ignoranz
drucken sich sowohl in seinem Verhalt-
nis zu Karen als auch in dem zu seinen
Untergebenen aus. In erster Linie um
sein Vergnigen besorgt, ist Holmes
haufig vom Dienst abwesend und ber-
last Warden die Arbeit. ,Der Alte ginge
ganz schon baden, wenn ich nicht da
war’ und den ganzen Mist fur ihn ma-
chen wirde", auBert der Sergeant ein-
mal respektlos Uber seinen Vorgesetz-
ten. Nur vorgeblich kommunitére Inter-

essen, in Wirklichkeit aber seinen eigenen beruflichen Aufstieg hat
Holmes im Auge, als er mit allen Mitteln versucht, Prewitt zum Eintritt in
die Box-Staffel der Kompanie zu bewegen. In welchem MaB ein solches
Verhalten Ungerechtigkeit und Willkir Vorschub leistet, wird insbeson-
dere im Umfeld jener Szene deutlich, wo sich Prewitt durch einen
Ranghoheren zum Kampf provozieren 1ast. Wahrend Holmes mit einer
Mischung aus Genugtuung und Begeisterung das brutale Schauspiel im
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Kasernenhof verfolgt und sich bereits dem Ziel seiner Wunsche nahe
glaubt, tauchen, vom Captain unbemerkt, zwei Vertreter des Headqua-
ters im ersten Stock eines Kasernengebaudes (Abb. 7) auf. Ihr Erschei-
nen, das ausgleichende Gerechtigkeit verspricht, erfolgt unvermittelt und
fUhrt einen radikalen Umschwung im Handlungsverlauf herbei, in dessen
Folge der Tater zum Opfer wird. In formaler Hinsicht nimmt ihr subjektiver
Blick (Abb. 8), dessen hierarchische Dimension durch die Aufsicht
verstarkt wird, jene narrativen Entwicklungen vorweg, die Holmes' selbst-
herrlichem Verhalten sowie seinen Karrieresehnstchten ein Ende setzen
sollen.

In Prewitts Mord an Sergeant Judson,

dem Gefangnisaufseher (VIIl), findet das
Thema der Vergeltung eine Fortsetzung.
Im Unterschied zu VI tritt hier allerdings
keine Ubergeordnete Instanz auf den
Plan, sondern es ist ein gewohnlicher
Soldat, der in einem Akt der Selbstjustiz
die Strafe volizieht. Diegetische und mo-
ralische Legitimation erfahrt Prewitts Tat
dadurch, da an mehreren Stellen im
Film Judsons Sadismus zur Sprache
kommt und die Zuschauer/innen daher
in ihm den Verantwortlichen fur Maggios
Tod erkennen. Formal gehorcht , Prewitts
Rache an Judson“ denselben Regeln wie
die bisher diskutierten narrativen Ereig-
nisse. Der Wechsel von einer objektiven
(Abb. 9) auf eine subjektive Kamera
(Abb. 10) legt fest, wer in der darauf
folgenden Auseinandersetzung Sieger,
wer Unterlegener sein wird.

Doch nicht immer bestétigt das Kameradispositiv, was die Inhalts-
ebene behauptet, denn die Verankerung einer fur den Fortgang der
Geschichte relevanten hierarchischen Opposition ist in Il, V und VIl nicht
mit der Ausarbeitung einer subjektiven Perspektive kombiniert. Ein be-
sonders klares Beispiel fur die Diskrepanz zwischen Inhalt und Form
liefert die filmische Darstellung des Kompaniechefs, dem eine Autoritats-
position lediglich in der Story, nicht aber im Diskurs gegonnt ist. In der
ersten Begegnung mit Prewitt wird Holmes als machtvolle Figur, die
Dominanz und Kontrolle beansprucht, eingefiihrt. Doch anders als War-
den (vgl. I) besitzt Hoimes gegenlber dem jungen Infanteristen keinen
aktiven Blick (vgl. Il), was einem Mangel an filmisch-symbolischer Macht
gleichkommt. Sein kinftiges Scheitern, das in seiner Verabschiedung
aus dem Heeresdienst gipfelt, ist somit formal bereits in der ersten
Filmsequenz angelegt. Da im Rahmen einer phallozentrischen Logik
.Sehen” Wissen" bedeutet, steht fir eine Figur mit dem Blick auch das
Wissen auf dem Spiel. Sowohl die ,Headquarter-Szene" (vgl. Vi), in der
Holmes, ohne davon Kenntnis zu nehmen, Objekt eines kontrollierenden
Blicks von oben wird, als auch die Rolle, die ihm in der Liebesatffare
zwischen Karen und Warden zuféllt, fixieren Holmes auf die Position des
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Nichtwissens. Wenn es in einem Dialog von ihm heiBt, er unterschreibe
,blind"®, was man ihm vorlegt, so bezieht sich diese Wendung zwar
vordergrundig auf Holmes' legere Arbeitsmoral, drickt aber zugleich
prazise sein prekares Verhaltnis zum Sehen bzw. zum Wissen aus und
fahrt dadurch vor Augen, wie ein latentes Bedeutungselement buchstab-
lich in eine Figur des Textes eingehen kann. Der dabei stattfindende
UbersetzungsprozeB kann in Analogie zu Freuds Begriff der Traumar-
beit® als Filmarbeit’ bezeichnet werden, da die Bedeutungsproduktion
im Traum Regeln gehorcht, die auch das Funktionieren anderer, vom
Menschen geschaffener Symbolsysteme bestimmen. In unserem Bei-
spiel erfolgt die Filmarbeit unter dem Aspekt der Verschiebung, in welcher
Freud, neben der Verdichtung, eines der wichtigsten Verfahren der
Traumarbeit erkennt. Ein latenter Gedanke, namlich Holmes' Unfahig-
keit, sich als Blicksubjekt zu konstituieren (seine ,Blindheit"), taucht, ,um
andere Elemente als Mittelpunkt geordnet" 8 im Dialog wieder auf (,er
unterschreibt blind*). Verschoben und entstellt, verliert die latente Be-
deutung, welche immerhin Holmes’ diskursive Autoritét in Abrede stellt,
auf manifester Ebene an Brisanz.

_Ebensowenig wie in Il (Holmes/Prewitt) ergreift die Kamera in V
(,Ubergabe Magglos an Judson") fir den inhaltlich Uberlegenen Partei.
Als Maggio in Begleitung eines Wachsoldaten das Dienstzimmer des
Gefangnisaufsehers betritt, erwartet ihn die Kamera dort bereits. Doch
ihr Blickpunkt ist nicht mit dem Judsons identisch, denn in der darauf
folgenden Ruckfahrt durchmift die Kamera den Raum zwischen den
Protagonisten, um schlielich sowohi Opfer wie Tater im Bild festzuhal-
ten. Die Kamera vermeidet hier eine Anbindung an Judsons Blick,
wodurch ihr die Funktion einer von den Figuren unabhéngig agierenden,
gleichsam Ubergeordneten Instanz zukommt.

Wahrend die bisher besprochenen narrativen Ereignisse ausschlieB3-
lich individuelle Charaktere in hierarchische Oppositionen verwickelten,
bringt der ,Japanische Angriff auf Pearl Harbour" (VIIl) kollektive Akteure
ins Spiel und schafft auBerdem neue Kréafteverhéltnisse, da er Vertreter
unterschiedlicher politischer Lager gegeneinander antreten laBt. Unge-
achtet dessen, daB im Verlauf der Sequenz, eingebunden in ein
SchuB/GegenschuB-Verfahren, auch subjektive Blicke vorkommen —
einmal aus der Kasernenperspektive auf ein Flugzeug, dann vom Flug-
zeug auf die unkoordiniert im Kasernenhof herumlaufenden Manner —
wird die Auseinandersetzung durch eine Reihe objektiver Einstellungen
eingeleitet, welche die ahnungslos beim Frihstick sitzenden Amerika-
ner, ihren hektischen Aufbruch, als die ersten Bomben fallen, sowie ihre
Vorbereitungen zum Gegenangriff zeigen. Die Konnotationen des Will-
kirlichen, die im kollektiven BewuBtsein mit dem ,Uberraschungsangrift*
auf Pearl Harbour verbunden sind, werden durch die Repréasentation der
Japaner als blick- und geschichtslose, anonyme Instanz transportiert.

6 Vgl. Sigmund Freud, Die Traumarbeit, in: ders., Die Traumdeutung (1900), Frankfurt
a.M. 1982, 280 —-487.

7 Vgl. Thierry Kuntzel, Le Travail du Film, in: Communications, 19 (1972), 25—239.

8 Freud, Traumarbeit, wie Anm. 6, 305.
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Die filmische Darstellung hierarchischer Oppositionen zwischen
Handiungstragern |1aBt, wie wir gesehen haben, kein einheitliches Sche-
ma erkennen. Wahrend die Kamera in Il, V und Vil objektiver und
unparteiischer Beobachter ist, privilegiert siein |, lIt, IV, Vi und VIi einzelne
Figuren durch die Ausarbeitung eines subjektiven Blickpunkts. Benach-
teiligt werden auf diese Weise Karen und Alma, weiters Holmes, Judson
und die Japaner, bevorzugt hingegen Warden sowie die Vertreter des
Headquarters. Prewitts formale Behandlung ist ambivalent. Zwar muB er
sich bei Dienstantritt Wardens Blick unterordnen, bleibt aber gegenlber
Alma und Judson visuell uberlegen. Da die formale Ebene unabhangig
von der Fixierung inhaltlicher Dominanzpositionen dariber befinden
kann, welchen Protagonisten aus erzahlerischen und/oder ideologi-
schen Grinden in ihrem Machtanspruch Unterstitzung zuteil wird, be-
sitzt sie eine kommentierende Funktion. Sie lenkt die Verteilung der
Zuschauerfinnensympathie und antizipiert mitunter auch narrative Ent-
wicklungen, was im Kontext der ideologischen Werte, die ,From Here to
Eternity* vertritt, zu sehen ist.

Fred Zinnemann hatte sich ein Jahr zuvor mit ,High Noon* (,Zwolf Uhr
Mittags*) als kritischer Kommentator der zeitgenéssischen McCarthy-
Hysterie etabliert. Die traditionelle Form des Western diente dem Regis-
seur dazu, ,eine ,Botschaft’ vorzutragen, die deutlich die Enttduschung
derisolierten amerikanischen Linken widerspiegelt: Die obligate Einsam-
keit des Westerners bildet hier den Vorwand, das verantwortungsbewuB-
te Individuum und die als feige und korrupt dargestellte Menge einander
polemisch gegeniberzustellen.”® Im Mittelpunkt von ,From Here to
Eternity” steht erneut ein kompromiBloser Einzelkémpfer, der sich fir
Gerechtigkeit ein- und gegen MachtmiBbrauch zur Wehr setzt. Dennoch
bringt der Film in Ubereinstimmung mit dem gleichnamigen Roman von
James Jones (,Dedicated to the United States Army") eine affirmativ-
identifikatorische Haltung gegeniiber der Armee als Institution zum
Ausdruck. Nicht diese ist Gegenstand der Kritik, sondern die Machen-
schaften einzelner korrupter Militars. Genau dieses Wertesystem schlagt
sich in der Filmform nieder. Holmes und Judson kommen deshalb als
Anwarter auf diskursive Autoritatspositionen erst gar nicht in Frage,
wenngleich sie in der Story Gber Entscheidungsgewalt verfligen. Aufwer-
tung durch das Kameradispositiv erfahrt hingegen die Militdrspitze,
deren narrative Funktion allerdings mit Wiederherstellung der Ordnung
auch schon erschoptt ist, sowie ein bestimmer Typus des soldatischen
Mannes, welcher in seiner unbeirrbaren Liebe zur Armee ein romanti-
sches Mannlichkeitsideal reprasentiert. In Analogie dazu entwirft ,From
Here to Eternity” ein polarisiertes Konzept von Maskulinitat. Starke und
Uberlegenheit besitzt, wer Herr seines Begehrens ist. Nicht der militari-
sche Rang, sondern die Fahigkeit zur Selbstdisziplin verschafft diesen
Helden, die nichts lieber als Soldaten sind, Autoritit. Traditionell mann-
liche Eigenschaften wie Harte, Entschlossenheit, KompromiBlosigkeit
und Sturheit erscheinen in einem positiven Licht, sind sie doch Ausdruck
einer exklusiven geschlechtsspezifischen Identitat. Doch dieses Mann-

9 Ulrich Gregor u. Enno Patalas, Geschichte des Films, Il, Reinbek b. Hamburg 1976,
446.
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lichkeitsbild 148t auch masochistische Zlge zu, kehrt Schwéche in
Starke, wenn es um die Liebe zur Armee geht. Symptomatisch dafir ist
folgender Dialog zwischen Prewitt (P) und Alma (A).

A: Quélen sie dich immer noch?

P: Das kann man wohl sagen, die haben mich beinah’ fertig gemacht!

A: DaB du den Kommif3 haBt, kann ich verstehen.

P: ich hassen, warum denn?

A: Bei dem, was sie dir alles antun ...

P: Ich hab' den Kommif gern.

A: Aber mir scheint's ohne Gegenliebe.

P: Wenn man 'was liebt, braucht man nicht unbedingt wieder geliebt zu werden.
A: Ja, aber irgendwo ist auch ‘'mal Schiu3.

P: Ich bin dankbar, daB ich etwas lieben kann.

Im AnschluB daran erklart Prewitt Aima, daB ihm der KommiB nach dem
Tod seiner Eltern ein Gefahl der Zugehdrigkeit vermitteit habe. Warden
wiederum muB sich an anderer Stelle von Karen den Vorwurf gefallen
lassen, er sei mit der Armee verheiratet. Es wird deutlich, daB der
Militardienst fir die ,positiven" Helden des Films in hohem MaB Gegen-
stand einer libidindsen Besetzung ist, kraft derer er nicht nur den Platz
der Familie, sondern auch den der Frau einzunehmen imstande ist.

Mannerkorper

In ,From Here to Eternity” hat den aktiven Blick nur inne, wer als
identifikatorisches Objekt angeboten wird. In dieser Welt, wo Kasernen-
drill und KommiBbetrieb herrschen, ist das Begehren méannlich, die Frau
das Andere. Die beiden Protagonistinnen werden, wie gezeigt wurde,
nach geschlechtsspezifischen Regeln Gber den mannilichen Blick in die
Geschichte eingefuhrt, inre physische Schonheit tragt auBerdem dazu
bei, sie als Schauobijekte zu etablieren. Als Produkt Hollywoods reflektiert
Zinnemanns Film die psychologischen Zwangsvorstellungen einer bir-
gerlich-patriarchalen Gesellschaft. Er Gbernimmt die traditionelle Diffe-
renzierung der Geschlechter in aktiv/méannlich und passiv/weiblich und
codiert das Erotische in die Sprache der herrschenden Ordnung.'® Da
diese behauptet, nur die Frau kénne Gegenstand erotischer Kontempla-
tion sein, gelten im gangigen Erzahlkino alle Zeichen, die passives
Angesehenwerden konnotieren, als Hinweis auf Weiblichkeit. Ein Film,
der wie ,From Here to Eternity" inhaltlich auf die starke visuelle Prasenz
von Mannern angewiesen ist, muBl daher umso mehr darauf achten,
seine Mannlichkeitsbilder von ,feminisierenden” Dispositiven freizuhal-
ten. Privilegierte Mittel fur eine geschlechtsspezifische Codierung der
Filmsprache sind Dauer und GréBe der Einstellung, Lichtfihrung und
Bildkomposition. So bewirken beispielsweise bildfillende GroBaufnah-
men von Uberdurchschnittlich langer Dauer, sanftes, Gberstrahlendes
gleichmagiges Licht und das Dominieren von Diagonalen oder Horizon-

10 Vgl. Laura Mulvey, Visuelle Lust und narratives Kino, in: Gislind Nabakowski u.a. Hg.,
Frauen in der Kunst, |, Frankfurt a.M. 1980, 30 —46, 32.
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talen in der Regel eine ,Feminisierung” der dargestellten Figur, Aufnah-
men aus gréBerer Distanz, rascher Schnitt, harte Schatten und eine
vertikale Bildkomposition hingegen ihre ,Maskulinisierung"”.

Dem auf Manner als Schauobjekt gerichteten Blick begegnet das
dominante Kino jedoch nicht nur formal, sondern auch inhaltiich durch
die Konstruktion einer Story, die den Mannerkdrper selbst zum Kriegs-
schauplatz erhebt. In Zinnemanns Fitm muB der Held neben psychi-
schen auch physische Schikanen ertragen. Die gegen ihn verhangten
Disziplinarstrafen sind willkiirlich und zielen direkt auf den Kérper. So
wird Prewitt beispielsweise gezwungen, in voller Marschausristung ei-
nen Berg zu besteigen oder bei sengender Hitze eine Grube auszuhe-
ben. Gegen seinen Wilien verwickelt ihn ein Vorgesetzter in einen Box-
kampf, bei dem er wegen seines defensiven Verhaltens Verletzungen im
Gesicht davontragt. Aus der Messerstecherei mit Judson, dem sadisti-
schen Gefangnisaufseher, geht Prewitt zwar als Sieger, jedoch schwer
verwundet hervor. Annette Brauerhoch liefert in einer Untersuchung tber
sogenannte Mannerfilme der 80er Jahre folgende Erkldrung far den
sadistischen Umgang mit den Kérpern der Helden:

In diesem Vorgehen wird nicht nur eine Verweigerung gegentiber den etwai-
gen LuUsten eines weiblichen Publikums deutlich, sondern mehr noch die
Anerkennung und gleichzeitige Bekdmpfung des homoerotischen Verlan-
gens, das diese Filme ansprechen. ... Der mannliche Kérper (darf) in einer
heterosexuellen und patriarchalen Gesellschatt nicht eindeutig als erotisches
Objekt fur den ménnlichen Blick inszeniert werden. Diese Komponente wird
unterdrickt und der Blick auf den Kérper durch andere Dinge motiviert. So
stellen sich der Sadismus gegen den mannlichen Kérper, die Verletzungen
und Verstimmelungen als ein Mittel dar, den Kérper als Objekt der erotischen
Kontemplation zu disqualifizieren. !

Gerade weil das Hollywoodkino aus den genannten Griinden so sehr
darauf bedacht ist, den voyeuristischen Blick auf seine Helden zu ver-
meiden, verdienen jene seltenen Momente Interesse, wo die Schaulust
zugelassen wird. In dieser Hinsicht aufschiuBreich ist ,Prewitts Tod" (1X).
Wie bei den anderen narrativen Ereignissen, die Uber- und Unterord-
nungsverhéltnisse begrunden, resultiert auch hier der hierarchische
Gegensatz aus der Montage. Der Kontrast zwischen Tatern (Soldaten,
Abb. 11) und Opfer (Prewitt, Abb. 12) verdankt sich allerdings nicht der
Ausarbeitung einer privilegierten Perspektive, welche eine einfache Op-
position zwischen Blicksubjekt und Blickobjekt einflhren wirde, sondern
einer Vielzahl inszenatorischer Details, die sowohl den Bildinhalt wie
auch die Bildkomposition betreffen. Inhaltlich gehen diesem narrativen
Ereignis Prewitts Desertation, sein Aufenthalt in Almas Haus sowie sein
EntschluB, in die Kaserne zuriickzukehren, voran. Auf dem Weg dorthin
stéBt Prewitt auf Soldaten der Schofield- Kompanie, welche ihn fur einen
feindlichen Spion halten und das Feuer eréffnen. Mit letzter Kraft kann
sich Prewitt in einen Sandkrater retten, wo er jedoch seinen tédlichen
Verletzungen erliegt. Abbildung 11 zeigt die beiden fir Prewitts Tod

11 Annette Brauerhoch, Glanz und Elend der Muskelménner. Konfrontation mit einem
Genre, in: Frauen und Film, 40 (1986), 2026, 23.
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verantwortlichen Soldaten am Rand des
Kraters stehen. Sie sind aus leichter Un-
tersicht aufgenommen und signalisieren
Uberlegenheit, da sie sogar die Palme
im Hintergrund zu Gberragen scheinen.
Ihre breitbeinige, aufrechte Kdrperhal-
tung, das nach oben gerichtete Gewehr
des einen Soldaten sowie ihr Blick Gber
die Grenzen des Bildausschnitts hinaus
versichern sie der Herrschaft Uber einen
dreidimensionalen Raum. Die Uniform
als Signifikant einer institutionellen Ord-
nung verankert inr Handeln im Gesetz.
Wahrend die Darstellung der Soldaten
eine Reihe filmsprachlicher Mittel mobi-
lisiert, die Uberlegene Mannlichkeit kon-
notieren, benutzt die nachste Einstellung
(Abb. 12) feminisierende” Codes, um
Prewitts Unterlegenheit auch formal her-
vorzuheben. Die bildfullende GroBauf-
nahme seines Gesichts zerstort in ihrer Flachigkeit die lllusion der
Bildtiefe, ihre Gberdurchschnittlich lange Dauer, die Momente der Kon-
templation zulast, blockiert den HandlungsfluB3. Prewitts liegende Posi-
tion, die geschlossenen Augen, der leicht gedffnete Mund sowie die das
Licht reflektierende, von SchweiB glanzende Haut sind weitere Elemente
der Zurschaustellung. Zusammen konnotieren diese Details ,Angese-
henwerden" und bewirken, entsprechend den ideologischen Konventio-
nen des Hollywoodkinos, eine Erotisierung der dargestellten Figur. Das
militarische Narrative — in starkem MaB auf eine exklusive geschlechts-
spezifische Identitat seiner Protagonisten angewiesen — |aBt, wie es
scheint, unter der Bedingung des Todes den voyeuristischen Blick auf
Mannerkérper zu. Um zu verstehen, welche Mechanismen hier zum
Tragen kommen, ist es nicht unwichtig, noch einmal den narrativen
Kontext dieser Einstellung und insbesondere die vorangehende Se-
quenz, die Prewitts Trennung von Alma thematisiert, in Erinnerung zu
rufen. Mit Ausnahme dieser Abschiedsszene wird Prewitt als ein Mann
dargestellt, dessen Verhaltnis zu Frauen unkompliziert ist. Kurz nachdem
er Alma im New Congress Club kennengelernt hat, schlagt er inr auch schon
die Ehe vor. Aima, selbstandig und unabhangig, zieht es aber vor, unver-
heiratet zu bleiben. Erst als sie Prewitt durch seine Entscheidung flr die
Armee zu verlieren droht und alle Versuche, ihn umzustimmen, nichts
nutzen, erklart sich Aima zur Ehe bereit.

A: Prew, wo wilist du denn hin?

P: Wo werd' ich wohl hingehen? Zu meiner Kompanie!

A: Zu deiner Komapnie? Warum?

P: Warum?

A: Aber Prew, das kannst du nicht, du bist doch noch nicht gesund. Wahrschein-
lich kommst du gleich ins Militérgefangnis. Fir die bist du doch ein Deserteur.
P: Im Gegenteil. Die werden jetzt alle freilassen, weil sie jeden Einzeinen brauchen.
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A: Aber deine Wunde wird aufbrechen. Dann merken sie es sofort, daB du Judson
erstochen hast.

P: lch muB mich nur zurickmelden, dann geht alles in Ordnung. Ich mufl mich
nur zuriGckmelden.

A: Aber du kommst doch gar nicht erst hin, es wimmelt doch drauBen vor
Militarpolizei.

P: Macht mir nichts aus, ich kenn’ das Gelande.

A: Prew bleib’ doch wenigstens noch bis morgen ...

Nein Prew, geh' nicht, ich tu’ alles, was du wilist. Ich fahre mit dir in die Staaten
zurGek und wenn du willst, heirat' ich dich sogar. Wenn du jetzt gehst, sehen wir
uns nie wieder.

P: Ich muB gehen.

A (schluchzend): Wie kannst du nur zuriickwollen zu deiner Kompanie. Wie Dreck
haben sie dich behandelt, wie den letzten Dreck. So gemein wirde man nicht
‘mal einen Hund behandeln. Deinen besten Freund haben sie umgebracht.
Wieso kannst du nur zu deiner Kompanie zurlickwollen?

P: Wieso ich wieder zu meiner Kompanie zurlckwill? ich bin Soldat.

A: Ja, ja, ein Soldat, nur ein gemeiner Soldat. Bist auch noch stolz drauf. Denke
nur nicht ...

P: Ich dreh’ jetzt das Licht aus, wegen der Verdunkelung.

Inihrem Versuch, Prewitt von seinem selbstmérderischen Plan abzubrin-
gen, stellt Aima die ErfUllung der mannlichen Winsche in Aussicht und
gibt dabei ihre Unerreichbarkeit preis. Gerade diese aber hatte sie in den
Augen Prewitts so Uberaus begehrenswert erscheinen lassen. Nun, da
die Mdglichkeit einer sexuellen Beziehung in greifbare N&he rickt,
reagiert der Soldat mit ,Starrwerden”.'2 Prewitts auf Distanz bedachte
Kérperhaltung, seine Uneinsichtigkeit und Sturheit, die knappen mitunter
Almas Fragen wiederholenden Antworten und nicht zuletzt die Bekratti-
gung seiner soldatischen Identitét orientieren sich an einem Modell
phallischer Harte und haben, wie die milidrische Strammheit insgesamt,
moéglicherweise ihre Ursache im Versuch der Kastrationsabwehr. ,Har,
klar, eisig, aus Eis, von Eisen, starr werden die Manner, wenn die Néhe
der Frau splrbar wird", schreibt Klaus Theweleit Gber die Protagonisten
der vonihm untersuchten Freikorpsromane. '3 Das ,Haltung-Annehmen"
bzw. ,Starrwerden”, das im tatsachlichen Kampf vor der Attacke ge-
schieht, ist demnach eine Abwehrform, die den soldatischen Mann nicht
nur vor dem Feind, sondern auch vor dem weiblichen Begehren, einer
anderen Art von Bedrohung, schutzen soll. Es ist auch kein Zufall, daB
Prewitts Rickzug von Alma unmittelbar in Bilder des Todes und der
Zerstérung mundet, denn die Koppelung der Vorstellung ,Frau" mit
Szenen der Gewalt ist, wie Theweleits ,Mannerphantasien” belegen, ein
gangiger Topos des militérischen Narrativen, Neben anderen Beispielen
fahrt der Autor Ernst JUnger an: ,Es ist eine Stunde des Vergessens, die
ich dem Krieg stehle. Ich bin ihr Mann, dem Feuerkreis entronnen und
sitze mit ihr Hand in Hand, still und friedlich vorm Kamin. Morgen, ja
morgen vielleicht wird mir das Hirn in Flammen zerspritzen.“'* In ,From

12 Klaus Theweleit, Mannerphantasien, Basel/Frankfurt a.M. 1986, 245.

13 Ebd., 246.

14 Emst Jinger, Der Kampf als inneres Erlebnis, Berlin 1922, 69, zit. nach: Theweleit,
Mannerphantasien, wie Anm. 12, 57.
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Here to Eternity" geht Prewitts Aufbruch zwar kein friedliches Beisam-
mensein mit der Frau voran, aber Almas Angebot, ihn zu heiraten, das
ihre sexuelle Verflgbarkeit einschlieft, ist offenbar AnlaB genug, Bilder
der Gewalt heraufzubeschwdéren.

Einer dhnlichen Dynamik gehorcht die Beziehung zwischen Karen und
Warden. Die im Hollywoodkino der 50er Jahre mehrfach zitierte Liebes-
szene am nachtlichen, mondbeschienenen Strand von Hawaii,'> welche
trotz ihres glicklosen Ausgangs dem zeitgendssischen Publikum als
Inbegriff von Romantik und Hingabe in Erinnerung blieb, enthillt durch
ihr abruptes Ende die mannliche Angst vor einer realen Begegnung mit
der Frau. Nach einem Uberaus leidenschaftlichen KuB, bei dem die
Kamera vor allem das weibliche Begehren in Szene setzt, beginnt
Warden unvermittelt, Karen in aggressiver Weise der Promiskuitat zu
beschuidigen. Sein Verhaiten stellt, wie das Prewitts in der Abschieds-
szene, eine Abwehrreaktion auf weibliche Nahe dar. Da fur diese Manner
die Liebe zu Frauen und die Liebe zur Armee Gegenséatze sind, und
Hingabe daher den Verlust der soldatischen Identitat bedeutet, kann es
in ,From Here to Eternity" keine erfiilite Romanze geben. Prewitt verlaBt
Alma mit dem Argument, die Kompanie wurde in der Stunde der Gefahr
jeden Einzelnen brauchen. Warden verzichtet auf eine Offizierskarriere
und damit auch auf Karen, weil er seine alten Kameraden nicht im Stich
lassen mdchte. Auf jeden Fall entscheiden sich beide letztendlich fur die
Armee und gegen ihre Partnerinnen. Dennoch kann der Kriegsfilm auf
die Prasenz von Freundinnen, Brauten, Gattinnen oder auch Prostituier-
ten kaum verzichten, denn das Vorhandensein heterosexueller Bezie-
hungen schitzt den Soldaten vor dem in mannerblindlerischen Gemein-
schaften naheliegenden Verdacht der Homosexualitat. Und wenn gera-
de keine Frauen anwesend sind, erflllt das Reden uber sexuelle Aktivi-
taten die gleiche Funktion. Die Rolle Prewitts ist in Zinnemanns Film mit
einem Schauspieler besetzt, der in seinem Privatleben Méanner wie
Frauen liebte, dies aber vor der Offentlichkeit verbergen wollte. Karsten
Witte berichtet, daB Montgomery Clift bei der Darstellung seiner Figuren
peinlich darauf bedacht war, jede Andeutung sexueller Ambivalenz zu
vermeiden:;

In ,The Search* (Fred Zinnemann, 1948; G. J.) hilft er einem dem Holocaust
entronnenen Jungen, Vertrauen durch Kompassion zu gewinnen. Improvisiert
fagte Clift, der hier rettender und lehrender Soldat des kleinen Flichtlings ist,
einem Dialogsatz die Anrede ,my dear" hinzu. Das lieB er, in Panik, beim
amerikanischen Publikum ins schiefe Licht des virtuellen Liebhabers von
Knaben zu geraten, schneiden.'®

Verheiratet mit einem anderen (Karen) oder unzuganglich aufgrund einer
bestimmten Vorstellung vom Leben (Alma), reprasentieren die Protago-
nistinnen, ahnlich wie das in dieser Zeit duBerst populare Pin-Up, zu
Beginn des Films ein mannliches Weiblichkeitsideal, welches die Starke
des Begehrens am Grad der Unerreichbarkeit des Liebesobjekts mifit.

15 Beispielsweise in Robert Aldrichs ,Autumn Leaves, Attack!" (USA 1956) und in Billy
Wilders ,The Sevenyear ltch* (USA 1955).
16 Karsten Witte, Blatt fr Monthy, in: Frauen und Film, 40 (1986), 28 —29, 28.
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Gewinnt das Wunschbild hingegen einmal Kontur, so setzt der Mann
alles daran, sich die Frau vom Leib zu halten. Das militarische Narrative
lenkt den Affekt, der sich vordergrindig auf die Frau richtet, von ihr ab
und koppelt ihn an ein Gewaltbild (Prewitts Tod, Wardens Aggression).
Es grenzt Erotik und Sexualitét aus der Darstellung des Soldaten aus
und sexualisiert, gleichsam als Gegengewicht, all das, was Teil des
militarischen Universums ist. Dazu zéhlen der Umgang mit der Waffe,
Gewalt und Tod, haufig in Kombination mit Bildern eruptiver Erelgmsse
Uber die konnotative Aufladung von Sexualitat durch Gewalt im ameri-
kanischen Kriegsfilm der 80er Jahre schreibt Tania Modleski:

In fantasies of war, sexuality is manifested in violence, and violence carries an
explosive sexual charge. To take a particularly vivid example from a sequence
in Top Gun: as each of the two male characters goes off to have sex with the
woman he is involved with, the song ,Great Balls of Fire" plays on the
soundtrack; then the music merges into that of the theme song, while the man
go back to practicing their war games and are forced to parachute out of the
plane, which explodes as the hero's partner dies."”

Fester Bestandteil agonaler oder kriege-
rischer Diskurse ist die Metaphorik der
Waffe. In ,From Here to Eternity" wird
den Infanteristen eingehammert, das
Gewehr sei die Braut des Soldaten. Es
liegt auf der Hand, daB dadurch eine
libidinése Beziehung zur Waffe herge-
stellt werden soll, obwohl diese, was ihr
auBeres Erscheinungsbild betrifft, eher
phallisch und daher mannlich konnotiert
ist. DaB die Waffe das mannliche Geni-
tale substituieren kann, beweist eine kur-
ze Episode aus dem franzdsischen Film
.La Guerre des Polices" (Robin Davis,
1979) die bei Sigrid Schmid-Borten-
schlager'® beschrieben ist. Marléne Jo-
bert spielt darin eine Polizistin, Dienstlich
unterwegs trifft sie im Pigalle-Viertel auf
einen Mann, der ihr durch Gesten be-
deutet, sie mége naher kommen. Als sie
dieser Aufforderung Folge leistet, 6ffnet der Fremde unvermittelt seinen
Mantel und gibt sich als Exhibitionist zu erkennen. Als Reaktion imitiert
Jobert die exhibitionistische Geste des Manteloffnens und zum Vor-
schein kommt — ihre Dienstwaffe, auf die sie ostentativ hinweist, was
den Mann in die Flucht schiagt. Wahrend die Waffe im Western, im
Polizei- und Gangsterfilm fGr Macht, Virilitat und Sexualitat steht, scheint

17 Tania Modleski, A Father is Being Beaten: Male Feminism and the War Film, in: dies.,
Feminism Without Women. Culture and Criticism in a ,Postfeminist* Age, London/New
York 1991, 61—75, 62.

18 Vgl. Sigrid Schmid-Bortenschlager, The Woman With the Weapon, in: Degrés. Revue
de synthése a orientation sémiologique, 51 (1987), 1—13.

143



Jutz, Schaulust und Kasernendrill

im Kriegsfilm neben dieser ersten noch eine zweite Bedeutung zu
existieren, welche weniger die ikonischen Qualitdten des Objekts, son-
dern die imaginére Relation zwischen Soldat und Waffe in Rechnung
stelit. In Stanley Kubricks Vietnamfilm ,Full Metal Jacket" werden die
Marines angehalten, mit dem Gewehr das Bett zu teilen und ihm einen
weiblichen Vornamen zu geben. Der Gleichsetzung von Braut und Waffe
flgt der Ausbildner aus ,,From Here to Eternity" hinzu: ,Wenn eure Braut
im Einsatz versagt, habt lhr umsonst geladen!" Diese eigentimliche und
auf den ersten Blick unlogische Sexualmetaphorik, welche phallische
Potenz mit Weiblichkeit assoziiert, wird erst im Rahmen einer Theorie
verstandlich, die das militarische Imagindre auf der Grundlage femini-
stisch-psychoanalytischer Ansatze untersucht.

Oedipus Interruptus

Unsere Analyse des Blickdispositivs hat gezeigt, dafl das klassische
Erzahlkino durch die Ausarbeitung einer privilegierten Perspektive so-
wohl inter- wie auch intrasexuelle Relationen hierarchisch zu differenzie-
ren imstande ist. Diskursive Autoritat, eine Form symbolischer Macht,
manifestiert sich, wie wir gesehen haben, in Subjektpositionen. Eine
Untersuchung des Blicks in seiner Funktion als organisierendes System
kann zwar ber die textuellen Mechanismen hierarchischer Rollenvertei-
lung Auskunft geben, liefert jedoch keinen Ansatzpunkt, Prozesse der
Subjektkonstitution im Rahmen burgerlich-patriarchaler Ideologien zu
kritisieren. Mit Hilfe feministisch rekonstruierter psychoanalytischer
Theorien erscheint es hingegen madglich, die symbolischen Strukturen,
welche das amerikanische Erzahlkino dominieren, in einen sozio-kultu-
rellen, ideologiekritischen Kontext zu stellen und die Diskussion vom
Einzelfilm (seinen inhaltlichen und formalen Komponenten) auf das
kinematographische Dispositiv (die Herstellungs- und Sehbedingun-
gen) hin zu erweitern. In einer ausflhrlichen Analyse von Hitchcocks
.North by Northwest" (,Der unsichtbare Dritte”, USA 1959) hat Raymond
Bellour'? als einer der ersten narrative Strukturen nach dipalen Aspek-
ten untersucht und nachgewiesen, daB die textuelle Organisation des
klassischen Hollywoodfilms auf der Ebene der Makrostruktur einer Rein-
szenierung des Odipus- und Kastrationskomplexes entspricht. In Ana-
logie zum od|palen Szenario durchlauft der Protagomst von ,North by
Northwest" einen Parkurs, der ihn am Anfang in infantiler Abhangigkeit
von der Mutter zeigt und an dessen Ende die erfolgreiche Uberwindung
der Odipussituation steht, ausgedriickt durch Heirat, soziale Integration
und Akzeptieren des Gesetzes. Hitchcocks Held vollzieht auf diese
Weise eine Bewegung, die ihn von Unwissenheit zu Wissen, vom Ver-
kennen zum Anerkennen des Begehrens flihrt. Bellours Ansatz, der auf
die Subjekttheorie des franzésischen Psychoanalytikers Jacques Lacan
rekurriert, geht davon aus, daB die Konstitution des filmischen Subjekts
bestimmten Mechanismen gehorcht, die mit Hilfe der Psychoanalyse
erhelit werden kénnen, bzw. von der generelleren Annahme, daB die

19 Raymond Bellour, Le blocage symbolique, in: Communications, 23 (1975), 235—-350.
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Funktionsweisen des Kinos in vielem denen des UnbewuBten entspre-
chen. Obwohl eher an allgemeinen Bedingungen des Narrativen als an
geschlechtsspezifischen Codes interessiert, blieb Bellours Hitchcock-
Analyse nicht ohne EinfluB auf die feministische Diskussion. Lacans
Theorie der Subjektwerdung, entwickelt in Auseinandersetzung mit der
Freudschen Psychoanalyse und der Saussureschen Linguistik, wurde
von Filmwissenschattlerinnen aufgegriffen, um die Rolle der Frau im
dominanten Erzahlkino (beispielsweise ihre Reprasentation als fetischi-
siertes Schauobjekt) sowie die Verortung des Zuschauers als patriarcha-
les Subjekt zu erklaren. Dahinter steht die Ubergeordnete Frage nach
der Méglichkeit weiblicher Subjektivitdt bzw. weiblichen Begehrens.
Wenn wir uns als Frauen begreifen”, schreibt E. Ann Kaplan, ,deren
Rolle von ddipalen Strukturen und édipalem Diskurs bestimmt wird,
missen wir jene psychoanalytischen Prozesse untersuchen, die uns als das
Andere (Rétsel Geheimnis), als ewig und unveranderbar definierten ... Nur
so finden wir die Bruche und Spalten, durch die Frauen wieder in die
Geschichte hineinschitipfen kénnen.“?° DaB die Odipussituation als Modell
gerade fur die Analyse des militarischen Narrativen grundlegende Bedeu-
tung besitzt, spricht Steve Neale am Ende eines Aufsatzes zum amerikani-
schen Kriegsfim an: ,| would, in conclusion, propose the relationship
between Oedipal patterns and modes of narration in the war film as a topic
for further research."2' Dem Autor zufolge handelt der Kriegsfilm namlich
nicht einfach von Mannern und autoritéren Institutionen — sein eigentliches
Thema ist die Konstitution des mannlichen Subjekts.

Exkurs: Zur psychoanalytischen Subjektkonstitution

Zentral far den Kriegsfilm und verwandte Genres ist eine typisch mann-
liche Phantasie, welche die Protagonisten um Macht und Kontrolle
rivalisieren a8t und daher ddipale Dramen und Konflikte involviert. Die
Geschichte des Oedipus Rex, als deren Kernstiick die inzestudse Liebe
zur Mutter und der Todeswunsch gegenuber dem Vater angesehen
werden muB, lieferte Freud ein Modell zur Erklarung von Grundmustern
in der Entwicklungsgeschichte des Kindes, welche im Erwachsenenle-
ben wiederbelebt werden kdnnen. Dartberhinaus betonte Freud den
fundamentalen Charakter des Odipus far die Kulturgeschichte und
erklarte ihn zur universellen menschlichen Struktur des UnbewuBten.
Lacan hat vor allem die verbietende, normative Dimension der Odipus-
situation hervorgehoben. Dabei steht der Vater fur Macht und Gesetz,
folglich fur alle repressiven Funktionen einer sozialen Struktur, Er verkér-
pert jene Kategorie, die Lacan als das Symbolische bezeichnet. Dazu
Laplanche und Pontalis:

Der Odipuskomplex laBt sich nicht auf eine reale Situation reduzieren, auf die
effektive Einwirkung des Elternpaares auf das Kind. Er bezieht seine Wirksam-

20 E. Ann Kaplan, Ist der Blick mannlich?, in: Frauen und Film, 36 (1984), 45—60, 50.
21 Steve Neale, Aspects of Ideology and Narrative Form in the American War Film, in:
Screen, 32, 1 (1991), 35-57, 54.
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keit aus der Einfuhrung einer verbietenden Instanz (Verbot des Inzests), die
den Zugang zur natlrlich gesuchten Befriedigung verschlieBt und den
Wunsch und das Gesetz untrennbar miteinander verknapft ...2

Psychoanalytisch orientierte cultural studies haben im AnschluB an Freud
und Lacan dargelegt, daB die Dynamik dominanter okzidentaler Erzahl-
formen in der Tat aus der Spannung zwischen Begehren und Gesetz
resultiert. Dem Wunsch — so das paradigmatische Szenario —, der die
Suche nach dem Wertobjekt inauguriert, werden Grenzen durch Verbote,
Normen oder Regeln gesetzt; eine Losung steht erst in Aussicht, wenn
das Subjekt den Anspriichen der symbolischen Ordnung zu genigen
bereit ist, was beispielsweise durch Integration in eine Gemeinschatft,
Heirat, Unterstitzung des Gesetzes usf. geschehen kann. Es ist daher
auch kein Zufall, daB die meisten Geschichten, die die Popularkultur
erzahit, mit einem Happy End schiieBen, gestattet ein solches konven-
tionelles Ende doch, die Bewaltigung des Odipuskomplexes zu phanta-
sieren.

. In der neueren feministisch-filmtheoretischen Diskussion besitzt die
Odipussituation jedoch nicht nur als asthetische Kategorie Bedeutung.
Eine ebenso entscheidende Rolle fallt ihr als Erklarungsmodell fur die
Subjektkonstitution zu, da sie den Eintritt in die symbolische Ordnung,
die Ordnung der Sprache markiert. Um die Beziehung zwischen Lacan-
scher Subjekt- und Sprachtheorie sowie die Relevanz dieses Denkmo-
dells fur die Analyse bildlicher Reprasentationssysteme zu verdeutlichen,
ist es notwendig, noch einmal auf die triadische Ausgangskonstellation
zurickzukommen. Im ddipalen Szenario liebt der Knabe die Mutter,
wodurch der Vater, als Gegner der infantilen Sexualinteressen zum
Rivalen wird. Die Position des Gesetzes vertretend, spricht der Vater das
Inzestverbot aus und volizieht die symbolische Kastration, indem er das
Kind von der Mutter und gleichzeitig vom Phallus trennt. In der dem
Odipus vorangehenden, praddipalen Phase namlich besitzt die Mutter
die Funktion einer als urspriinglich vorgestellten Einheit und Vollkkom-
menheit. Sie wird — freilich erst riickwirkend, d.h. aus dem Blickwinkel
der ddipalen Phase —, als ,phallische Mutter bezeichnet, da der Phal-
lus das Destillat aller positiven Werte einer burgerlich-patriarchalen
Gesellschaft reprasentiert. Die Trennung des Kindes von der Mutter
durch das véterliche Inzestverbot (die symbolische Kastration) bewirkt,
daf der Phallus, ein Signifikant oder Platzhalter des Begehrens, ins
UnbewuBte verdrangt wird und ,von nun an als Strukturmoment des
UnbewuBten alle Bedeutungen des sprechenden Subjekts, die Suche
nach der ursprunglichen Einheit mit der Mutter, hervor(bringt). Das
Subjekt versucht diesen symbolischen Mangel der Einheit und Vollstan-
digkeit im Akt des Sprechens auszufillen."23 Lacans geschlechtsunspe-
zifischer Ansatz, demzufolge Subjektkonstitution und Spracherwerb zu-
sammenfallen, gibt der feministischen Theorie Auskunft Uiber den Ort der

22 J. Laplanche und J.-B. Pontalis, Das Vokabular der Psychoanalyse, Frankfurt a.M.
1989, 355.

23 Gabi Donnerberg u. Inge Hartweg, Einleitung in Feminismus und Film, in: Joachim
Paech u.a. Hg., Screen-Theory. Zehn Jahre Filmtheorie in England, Osnabruick 1985,
149-165, 154.
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Frau in der symbolischen Ordnung, liefert eine Erklarung fir ihre Abwe-
senheit in Sprache und Kultur, ohne die Bedeutung der Geschlechter-
differenz in biologischen Kategorien zu verankern.

Obwohl weder Junge noch Madchen den Phallus ,haben” kénnen — er
repasentiert fir beide Geschlechter den Mangel — ist dieser fir den Jungen
mit dem Signifikant des realen Organs, dem Penis verbunden, mit dem er den
Mangel in einer phallozentrischen Gesellschaft symbolisieren kann. Das
Médchen, dem dieses Symbol fehlt, erlebt einen negativen Eintritt in die
symbolische Ordnung und wird dariberhinaus selbst zum Zeichen dieses
Mangels. Indem die Frau die Abwesenheit des Phalius représentiert, verge-
genwartigt sie dem Mann stadndig die Quelle seiner Angst (Kastrations-
angst).2*

In der Absicht, ddipale Theorien in einen kulturgeschichtlichen Kontext
einzubinden, hat Kaja Silverman?® vorgeschlagen, den zentralen Begriff
der Kastrationsangst allgemeiner, d.h. im Sinn einer zunéchst nicht
geschlechtsspezifischen Verlustangst zu fassen, da Erfahrungen des
Verlustes und Mangels vor der Anerkennung des Geschlechtsunter-
schiedes liegen. Entscheidend fur Silvermans Argumentation ist, daf in
der herrschenden Kultur das birgerlich-partriarchale Subjekt — der
Mann — eine ganz bestimmte Position gegentber dem Mangel bezieht.
Dadurch benennt der Begriff der Verlustangst nicht langer eine ge-
schlechtsunabhéngige, sondern eine deutlich geschlechtsspezifische
Haltung, welche ,Vollstandigkeit®, ,Einheit”, ,identitat" ust. als hochge-
schatzte Werte einfihrt, wahrend sie gleichzeitig dem Mangel mit einer
Verleugnungsstrategie begegnet. Von welchem Verlust, welchem Man-
gel aber ist hier die Rede?

Bevor das Individuum zwischen Subjekt- und Objektposition zu un-
terscheiden lernt, phantasiert es sich als einheitlich, als im Besitz des
Obijekts, das als Teil des ich empfunden wird. Zu den ersten Gescheh-
nissen, welche imstande sind, die illusion von Einheit zu erschittern,
zahlen der Verlust der anatomischen Vollstandigkeit im Augenblick der
Geburt sowie, etwas spéter, die Trennung des Kindes von der Mutter-
brust. Einen weiteren Einschnitt auf dem Weg von imaginérer Vollkom-
menheit zur Erfahrung des Mangels einerseits und zur Entwicklung von
Verleugnungsstrategien andererseits markiert das Spiegelstadium, des-
sen Bedeutung fur identifikatorische Prozesse Lacan in einem frihen
Aufsatz®® gewirdigt hat. Lacans Theorie zufolge entdeckt das Kind
zwischen dem 6. und 18. Lebensmonat sein Spiegelbild — ein Ereignis,
das der franzésische Psychoanalytiker als erste Artikulation des Ich, als

24 Ebd., 154.

25 Vgl. Kaja Silverman, The Acoustic Mirror. The Female Voice in Psychoanalysis and
Cinema, Bloomington/indianapolis 1988. Zur deutschen Rezeption von Silverman vgl.
Veronika Rall, .Brauche ich einen Namen, um zu sehen? Sprache, Subjektivitat und
Geschlechterdifferenz in Jean-Luc Godards ,King Lear', in: Frauen und Film, 44/45
(1988), 145 - 157.

26 Jacques Lacan, Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion (1949), in: ders.,
Schriften |, Frankfurt a.M. 1975, 61 —70. Vgl. auch Samue! M. Weber, Das imaginére
Ich: Lacans Theorie des Spiegelstadiums, in: ders., Rickkehr zu Freud. Jacques
Lacans Ent-stellung der Psychoanalyse, Frankfurt a.M./Berlin/Wien 1978, 10—20.
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Beginn der Subjektkonstitution interpretiert. Zu diesem Zeitpunkt befin-
det sich das Kind noch in einem Zustand vélliger korperlicher Hilflosig-
keit. Da seine visuelle Perzeption aber weitaus entwickelter ist als seine
motorischen Fahigkeiten, kann es zwar die Einheit eines Bildes wahr-
nehmen, das Geflhl der Einheit jedoch am eigenen Kérper nicht nach-
voliziehen, denn gerade die entscheidenden Eigenschaften des Spie-
gelbildes, wie Homogenitat, Festigkeit und Dauerhaftigkeit fehlen ihm.
Das erste Erkennen seiner selbst kommentiert das Kind mit einer ,Ju-
belreaktion*, kommt doch das Bild seinem phantasmagorischen
Wunsch nach Einheit entgegen. Wichtig dabei ist, da sich das Subjekt
durch narziitische Identifikation mit einem Trugbild zu konstituieren
beginnt, wobei Erkennen von ,Falsch-Erkennen® Uberlagert und das
ideale, fertigere, volikommenere Ich des Spiegels als Ich-ideal verinner-
licht wird. Verleugnung des Mangels, Verkennung und Projektion stehen
also am Anfang der Subjektbildung. So birgt das erste Gefiihl der
Identitat, das kunftige Identifikationen mit anderen ermdglicht, in sich
bereits Tauschung und Nichtidentitat. Genetisch betrachtet reprasentiert
das Spiegelstadium eine vor- und auBersprachliche Phase. Der Proze
der narzifitischen Identifikation vollzieht sich stumm, vor jeder Verbalisie-
rung, die Beziehung zwischen Kind und Spiegelbild scheint eine rein
imaginare, duale zu sein. Dennoch ist das Spiegelstadium nicht einfach
im Imaginaren zu situieren. Es bezieht seine Wirksamkeit zwar aus dem
Moment der Ahnlichkeit (Bereich des Imaginaren), kann aber, wie wir
gesehen haben, auf die Dimension der Andersheit und, wie Lacan spéater
hinzufligt, auf die Figur des Anderen nicht verzichten. Erst diese dritte
Instanz neben Kind und Spiegelbild, deren persénliche |dentitat gleich-
guitig ist, erméglicht das Begreifen und daher die Wirkung der Ahnlich-
keit, denn es sind der Blick und das Begehren des Anderen, welche die
Subjektkonstitution sowohl bezeugen wie garantieren.2” Der Begriff des
Begehrens aber flhrt eine neue Kategorie, die des Symbolischen ein.
Um Zugang zur symbolischen Ordnung, zur Ordnung der Sprache zu
erlangen, muB das Subjekt die Odipussituation vollenden, d.h. das
Begehren nach der Einheit mit der Mutter zuriickstellen und das Gesetz
des Vaters, auf das sich diese Ordnung grindet, anerkennen. Lacans
.Pere Symbolique“ 188t sich nicht auf den realen Vater in seiner kérper-
lichen Existenz reduzieren, sondern bezeichnet einen Ort, der von dem
Namen-des-Vaters (dem Nom-du-pére, das Lacan auch als Non-du-pere
orthographiert) besetzt ist. Das Symbolische muB daher als jener Be-
reich definiert werden, der die Absenz des Objekts (des Referenten)
voraussetzt —, seine Funktion par excellence ist die Sprache, eine
abstrakte Reprasentation. In dieser Perspektive erscheint der symboli-
sche Mangel, dem jedes Subjekt — egal ob weiblich oder méannlich —
unterworfen ist, als grundsatzliche Bedingung fir Ichbildung und Spra-
cherwerb. Da aber die burgerlich-patriarchale Kultur gerade durch das
mit sich selbst identische, einheitliche Subjekt sowie durch eine Vorstel-
lung von Geschichte als Selbstproduktion bestimmt ist, darf sie nicht
zugeben, daB ihr hochgeschatzter Subjektbegriff Verlust und Mangel zur
Voraussetzung hat. Angewiesen auf die lllusion seiner narzitischen

27 Vgl. Weber, Ruckkehr, wie Anm. 26, 95 —96.
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Vollkommenheit und Omnipotenz, entwickelt das herrschende Subjekt
eine Verleugnungsstrategie, deren Konsequenzen fiir die geschlechts-
spezifisch unterschiedlichen Positionen innerhalb der symbolischen
Ordnung Veronika Rall mit Rekurs auf Kaja Silverman wie folgt restmiert;

(Der Begriff der Kastrationsangst) exempilifiziert die mannliche Weigerung, die
Existenz eines Verlustes oder eines Mangels mit dem Mann in Verbindung zu
bringen. Somit ist die herrschende Kultur nicht nur von Mangel, sondern auch
von einer Verleugnungs- und Projektionsstruktur gepragt. Sie darf nicht offen-
legen, daB sie auf einem Mangel beruht, wenn das Subjekt eine totale Geltung
seiner selbst, seiner Wahrnehmung und seiner Naturerkenntnis beansprucht.
Doch kann die Existenz dieses Mangels nicht aus der Welt geschafit werden,
daher wird sie vom herrschenden Subjekt (dem Mann) verleugnet und auf die
Frau projiziert. Dies gelingt dadurch, daB im Vergleich zum ménnlichen dem
weiblichen Korper im anatomischen AuBeren etwas ,fehlt", und wird dadurch
forciert, daB die Frauen von Bildung, Erkenntnisprozessen und damit von
Macht ausgeschlossen werden. Die Projektion des Mangels bedeutet daher
in einer um Subjektivitat zentrierten Gesellschaft, daB der Frau ein subjektives
BewufBtsein abgesprochen, sie aus einem sozialen, ékonomischen und ge-
schichtsbildenden Kontext, d.h. der Kultur verwiesen und ihre Rolle im Zusam-
menhang mit der unbewuBten Natur definiert wird. Frauen dienen dem herr-
schenden Sublekt — i.e. dem Mann — nun als Projektionsflache, ihr Anteil an
Kultur ist passiv.?®

Psychoanalytische Theorien der Subjektkonstitution bieten der feministi-
schen Filmtheorie vor allem zwei Anknipfungspunkte. Einmal um inner-
narrativ die geschlechtsspezifische Verteilung fiimisch-symbolischer
Macht zu erkldren: die Nichtexistenz der Frau als Subjekt innerhalb
phallozentrischer Diskurse, ihre Unterwerfung zum Schauobijekt, korre-
spondierend mit Fetischisierung bzw. Uberhéhung im Starkult. Zum
anderen um den Begriff des Zuschauersubjekts neu, d.h. jenseits von
empirischen Kategorien als Produkt des kinematographischen Disposi-
tivs zu fassen. Da die Filmsprache Hollywoods einer realistischen Asthe-
tik verpflichtet ist, die den Mangel an Objekten verleugnet und eine
imaginére Falle an die Stelle der Wirklichkeit setzt, konstruiert sie ein
Zuschauersubjekt, daB sich in Ubereinstimmung mit der patriarchalen
Ideologie als omnipotent und einheitlich, da vermeintlich im Besitz des
Obijekts, phantasieren kann.

Oedipus Interruptus (Fortsetzung)

LafBt man noch einmal des Helden Parkurs durch die narrativen instanzen
Revue passieren, so wird deutlich, daB ,From Here to Eternity" — ganz
im Widerspruch zu dem, was Raymond Bellour vom Hollywoodkino
behauptet — nicht auf den finalen Triumph des Odipus hinauslauft.
Anstelle einer Position sozialer Autoritat findet sein Protagonist am Ende
den Tod, in einem Augenblick des lrrtums, der lllusion. Prewitts Bereit-
schatft, das Gesetz des Vaters anzuerkennen und das Begehren in sozial
akzeptierte Bahnen zu lenken ist ndmlich nicht der End-, sondern der

28 Rall, Namen, wie Anm. 25, 148 —149.
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Ausgangspunkt der Geschichte. Der Film beginnt — wir erinnern uns —
mit Prewitts Dienstantritt in der Schofield-Kaserne. Der junge Soldat
meldet sich zur Infanterie zurtck, nachdem er aus freien Stucken auf
seine ranghdhere Stellung als Korporal beim Musikcorps verzichtet hat.
Ausléser fur diesen Akt der Seibstkasteiung, der mit dem EntschiuB,
niemals mehr in den Ring zu steigen, Hand in Hand ging, war — wie wir
retrospektiv erfahren — ein freundschaftlicher Boxkampf, bei dem sein
Gegner das Augenlicht verlor. In pschoanalytischen Kategorien muB3 das
Auge als Aquivalent des mannlichen Genitale betrachtet werden,? sein
Verlust bedeutet Kastration. Folglich hat Prewitt von allem Anfang an mit
der Fahigkeit zur symbolischen Kastration eine vaterdhnliche Position
inne, was in ihm den Wunsch auslést, seinerseits symbolische Kastra-
tionen (u.a. ausgedruckt durch seine Bereitschaft zur Degradation) auf
sich zu nehmen, Warum aber sollte der Held, einmal im Besitz der Macht
des Vaters, den Weg des Odipus unterbrechen wollen?

Psychoanalytisch-feministische Untersuchungen betrachten den
Kriegsfilm a la Hollywood als Ausdruck einer fur die amerikanische Kultur
typischen Vater-Sohn-Dynamik und beurteilen das Militérische primér als
Instrument zur Odnpahsmrung der S6hne. Den meisten Filmen dieses
Genvres liegt in der Tat ein Szenario zugrunde, das den Krieg bzw. seine
Vorbereitung, das Kasernenleben, als eine Art Initiation begreift. Erst
nachdem die Helden sich selbst und andere tiberwunden, d.h. Erfahrun-
gen des Verlustes gesammelt haben, dirfen sie in den Kreis der Vater
eintreten und sich in voller GréBe zum Sieg erheben. Auch Prewitt muf
Demdtigungen, physischen und psychischen Schmerz ertragen — ein
letztendlicher Triumph ist ihm indes nicht gegénnt. Eine Analyse des
Films in ausschlieBlich édipalen Begriffen wirde vermutlich sein schlech-
tes Ende als triumphale Niederlage des Odipus |nterpret|eren und die
Grunde aufzahlen, weshalb des Protagonisten Integration in das Sym-
bolische scheitert. Im Rahmen eines solchen Erklarungsmodells blieben
allerdings die libidindse Bindung des Helden an die Armee sowie ihr
letaler Ausgang unverstandlich. Diese Uberlegungen geben AnlaB, die
Bedeutung des Militarischen als Gdipalisierende Instanz, welche ihre
Wirkung allein durch Verbote entfaltet, nicht zu Oberschéatzen. Fir die
Manner des Films ist der Kommi3 nadmlich ebenso ein Ort, der das
Ausleben praddipaler narziBtischer Omnipotenzphantasien ermdgiicht,
ja sogar foérdert. Man muB daher annehmen, daB sich in Zinnemanns
Film édipale Strukturen mit praddipalen Phantasien tiberlagern — eine
Hypothese, die zugleich Gelegenheit bietet, den Anteil und die Grenzen
des Symbollschen im militdrischen Narrativen kritisch zu Gberprafen.
Eine Filmanalyse in Begriffen des Odipalen, deren Angelpunkt der Ka-
strationskomplex ist, wird zunéchst einmal auf die Funktion der einzelnen
Figuren, ihre Positionierung im ddipalen Modell und ihre Beziehung zum
Wissen bzw. zur Macht achten. Folgendes Schema gibt die innernarra-
tiven Relationen der wichtigsten Charaktere wieder:

29 Vgl. Sigmund Freud, Das Unheimliche (1919), in: ders.. Psychologische Schriften,
Frankfurt a.M. 1982, 244 — 274,
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Captain Holmes (Vater) (0D

Karen

R ——

Sgt. Warden (Sohn/Vater)

|

Prewitt

Alma

Ungeachtet dessen, dal3 Prewitt in der
Vorgeschichte des Films, von der wir
allerdings lediglich héren, einmal eine
vaterahnliche Funktion besessen hat,
positioniert ihn die Eingangssequenz als
Sohn — nicht zuletzt auch deshalb, weil
sie ihm gegentiber Warden die Rolle des
Blickobjekts zuteilt (vgl. narratives Ereig-
nis |). Warden seinerseits scheint sowohl
Vater wie Sohn zu sein. Als unmittelbarer
Vorgesetzter Prewitts und Exekutor der
Sanktionen spricht er zwar die Verbote
aus, handelt aber im Namen seines Auf-
traggebers, mit dem ihn eine Vater-
Sohn-Relation verbindet. In den Dialo-
gen wird mehrfach Holmes' Abwesen-
heit vom Dienst kritisiert. Mit Blick auf die
Odipussituation ist es aber gerade diese
absente Prasenz, die den Kompanie-
chef, abgesehen von seinem militari-
schen Rang und seinem Alter, fur die
Rolle des Vaters pradestiniert. Auf-
schiuBreich erscheint hier jedoch vor al-
lem die Dreiecksbeziehung zwischen
Holmes, Karen und Warden, welche
nicht nur aufgrund ihrer triadischen
Struktur eine Analogie zur Odipusge-
schichte verrat, sondern auch dadurch,
dafB Holmes in exakter Entsprechung zur
Funktion des symbolischen Vaters als
hinzukommender dritter Term konstitu-
iert wird.

Bildliche Umsetzung findet dieses Dispositiv in zwei Einstellungen,
welche inhaltlich auf die erste Begegnung zwischen Warden und Karen
folgen. Nachdem die Frau des Kompaniechefs den Kasernenhof verlas-
sen hat, fahrt die Kamera auf den Sergeant zu (Abb. 15) und schafft
dann, mittels Uberblendung. eine Verbindung zwischen seinem und
ihrem Bild — einer Photographie, die sich auf Holmes Schreibtisch
befindet (Abb. 16). Durch die anschlieBene Kamerartckfahrt wird War-
den sichtbar, der nachdenklich Karens Foto betrachtet, wahrend gleich-
zeitig Holmes aus dem Hintergrund die Szene betritt (Abb. 16a). In
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Hinblick auf ihre triadische Struktur verdient in diesem Zusammenhang
auch jene Sequenz Beachtung, in der Karen Warden erzahit, daf} sie
wegen ihres Mannes ihr Kind verloren habe:

K: lch habe aus Liebe geheiratet und war sehr glicklich, bis ich bermerkte, dal
er mich betrogen hat. Damals hab’ ich ein Baby erwartet. Ich dachte, das Kind
bringt ihn zu mir zurdck. Darum bin ich fast glicklich gewesen, als die Wehen
begannen. An diesem Abend hatte mein Mann eine Offiziersbesprechung. Ich
bat ihn, sich zu beeilen und den Arzt mir zu bringen, aber ich habe umsonst
gewartet. Mein Mann hatte eine Verabredung mit einer Ténzerin. lch war am Ende
meiner Kréfte, als er morgens nach Hause kam. Er war sinnlos betrunken. Ich
habe ihn angefleht, den Arzt zu rufen, aber er schlief schon im Stehen ein. Als
das Baby geboren wurde, war ich ganz allein. Es war ein Junge, aber er war tot,
Ich bin daran nicht gestorben, mich haben sie im Krankenhaus wieder wunder-
bar zusammengeflickt, damit ich weiterleben durfte. Und dann sagte man mir:
.Keine Kinder mehr!" Naturlich hab' ich dann nach einem andern Mann gesucht,
und wenn ich einem Menschen begegnet wére, ...

In Karens Geschichte verkdrpert Holmes buchstéablich die Rolle des
symbolischen Vaters. Verantwortlich fur den Tod des Jungen, tritt er als
jene Instanz auf, die Mutter und Kind trennt. Durch dieses Ereignis bleibt
eine Leerstelle im ddipalen Szenario zuriick, welche es neu zu besetzen
gilt. Da der Verlust des Kindes am Beginn von Karens Suche nach einem
Mann steht, reprasentieren ,Kind" und ,Mann" austauschbare Begriffe,
was unsere Ausgangshypothese, die Dreiecksbeziehung im Film kénne
in Analogie zum &6dipalen Familienroman betrachtet werden, bestatigt.
Obwohl Holmes in beiden triadischen Relationen (Holmes/Karen/Kind
und Homes/Karen/Warden) struktural die Vaterstelle besetzt, kommtihm
nur in der ersten, von der wir durch Karens Erzahlung erfahren, eine
verbietende Funktion zu. In der zweiten (vgl. Abb. 16a) wird Holmes zwar
als intervenierender Term hinsichtlich der Dyade Karen/Warden eingefihrt,
kann aber kein positives Verhaltnis zum Wissen und zur Macht entwickeln.
In Verkennung der Situation ermutigt er Warden, dessen Blick sich nur
langsam von Karens Bild I6st, dem Begehren Raum zu gewahren:

H (zu W): Gonnen Sie sich doch auch ‘mal ein biBchen SpaB! Dauernd sitzen Sie
hier drin und fuhren Papierkrieg. Kennen Sie denn gar nichts auBer lhrer Arbeit?
Sie soliten sich auch 'mal amdsieren!

Diese Worte, die im Kontext des Odipalen einer Aufforderung zum Inzest
gleichkommen, stellen die These von Holmes' Vaterposition in der
Dreiecksbeziehung in Frage. Eine solche Behauptung kann nunmehr
lediglich fir die von Karen erzéhlte Geschichte aufrecht erhalten werden.
Anders ausgedrickt: nur das, was gesagt wird, nicht aber, was wir héren
und sehen, ist imstande, Holmes' paternale Funktion im 6dipalen Sze-
nario zu bestétigen. Im klassischen Hollywoodkino hangt jedoch die
Glaubwdirdigkeit des Dargesteliten vor allem von seiner bildlichen Re-
prasentation ab. Einzelne Charaktere kdnnen die Unwahrheit sagen, das
Bild aber — so die Konvention — ligt nicht.3 Als Produkt einer Erzah-

30 Vgl. Mary Ann Doane, Gilda: Epistemology as Striptease, in; Camera Obscura, 11
(1983), 6 —27, 23.
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lung wird Holmes' Anspruch auf symbolische Macht prekar. Doch dies
ist nicht der einzige Punkt. Sein Nichtwissen, was die Liebesbeziehung
zwischen dem Sergeant und Karen betrifft, seine buchstabliche ,Blind-
heit*, die sowohl in seiner Rolle als Blickobjekt als auch in Wardens
Bemerkung, der Kompaniechef unterschreibe blind, was man ihm vor-
legt, zum Ausdruck kommt, situieren Holmes auBerhalb des Bereichs
von Wissen und Macht. Kommen wir in diesem Zusammenhang noch
einmal auf die Headquarter-Szene zurick (vgl. narratives Ereignis VI). Mit
Blick auf Holmes auBern die beiden Vertreter der Militarspitze:

V1: Warum greift der Offizier nicht ein? Wissen Sie, wer das ist?
V2: Captain Holmes, Sir.

Das Aussprechen des Namens des ,Vaters" hat in der nachsten Einstel-
lung die visuelle Représentation des Bezeichneten, seine korperliche
Prasenz zur Folge, was den Funktionsweisen des Symbolischen wider-
spricht und das Prinzip des Nom-du-pére unterminiert. Holmes' Verab-
schiedung aus dem Heeresdienst und aus der Geschichte erscheint
nunmehr als logische Konsequenz. Da aber die Ambivalenz burgerlicher
ldeologie verlangt, daB paternale Autoritat nicht nur negativ dargestelit
werde, bedarf es einer kompensatorischen Figur, die imstande ist, eine
Identifikation mit dem Bild des Vaters zu gewahrleisten. Diesem Bedurf-
nis tragt Warden Rechnung. Fir seine Positionierung als Vater spricht
zunéchst, dafl er Holmes im Dienst vertritt und auf diese Weise Prewitt
gegenuber, den er mitunter ,Kleiner* nennt, die militdrische Ordnung
représentiert. Weiters stammt das Messer, mit dem Prewitt den Gefang-
nisaufseher Judson totet, von Warden. Es fungiert demnach als Tausch-
objekt, das den Ubergang der Macht vom Vater auf den Sohn besiegelin
kénnte. Doch ebensowenig wie das Militérische als ausschlielich 6di-
palisierende Instanz betrachtet werden darf, ist paternale Autoritat das
alleinige Ziel dieser Manner. Das narrative Programm, das ,From Here
to Eternity” fur seine Helden (Prewitt, Holmes, Warden — ferner: Maggio,
Judson) vorsieht, orientiert sich, wie bereits angedeutet, weniger am
Odipus als an einem praédipalen Modell. Von den méannlichen Protago-
nisten des Films bleibt einzig Warden ubrig, wahrend alle anderen
entweder durch Tod oder Demissionierung aus der Geschichte ver-
schwinden. Doch auch Warden, der dem Kinopublikum aufgrund seiner
Sonderstellung als identifikatorisches Objekt angeboten wird, geht den
Weg des Odipus nicht zu Ende. Indem er sowohl den Erwerb des
Offizierspatents als auch eine Ehe mit Karen verweigert, agiert er letzt-
endlich als Sohn. Die Ablehnung einer Position sozialer Autoritat muf im
Rahmen einer Theorie des Praddipalen als regressive Sehnsucht nach
phallischer, narziBtischer Omnipotenz interpretiert werden, deren Modell
die imaginare Einheit mit der Mutter in der vorddipalen Phase ist. Da der
Soldat in Ausiibung seiner Tatigkeit nicht nur den Verlust des Objekts
(Kastrationsangst), sondern den Verlust des Lebens riskiert, ist er in
besonderem MaB auf die lllusion der Ganzheit und Vollkommenheit, d.h.
auf die Verleugnung des Mangels angewiesen. Gleichzeitig aber muf er
die Erinnerung an die mutterliche Einheit verdrangen, sofern er als
autonomes, mit sich selbst identisches Subjekt bestehen will. Verleug-
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nung, Verkennung und Projektion stehen konsequenterweise auch am
Ende des Films und situieren retrospektiv Prewitts Geschichte im Bereich
des Imaginaren, der lllusion. In der letzten Sequenz sehen wir Karen und
Alma gemeinsam den Hafen von Hawaii verlassen:

K (zu A): My fiancé was killed on December
7th. ... He was a bomber pilot. He tried to taxi
his plane to the edge of the apron. The Japs
made a direct hit on him. Maybe you read
about it in the papers. He was awarded the
Silver Star. They sent it to his mother. She
wanted me to have it. ... They're very fine
people. Southern people. He was named af-
ter a general. Robert E. Lee-Prewitt.'
Abb.17

31 Dieser SchiuB findet sich nur in der amerikanischen Originalfassung.
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