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Franziska Haller

Blue Steel - Die geopferte Heldin, oder:
Warum Megan Turner einfach nicht glucklich
werden kann

,,Der Augenblick, in dem die Hauptfigur durch den Spiegel geht und nie
mehr zuriick kann. (...) Das ist das Ende der Unschuld. !

Kathryn Bigelows 1990 entstandener Film Blue Steel mit Jamie Lee Curtis als
Megan Turner in der Hauptrolle, gilt als gegliicktes Beispiel fiir die Geschichte
einer starken und emanzipierten Frauenfigur. In mehrfachem Sinne scheint
er das zu erfiillen, was feministische FilmkritikerInnen lange Zeit vermissen
mussten. Blue Steel ist einerseits das Werk einer jungen Regisseurin, der es
gelungen ist, sich in der von Ménnern dominierten Regieszene Hollywoods zu
etablieren. Andererseits ist er dennoch kein ,Frauenfilm‘ im konventionellen
Sinn, d.h. weder Melodram, noch Romanze oder leichte Komddie, sondern ein
blutiger Thriller und Actionfilm voller Gewalt. Und: Der ,Held® ist weiblich,
eine Frau mit einer Waffe in der Hand, die von dieser auch Gebrauch macht.
Eine Actionheroin mit emanzipatorischen Ziigen: keine Sexbombe mehr, wie
Barbarella, mit wallendem Haar, und auch noch keine digitalisierte Kampf-
maschine, wie Lara Croft. Kurz: Sie scheint die ideale Actionheldin fiir ein
Publikum zu sein, das die sexistischen und patriarchalischen Grundziige des
Genres satt hat. Megan Turner, so scheint es, greift durch, wenn sie kann, und
dies mit den Waffen der Manner, ohne aber in deren oft blinden Aktionismus
zu verfallen.

Tatsdchlich aber ist Megan Turner als Figur weit entfernt davon der weib-
lichen Emanzipation das Banner zu tragen. Bei genauerer Betrachtung erweist
sie sich im Gegenteil als tragische Figur: Sie erliegt dem Drang zur Identifika-
tion mit einem Heldenideal, dessen Grundziige mit den Strukturen des konven-
tionellen Actions stark verwoben sind. Dieses Heldenideal trigt weder ihren
Bediirfnissen nach personlicher Anerkennung und Integration Rechnung, noch
kann es emanzipatorische Vorstellungen erfiillen.
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Bigelows Kritik ist versteckt, aber tief greifend: Das vom Mainstream
generierte Heldenideal ist eine leere Hiilse, die an vorderster Stelle auf die
Bediirfnisse eines actionhungrigen Massenpublikums eingehen muss. Tiefer-
gehende Charakterstrukturen, die den Helden als ambivalente Personlichkeit
zeichnen, fallen der Narrativik des Genres zum Opfer. Blue Steel illustriert
diese bittere Erkenntnis aufs Deutlichste, obwohl er an der Oberfliche genau
jene Art von Geschichte erzéhlt, die den Kampf zwischen Gut und Bose als
Matrix fiir die Darstellung eines ,echten‘ Helden nutzt. Die Inszenierung der
latenten Todesthematik, die auf einer ins Mythische {iberhdhten Ebene den
Film narrativ und strukturell prigt, unterwandert stereotype Strukturen, wie sie
sowohl Action, als auch Film-Noir oder Thriller ausgebildet haben. Dadurch ist
Megan Turner nicht mehr eingebettet in ein genrespezifisches Selbstverstand-
nis, das ihre Heldenstruktur definieren und starken konnte. Thr Scheitern ist so
ein zwangslaufiges, die Illusion von Heldentum, in die sie sich fliichtet, und die
sie sich zu ihrem Diener machen will, wendet sich am Ende gegen sie.

1. Actionfilm und Heldenideal

Schon in der Eréffnung von Blue Steel wird die Figur des rettenden Actionhel-
den zur Diskussion gestellt. Bigelow tut dies, indem sie in einer eigentlich fiir
das Actiongenre typischen Einfithrungssequenz leichte narrative Verschiebun-
gen vornimmt. Ohne Vorwarnung, noch vor dem eigentlichen Vorspann, wird
dem Zuschauer eine rasante Szenenfolge prisentiert. Der abrupte Beginn des
Films nimmt jede Moglichkeit einer raumlichen oder zeitlichen Einordnung des
Geschehens. Zusammen mit einer Person, deren Gesicht im Dunkeln bleibt, die
wir aufgrund ihrer Uniform, Statur und Haarldnge aber auf den ersten Blick als
jungen Polizisten identifizieren, jagt die Kamera unvermittelt einen schmalen
Gang hinunter. Das Licht ist schwach, irgendwoher sind Schreie zu horen, eine
Handkamera liefert wacklige Bilder, die das Publikum an dem actiontypischen
Geschehen einer Hetzjagd teilhaben lassen. Der vermeintliche junge Polizist
stirmt in Richtung der Schreie: Eine Frauenstimme ruft: ,,Nein, nein®, eine
Mainnerstimme: ,,Ich bring dich um!*“. Eine Tiire wird aufgebrochen, und wir
befinden uns einem Pérchen gegeniiber: er mit geziickter Pistole, die Waffe an
der Schléfe der Frau, die er im Wiirgegriff hélt. Der junge Polizist versucht, der
Situation Herr zu werden, seine Waffe im Anschlag. Der Angreifer zeigt sich
davon allerdings wenig beeindruckt und droht, die Frau zu téten. Der Polizist
schieBt den Téter daraufhin nieder. Die Gefahr scheint gebannt, die Frau geret-
tet. Doch der Schein triigt: In Bigelows Filmen lauert die Gefahr iiberall. Die
Frau, gerade noch Opfer, greift nun selbst zur Waffe ihres Partners, die vor ihr
auf dem Boden liegt. Sie zielt auf den Polizisten und schief3t. Es ist ein gemei-
ner Schuss aus dem Hinterhalt.
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In der beschriebenen Konfrontation zwischen Held und Gaunern zeigt sich
die Kluft zwischen ,wahren Actionhelden® und der Hauptfigur in Blue Steel:
Dieser fehlt erstens die Grundlage einer strikt in ,Gut und Bose* aufgeteilten
Welt, die es ihr leicht macht, Gegner als solche zu erkennen, und zweitens der
den Actionhelden eingegebene, fast schon animalisch wirkende Instinkt, die
Aktionen der Kontrahenten in Bruchteilen von Sekunden zu wittern und sich
auf'sie einzustellen. Was fiir den Actionhelden konsequenterweise todlich wire,
16st sich hier in eine der erzdhlerischen Fallen auf, die Bigelow gestellt hat:
Die Situation war eine Priifung. Das Gaunerpérchen rappelt sich vom Boden
auf und zieht feixend von dannen. Erst jetzt, da das Scheitern des Polizisten
offensichlich geworden ist, erlaubt die Kamera einen ruhigen Blick auf sein
Gesicht: Es ist das Gesicht einer jungen Frau, die das Auge des Zuschauers in
der Hektik der Ereignisse wie selbstversténdlich fiir einen Mann gehalten hat.
Ein schlechter Start fiir Megan Turner, die zur Hauptfigur des Filmes wird und
die gerade eine praktische Priifung auf dem Weg ins wahre Polizistendasein in
den Sand gesetzt hat.

Obwohl die ganze Eingangssequenz in ihrer Struktur darauf angelegt ist,
Megan Turner als Heldin zu inszenieren, fiihrt Bigelow ihre Hauptfigur als
Versagerin ein. Der Grund fiir Megans Versagen liegt in ihrer Vorstellung von
Heldentum begriindet, dessen praktischen Anforderungen sie nicht gewachsen
zu sein scheint. Die Worte des Priifers sind Mahnung und Vorhersage zugleich:
,»Sie haben den Mann umgebracht, aber Sie sind auch tot, Turner. Da drauflen
miissen ihre Augen iiberall sein.*

Kay Kirchmann definiert den Actionfilm im Sinne juveniler Abgrenzungs-
und Reintegrierungsprozesse, die die meist mannlichen Jugendlichen im Kino
am Beispiel des Helden nachempfinden und mit ihren eigenen Problematiken
vergleichen konnen.? Die spezifischen Attribute des Actionfilms unterliegen
dabei einer streng logischen Struktur, die zur Affirmation eben jenes fiir den
Actionfilm typischen Affektmusters dienen. Der Actionheld erleidet am Anfang
der Narration (oder auch angesiedelt in deren auBerdiegetischem Vorfeld) eine
tiefgreifende Kriankung, durch die er von der Gesellschaft ausgegrenzt wird.
Wichtig ist hierbei der Aspekt der Isolation, die den Helden einen einsamen
Kampf gegen das Bose fiihren ldsst. Der Opferstatus, der dem Helden anhéngt,
hat eine kathartische Wirkung und macht ihn in seiner Isolation bereit fiir sei-
nen Kampf gegen das Ubel, das in der Gesellschaft immanent ist. Im normalen,
konventionellen Thriller oder Action geht der Held aus den Gefahren gestérkt
hervor und gewinnt zunehmend an Autonomie.

Bigelow dreht diese Dynamik in Blue Steel gerade um: Megan sucht
bewusst die Mdoglichkeit, sich als Heldin zu présentieren, um mit Hilfe der
erwarteten Anerkennung ihre Einsamkeit zu bekdmpfen. Da die Strukturen des
von ihr gewihlten Ideals aber gerade entgegengesetzt verlaufen und die Isolati-
on als Grundvorraussetzung fiir die Aktionsfreiheit des Helden verstanden wer-
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den kann, verliert Megan im Laufe der Narration immer mehr von ihrer Souve-
ranitdt und ihrem Selbstverstdndnis, bis sie am Ende zerstort zuriickbleibt. So
wird die Heldin des Films zwar immer wieder ausgegrenzt und bedroht, doch
sie wird erst in dem Moment zum tatsdchlichen Opfer, in dem sie den Struk-
turanforderungen des Heldenideals vollkommen nachkommt. Durch die finale
Verortung innerhalb des filmischen Erzédhlgefiiges wird Megans Opferstatus in
seiner Bedeutung, entgegen den Strategien des Genres, nicht als Ubergangs-
phase vor der beschriebenen Reintegration des Helden inszeniert. Stattdessen
geriert er sich als finaler Zweck der Erzahlung.

Zum ,Opfer* ihres Heldenideals wird Megan durch Eugene, der als Zeuge
von Megans erstem Einsatz, bei dem sie einen Ladendieb erschieft, fasziniert
ist von dem Anblick der tétenden jungen Frau. Allmachtsfantasien folgend, die
ihre erotische Komponente in der Verschmelzung von Eros und Thanatos fin-
den, zieht er von da an mit dem Revolver des Taters bewaffnet durch die Stadt.
Auf seinen Streifziigen erschieBt er willkiirlich Menschen, deren Tod Megan
gewidmet ist, wie ihr in die Patronenhiilsen eingeritzter Name beweist.

Megan wird daraufhin der Obhut des Polizei-Inspektors Nick Mann unter-
stellt, dessen iiberhebliches Verhalten ihr gegeniiber zur Losung der sich hiu-
fenden Fille wenig beitrdgt. Als Eugene, der inzwischen zu Megans ,Bekann-
tem‘ avanciert ist, sich als Tater offenbart und kurz danach Megans beste
Freundin Tracy erschielit, wendet sich das Blatt. Megan und Nick begeben sich
gemeinsam auf die Jagd nach Eugene und werden dabei zum Paar. In Megans
Wohnung schlafen sie miteinander, heimlich beobachtet von Eugene, der sich
genau dort versteckt hdlt. Nachdem die beiden fertig sind, verletzt er Nick
lebensgefahrlich und fliichtet, nicht ohne einen vorherigen Versuch, Megan zu
vergewaltigen. Diese macht sich dann vom Krankenhaus aus, in das sie und
Nick eingeliefert wurden, auf den Weg, Eugene zur Strecke zu bringen.

Die idealisierten Identifikationsbilder patriarchalischer Dominanz, denen
Megan aufsitzt, erweisen sich auch fiir andere Figuren in Blue Steel als Ausbli-
cke, ihrer eigenen Wirklichkeit ein Stiick weit zu entkommen, oder sie, wenn
moglich, sogar gemél den Vorstellungen von einem gliicklicheren Leben zu
verdndern. Die Vorstellungen iiber den Typus des Helden sind dabei stark von
dem tradierten Klischee des Actionfilms beeinflusst. Bigelow gibt hierfiir die
Richtung vor, indem sie an die oben beschriebene Eingangssequenz eine wei-
tere anschlieBt, die als Gegenstiick zur Priifungssequenz verstanden werden
kann. Sie ist ihr stilistisch entgegengesetzt und 16st die irritierende Hektik in
fast meditativ wirkende Ruhe auf. Die Einstellungen sind jetzt lang und von
einer ruhigen Kamera gefilmt, die Bilder sorgfiltig ausgeleuchtet, GroBaufnah-
men herrschen vor.

Zu sehen ist eine Waffe, eine ,,Smith & Wesson®, wie die Aufschrift verrit.
Die Waffe wird als fetischisiertes, fragmentiertes Blickobjekt inszeniert und
erscheint so beinahe personalisiert. Durch diese Darstellung nimmt sie den
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gleichen Platz ein, den das narrative Kino der Frau als inszeniertes Objekt
des ménnlichen Blickes zukommen ldsst. Die fetischisierende Darstellung
der Waffe spiegelt die von den feministischen Filmtheoretikerinnen konsta-
tierte ambivalente Einstellung zum weiblichen Blickobjekt. Die Haltung des
Zuschauers sowie der diegetischen Figuren zur Waffe als ,belebtes Objekt
oszillieren zwischen dngstlichem Befremden und heilsversprechenden Besitz-
anspriichen.

Bigelow montiert diese Sequenz vor die sich anziehende Megan. Wie die
Waffe wird auch sie wieder fragmentiert, ihr Korper auf seine weiblichen
Reize hin in Szene gesetzt. Da Bigelow Megan haufig geschlechtsunspezifisch
oder sogar im Ansatz maskulin inszeniert, ohne allerdings die dominant-mar-
zialischen Merkmale hervorzuheben, die viele Filmheldinnen der 90er Jahre
aufweisen, ist diese extrem konventionelle weibliche Inszenierung in diesem
Zusammenhang ein umso bedeutenderer Moment.

Gabriele Jofer hat auf die Reminiszenz an die parodistische Fernsehserie
»Sledgehammer!* verwiesen, die in dieser Sequenz mitschwingt, und den Film
in die Nahe des Polizeifilms riickt.* Hauptfigur der Serie ist ein durchgeknallter,
schieBwiitiger Inspektor Sledgehammer, der seine Waffe dermafen liebt, dass
er ihr einen Namen gegeben hat und sie sogar mit in sein Bett nimmt. Mehr
noch als der Genreverweis, der hier ohnehin nur als eines von vielen Puzzle-
teilen betrachtet werden kann, ist das wahnhafte (und im hochsten Grade des-
truktive) Imitieren von stereotypen Heldenziigen, dem Sledgehammer erliegt,
fiir Blue Steel von Bedeutung. In ihrer absoluten Unreflektiertheit ist diese
Figur ein (parodistischer) Spiegel dessen, was uns als Heldenstereotyp vom
konventionellen Actionfilm als Identifikationsmuster angeboten wird. Sledge-
hammer nimmt die Identifikation wortlich und fiihrt sie zur Vollendung, indem
er sie in seine filmische ,Realitdt’ hineintrdgt. Der Illusion, sich an diesen
Stereotypen nicht nur zu orientieren, sondern sie als Lebensform {ibernehmen
zu konnen, verfallen auch die Figuren von Blue Steel. Neben Megan ist es vor
allem Eugene, in dem sich diese Tendenzen am deutlichsten manifestieren. Er
wird in dem Moment zu ihrem Gegenpart, in dem er Megan beim Toten ihres
ersten ,Bosewichtes® zusieht. Thn zu stellen, wird zum zwangsldufigen Ziel
Megans werden, die hundertprozentige Deckung mit dem Heldenideal ist dann
erreicht. Aber, wie sich noch zeigen wird, auch der Kollege Megans, mit dem
sie ihre erste Streife fahrt, ihre Freundin Tracy und sogar ihr Vater, der sich erst
dann zum Einlenken bewegen ldsst, als Megan endlich den patriarchalischen
Mustern gemél dominant durchgreift, haben das stereotype Heldenbild des
Actionfilms als Identifikationsmuster verinnerlicht.

Kathryn Bigelow spielt mit der von Kirchmann beschriebenen Erwartung
des Massenpublikums, genrespezifische Aspekte innerhalb der Narration
erfiillt zu sehen, nur um diese zu enttduschen und erlernte Seherfahrungen in
die Irre zu fithren: Obwohl die meisten ihrer Filme auf extreme Weise mit gen-
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respezifischen Codes arbeiten, ldsst sich keines ihrer Werke einem bestimmten
Genre zuordnen. Bigelow selbst betont in Interviews immer wieder, dass sie
ihre Filme als Genrehybride konzipiert hat. Die Vermischung von Genres ist
eine der spezifischen Arbeitsweisen, die sie als personlichen Stil entwickelt hat.
Sie zieht sich durch alle ihre Filme durch und verleiht ihnen eine komplizierte,
fast artifizielle Struktur, die die Konzeption der Heldenfigur beeinflusst.

Auch Blue Steel ist ein Genrehybrid nach typischer Machart der Regisseu-
rin. Bigelow verortet Megan, ihre Hauptfigur, in einer extrem stilisierten Welt,
die verschiedene Codes von verschiedenen Genres aufgreift und inszeniert.

Ein gutes Beispiel hierfiir ist die fiir den Film-Noir spezifische Bild-Asthe-
tik. Sie beherrscht den Film bis auf die Schlusssequenz und wird durch die
Lichtfiihrung soweit iiberzeichnet, dass Teile innerhalb des Frames visuell ganz
ausgeldscht bzw. unkenntlich gemacht werden. Es hat dann den Anschein, als
streiche Bigelow manche von ihren Filmbildern wieder durch, um sie fiir die
Narration nicht mehr rezipierbar zu machen. Diese Bilder gerieren sich als
reine Tkone des stilisierten Film-Noir. Die meisten Sequenzen im Polizeipra-
sidium funktionieren z.B. so. Mit dieser Lichtfilhrung verweist Bigelow nicht
nur auf die Hauptthemen des Noir, die alles durchdringende Korruption der
Gesellschaft und die vollkommen unheroische menschliche Natur, sondern
sie erschwert gleichzeitig eine Identifikation mit der Hauptfigur, die fiir den
Zuschauer oft kaum erkennbar ist. Bigelow inszeniert Megan vor einer unspe-
zifischen narrativen Folie, die sich konventionellen Zuordnungen entzieht.
Megan als Filmfigur einer spezifischen Ausrichtung zuzuordnen fallt aus die-
sem Grund extrem schwer. Das Zitieren von genrespezifischen Codes, ohne die
Codes den Regeln des Genres gemil zu erfiillen erschwert eine konventionelle
Zuordnung der Narration. Es scheint, als deute Bigelow alle Optionen der
narrativen Entwicklung an, nur um sie dem Zuschauer zu vergegenwértigen.
Vor der Schablone des konventionellen Helden entwickelt sie die Figur Megan
Turner als gegenldufiges Modell, das nach seinen eigenen Regeln entsteht.

2. Harmoniebestrebungen vs. Vereinsamung

Das Heilsversprechen, das der Actionfilm, wie Kirchmann zeigt, immer wie-
der einldst, und das mit der Formel ,Ich muss nur stark sein (eine Heldin),
dann werde ich geliebt werden.® umschrieben werden kann, erscheint anfangs
nur allzu logisch und verfiihrerisch fiir Megan, deren Leben von Einsamkeit
gekennzeichnet ist.

Bigelow entwickelt mehrere Handlungsstringe, die alle dazu dienen, die
Probleme ihrer Heldin scheinbar beildufig zu thematisieren, und die eine
Begriindung fiir Megans Bediirfnis liefern, sich als ,Heldin‘ Anerkennung und
Liebe zu erkdmpfen.
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2.1. Die Familie

Zum Hauptschauplatz wird dabei Megans Kernfamilie, die sich aus Vater, Mut-
ter und Megan als Tochter zusammensetzt. Beherrscht wird sie vom despoti-
schen, libellaunigen Vater, der die Mutter bisweilen schldgt und ansonsten einer
Entfremdung der Familienmitglieder untereinander Vorschub leistet, indem er
die Mutter-Tochter-Beziehung durch Bevormundung der Mutter manipuliert
und Megan als persona non grata behandelt. Die hdusliche Gewalt, deren
direktes Opfer Megans Mutter ist, kann als eine der Hauptmotivationen fiir
Megans Karrierewahl betrachtet werden. Der patriarchalischen Unterdriickung,
die die innerfamilidre Atmosphire kennzeichnet, versucht Megan entgegenzu-
treten, indem sie sich selbst innerhalb der gleichen patriarchalischen Strukturen
iiber ihren Vater stellt. Als ,Bulle® geriert sie sich so endlich zur Beschiitzerin
ihrer Mutter und zur Autoritdt, der sich auch ihr Vater unterwerfen muss.
Megans (unbewusste) Kalkulation geht in dieser Hinsicht zumindest im Ansatz
auf: Als Vertreterin des Rechtssystems droht sie ihrem Vater mit rechtsstaatli-
chen Konsequenzen und bricht so aus der innerfamilidren Hierarchie aus. Doch
auch hier versagt Megan schlussendlich. Auf halbem Weg zum Revier wird sie
den Wagen wenden und ihren priigelnden Vater, der verspricht, ,,so etwas* nie
wieder zu tun, in die Familie zuriickfiihren.

Hinter der Unféhigkeit, konsequent zu handeln — denn dass dieses Ver-
sprechen keine Garantie sein kann, zumal der Vater auBerstande ist, seine
Gewaltausbriiche zu erkldren (,,Ich werde manchmal einfach wiitend.*) — zeigt
sich auch Megans tief verankertes Harmoniebediirfnis, welches der Struktur
des Actionhelden zuwiderlduft. Megan ist nicht fahig, ihre Familie zu opfern,
und genau das miisste sie tun, um die einzelnen Familienmitglieder zu retten.
Ihr patriarchalisch heldenhaftes Auftreten erweist sich im Nachhinein als bloBe
Drohgebérde.

Am Ende dieser Szene hat Megan nicht mehr gewonnen als den alten Status
Quo: eine Familie, die im guten Sinne keine mehr ist, und ihre Einsamkeit
dadurch nur verstarkt. Bigelow ergénzt diesen Strang durch Sequenzen, in
denen sie Megans Singledasein thematisiert. Thre Freundin Tracy lésst z.B.
keine Gelegenheit aus, sie verkuppeln zu wollen — eine Bestrebung, die gut
gemeint ist und immer fehl schlégt.

Das Singledasein Megans ist dabei nicht zu vergleichen mit dem vieler
anderer Frauenfiguren in Filmen der 90er Jahre, die sich bewusst aus heterose-
xuellen Beziehungen zuriickziehen, oder diese nur noch zur kurzen sexuellen
Befriedigung niitzen. Megan wird im Film indirekt mit einer alten Jungfer
verglichen. In der ganzen Stadt heifit nur eine Frau genau wie sie: Es ist eine
einsame 90jdhrige, die, wie Nick Mann beildufig feststellt, sicherlich kaum
noch von verriickt gewordenen Verehrern verfolgt wird.
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2.2. Die Freunde

Tracy ist Megans einzige Freundin, die einzige Person, auf die sie sich verlas-
sen kann. Trotzdem unterstreicht auch diese Figur Megans Einsamkeit nur um
so deutlicher. Tracy und ihre Familie treten immer dann auf den Plan, wenn fiir
Megan eine Ersatzfamilie von Noten ist.

Wihrend nach der Vereidigung die Kollegen Fotos mit ihren Kindern und Frau-
en machen, springt bei Megan Tracy mit ein, um die leere Stelle an der Seite
der Freundin auf der Fotografie zu fiillen. Der Status eines Ersatzes wird dabei
so deutlich, dass die Kamera Miihe hat, das falsche Bild des Familiengliicks fiir
die Ewigkeit festzubannen (dauernd kreuzen unachtsame Kollegen das Bild, die
Megans Hinweis, sie wiirden gerade ein Foto machen, komplett missachten).
Tracys Wunsch, Megan in den Hafen der Ehe schippern zu sehen, spiegelt auch
ihre eigene Beziehung zu ihr wider. Tracy hat eine Familie und sie scheint zu
erkennen, dass diese ungleiche Freundschaft sich selbst nicht genug sein kann.
Eine Freundschaft, wie sie in vielen Filmen der frithen 90er thematisiert wird,
ist diesen beiden Frauen allein durch die liebevolle Beziehung Tracys zu ihrer
Familie unmoglich. Die Voraussetzungen fiir eine enge Frauenfreundschaft, die
Christiane Peitz fiir die Filmfiguren der 90er Jahre beschreibt, konnen zwar
vielleicht von Megan, nicht aber von Tracy erfiillt werden:

,,Frauen sind einsam, aber nur, was die Ménner betrifft. Von denen werden sie
misshandelt, ignoriert oder im Stich gelassen. (...) Uber Mangel an tatkraftigen
Freundinnen kénnen die Leinwandheldinnen hingegen nicht klagen. In Thel-
ma und Louise erschief3t eine Frau den Mann, der ihre Freundin vergewaltigen
will. Alan Rudolphs Tédliche Gedanken erzéhlt die Geschichte gleich zweier
solcher Morde. Cynthia (Demie Moore) und Joyce (Glenne Headly) betreiben
gemeinsam einen schébigen Schonheitssalon in einer Industriestadt des ame-
rikanischen Ostens. Aus Notwehr und Solidaritdt téten die Freundinnen den
Ehemann der jeweils anderen, einen brutalen Alkoholiker und einen spieBBigen
Law-and-Order-Fundamentalisten (...). Wie Thelma und Louise sind sie realis-
tisch genug zu wissen, dass sie vor Gericht keine Chance hétten. Das Méarchen
vom Ehe- und Familiengliick haben sie ldngst als Illusion durchschaut (...)*

Vor diesem Hintergrund wird klar, dass sich Tracy nicht wirklich mit Megan
solidarisieren wird. Sie ist vielmehr die ,normale‘ Seite Megans, das Sinnbild
einer kleinbiirgerlichen Harmonie, nach der Megan im Inneren strebt.

Mit dem Mord an Tracy gelingt es Eugene, Megan im Mark ihrer Ideale zu
treffen. Megans Kampf gegen Eugene bleibt so, wenn auch durch die Insze-
nierung Bigelows philosophisch iiberhoht, ein privater. Megan rettet die Welt
vor keiner globalen Bedrohung. Die Zahl der Opfer bleibt relativ gering, ihre
Schicksale werden fiir den Zuschauer nicht weiter ausgefiihrt. Wir erfahren
nichts tiber ihre Leben, tiber ihre Charaktere, iiber ihren ,Wert® flir die Gesell-
schaft. Sie bleiben stereotype Bildiiberschriften: ein gutherziger alter Mann, ein
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Mann (ohne weitere Identitéit) und eine Prostituierte. Thr Tod ist in der Hand-
lung entpersonalisiert und erhélt nur dadurch einen Sinn, dass er als Tat auf eine
mythische Ebene verweisen kann, die die beiden Hauptfiguren miteinander in
Verbindung bringt.

3. Identifikationsmuster und Rollenspiel

Megans soziales Umfeld liefert die Folie, auf der ihr Bediirfnis nach Anerken-
nung sich zum Motor geriert flir ihr Bestreben, Polizistin zu werden. Bigelow
deutet in einer kurzen Einstellung das Gefiihl von Geborgenheit an, das sich
Megan im Kreise ihrer neuen Kollegen als gleichwertiges Mitglied wohl
erhofft: mit den Symbolen des Polizisten als einer von ihnen gekennzeichnet,
geht sie bei der Vereidigung ein in eine uniformierte, standardisierte, grof3-
tenteils gesichtslose Menschenmasse, die das Individuum verschluckt und es
dadurch gleichzeitig stark macht.

Bigelow enttarnt diese Hoffnung als Illusion. Schon die néchste Einstellung
schliisselt die einzelnen Figuren wieder auf. Unser Blick féllt wieder auf Megan
und es wird klar, dass auch hier ihre Einsamkeit einen Fortgang finden wird:
inmitten von hunderten von Menschen ist sie die einzige Frau. Damit ganz klar
wird, was das bedeutet, fokussiert die Kamera noch einen weiteren Aullen-
seiter: einen Schwarzen, der spater Megans Partner wird. Wie Megan ist er
jemand, der sich zeitlebens schwach fithlen musste, und nun endlich zu denen
gehoren will, die, wie er selber sagt, ,,bestimmt keiner so schnell anscheisst™.
Ein Schwarzer unter vielen Weissen und eine Frau unter lauter Ménnern. Zwei
Vertreter von Minderheiten im Dunstkreis der vermeintlichen Macht.

Megans Bild des Polizisten entspricht dem Filmklischee. Mit der Uniform
wird Megan, so denkt sie, einer von ihnen, eine Heldin auf der Leinwand der
Realitét. Dreimal wird sie gefragt werden, weshalb sie Polizistin geworden ist.
,»Ist also dein Traumberuf?*, fragt besagter Partner sie, als sie zusammen das
erste Mal auf Streife sind. Sie antwortet mit einem Grinsen: ,,Ja. Ich will Leute
erschieflen.” Natiirlich antwortet sie, dhnlich wie beim zweiten Mal, als sie
von einem Bekannten Tracys auf ihre Berufswahl angesprochen wird, im SpaB.
Doch die Ironie der Geschichte will, dass sich ihre Antwort schon bald als
bittere Realitét herausstellen wird. Megans Scherz zeigt deutlich, in welchem
Malfe sie in ihrer Naivitdt das unreflektierte Bild der Medien iiber die ,harten
Bullen® der amerikanischen GroBstddte verinnerlicht hat.

Die christliche Symbolik, die mit der dreifachen Frage an die drei Hah-
nenschreie erinnert, die Petrus Verrat an Christus einlduten, ist uniibersehbar.
Megan geriert sich somit als Petrus und Christus in Personalunion. Sie selbst
verursacht in grofen Teilen ihr eigenes Opfer, verrdt sich selbst, indem sie
sich in den Kampf mit Eugene fiigt. Das Ende des Filmes wird dies in seiner
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christlichen Ikonografie der Pieta-Situation nochmals aufgreifen und Megan
als geopferten Erloser inszenieren. Megan wird, nachdem sie sich selbst den
Strukturen des Helden ergeben hat, wie tot von zwei Polizisten aus einem Auto
gehoben. Die Arme der Polizisten umfangen dann ihren leblosen Korper in
einer Geste von behutsamer Zartlichkeit.

Das standardisierte Heldenbild, das Megan in dem kurzen Gesprich mit
ihrem Kollegen reflektiert, versucht sie sich als neue Identitdt anzueignen.
Diese Rolle kann sie aufgrund ihrer ambivalenten Motivationen (einerseits
stark aufzutreten, andererseits damit aber nicht, wie der Actionheld, die Ein-
samkeit bewult als Opfer anzunechmen, sondern diese gerade zu verhindern)
nur wie eine Verkleidung tragen, nicht aber voll ausfiillen.

Nach ihrer Vereidigung macht sich Megan in ihrer neuen Uniform auf
den Heimweg. Der filmische Subtext, den Bigelow mit vielen Hinweisen auf
die Narration versehen hat, warnt den Zuschauer per Graffitti, der Illusion zu
erliegen, in jeder Polizeiuniform stecke ein (viriler) Held. Nicht alle Worte an
der Wand im Bildhintergrund sind erkennbar, doch schon auf den ersten Blick
zu lesen ist das Wort ,,Lie” (Liige). Bei ndherem Hinschauen lassen sich auch
noch weitere Worte entziffern, so dass sich der Satzteil ,,believed in big lie*
(sie glaubten an eine groBe Liige) ergibt. Gabriele Jofer macht auf die vielen
versteckten Hinweise im Film aufmerksam, die, wie sie schreibt, ,,(...) ihre
stummen Kommentare zu den kommenden Vorfillen abgeben (...)*, und die mit
dazu beitragen, dass die Struktur von Blue Steel tiefer ist, als es die oberflach-
liche Narration vermuten lief3¢.

An diese Einstellung montiert die Regisseurin Bilder Megans, die in ihrer
Uniform die Straf3e hinuntergeht. Zwei Madchen kommen ihr entgegen, die sich
nach dem vermeintlichen jungen Mann umsehen. Die beiden Médchen sind ein
humoristischer Verweis auf die Wirkung von Uniformen als geschlechtsspezifi-
sche Verkleidung. Megan wird, wie schon die Eréffnungssequenz illustriert hat,
in ihrer Uniform duBerlich zum Mann. Dieser Tatsache trigt auch die Bemer-
kung ihrer Freundin Tracy Rechnung, wenn diese zu ihr nach der Vereidigung
sagt: ,,Megan, ich bin stolz auf meinen Polizisten. Ich liebe dich.” Die Crux
dabei ist, dass die Verinderungen Megans auf ihr AuBeres beschriinkt bleiben.
Sie zeigt trotz ihres hdufig androgynen und gleichzeitig scheuen Auftretens
kaum Ahnlichkeit mit anderen bekannten Filmheldinnen, wie G.I. Jane (G.I.
Jane) oder Ripley (Alien 1-1V), die auf eine weibliche Inszenierung ihrer Kor-
per zugunsten eines betont méannlich wirkendem Aktionismus verzichten.

Die anfinglichen Erfolge, die Megan mit ihrer gelichenen Geschlecht-
sidentitdt in der AuBenwelt verzeichnen kann, kehren sich innerhalb des
Polizeireviers (das im Sinne der Copfilm-Tradition als Pool potenticller, meist
gesichtsloser, Helden verstanden werden kann) in Fehlschldge um. Hier wird
die Tarnung, die ihr die Uniform aufBerhalb zu gewédhren scheint, als unge-
biihrlicher Griff zu den Insignien ménnlich kodierter Macht verstanden. Thre
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Weiblichkeit stempelt sie zur Aufenseiterin. Die patriarchalischen Spielregeln,
die im Prasidium herrschen, erweisen sich als uniiberwindliches Hindernis, an
dem Megans naive Vorstellungen von Heldentum zerschellen miissen.

Die Uniform Megans ist und bleibt unter diesen Umsténden Staffage. Ein
Beispiel hierfiir ist auch der Moment, in dem Megan in Uniform nach Hause
kommt, und versucht, ihre neue Identitdt in ihre leere, leblose Wohnung hin-
einzutragen. Die Einsamkeit, die in dieser Situation {ibermédchtig wird, 19st
sich durch die neue Rolle Megans nicht in Wohlgefallen auf. Die Stimme ihrer
Mutter auf dem Anrufbeantworter, die ihr mitteilt, dass sie zur Vereidigung
ihres einzigen Kindes nicht kommen konnte, vernichtet mit einem Schlag die
Aufwertung, die Megan sich von ihrer Verkleidung erhofft hat. Das Bild, das
Bigelow benutzt, um Megans Gefiihle auszudriicken, ist eine kleine Geste:
Megan, die auf der Kante ihres Bettes sitzt, nimmt sich die Dienstmiitze vom
Kopf und betrachtet sie mit einem traurigen Lécheln.

Der Grad, in dem Bigelow das Heldenklischee des Actionfilms ironisiert,
kommt erst mit dem Ende des Filmes voll zur Geltung. Die oben beschriebene
Isolation Megans gleicht auf den ersten Blick in vielen Komponenten der den
Reintegrationsprozessen des Actionfilms vorangehenden notwendigen Reduk-
tion des Helden auf sich selbst.

Den narrativen Strukturen des Actions an ihrer Oberfliche weiter folgend,
konfrontiert Bigelow ihre Protagonistin mit einer Situation, in der sie doch
noch den ersten Schritt auf den Weg zur Heldin bestreiten kann. Der Unter-
schied zum ,reinen‘ Actionfilm steckt auch hier wieder im Detail: Megan folgt
vorschnell und bereitwillig den Vorgaben ihres Heldenideals. Der traditionelle
Actionheld gerdt eher unfreiwillig, und wie um die bestehende Gefahr zu
potenzieren, widerstrebend, in die Position des Retters hinein, bevor er sich
mit den Strukturen seiner Rolle aussohnt. Wahrend Megans Partner eine kurze
Pinkelpause einlegt, beobachtet sie in einem Laden auf der anderen Strafen-
seite einen Uberfall. Nach kurzem Zogern stiirmt sie aus dem Laden, in dem
sie gerade zwei Kaffee kaufen wollte; wohlgemerkt ohne ihren Partner, der in
der angrenzenden Toilette noch seinem Bediirfnis nachkommt, auch nur durch
Zuruf von der Situation in Kenntnis zu setzen.

Ironie des Schicksals und Rache gedemiitigter Weiblichkeit: Thr urinieren-
der Partner bringt Megan in die gliickliche Lage, nun ganz allein und ohne
Kontrolle von aufien ,ihren Mann zu stehen‘. Megan pirscht sich mit geziickter
Pistole und aufler Atem durch das Lager des Ladens an den bewaffneten Tater
heran. Wie sie ihren Weg in diese hinteren Rdume gefunden hat, l4sst Bigelow
ungeklért. Fast scheint es als hitte der pure Wille der Heldin gereicht, um sie
an den Ort des Geschehens zu beférdern. Wie in der Priifungssituation, zwei-
felt auch hier der Téter ihre Autoritét an. ,,Ich habe keine Zeit, dich zu ficken,
Schétzchen!* ruft er ihr zu und bedroht sie mit einer Waffe. Megan schieft.
Diesmal ist es keine Ubung mehr. Sie schieBt nicht ein Mal, sondern bis das
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Magazin leer ist. Offen bleibt an dieser Stelle, ob sie aus Nervositit und man-
gelnder Routine so handelt, oder ob die vielen Schiisse nicht auch Ausdruck
dafiir sind, dass Megan die beruflichen und familidren Demiitigungen, denen
sie ausgesetzt wird, nicht mehr ertragen kann.

Dieser Vorfall fungiert als heimliche Initiation Megans. Durch den Tod
des Ladendiebs verliert sie ihre Unschuld, die Grenze der ,,anderen Welt*, wie
Bigelow es nennt, ist liberschritten.® Das Phantasma ihres Heldenideals ist in
Megans Realitdt eingebrochen und wird von nun an seinen Preis fordern.

Bigelow verankert diesen Moment auf einer mythischen Ebene, die die
Narration vom Modell des reinen Actionfilms fort fiihrt hin zu den oben
angesprochenen Genrehybridisierungen. Spater wird sie diese Sequenz in
einer anderen spiegeln, in der die Bildsymbolik expliziter auf die Verbindung
von Tod und mythischem Moment hinweist: Megan schiefit dabei, wiitend auf
Nick Mann, auf eine schwarze Zielscheibe in Menschenform. Durch die Ein-
schussldcher, die sich in der Herzgegend der Figur befinden, dringt von hinten
gleiBendes Licht. Gabriele Jofer interpretiert diese Sequenz als Verweis auf
Megans Bestimmung, den ,,schwarzen Mann* Eugene am Ende zur Strecke zu
bringen.” Wie hier, zeigt sich an vielen Beispielen die komplizierte Tiefenstruk-
tur des Films, die die Bilder mit oft doppeldeutigen Verweisen ausstattet, die
sich aber nicht gegenseitig ausschlielen, sondern vor allem in ihrer Komplexi-
tit ein ,rundes‘ Bild ergeben.

4. Weiblichkeit und Objektivierung

Durch die Ambivalenz von Integrationsbediirfnis und Heldenimitation, die dem
strukturellen Konzept der Filmfigur Megan zugrunde liegt, wird diese vor der
Schablone des Actionhelden zum gegenldufigen Modell, das seinen eigenen
Regeln gehorcht. Dies wird unter anderem dann offensichtlich, wenn Megan im
Beisein von Ménnern Verhaltensmuster an den Tag legt, die geradezu klischee-
haft nach den Regeln tradierter Geschlechterrollen ablaufen, obwohl sie ande-
rerseits nur selten als Frau mit weiblichem Auftreten im konventionellen Sinn
inszeniert wird. (Wie oben schon angefiihrt, steht eine explizite Akzentuierung
der sexuellen Reize Megans héufig im Zusammenhang mit Gewalt und Waffen.
Sie spiegeln also immer auch die Verbindung von Eros und Thanatos wider, die
vor allem in der Figur Eugenes ihren Ausdruck findet.)

Nachdem das erste Mordopfer mit einer an sie adressierten Kugel in der
Brust gefunden wurde, und Megan bei ihren Kollegen dadurch noch mehr in
Misskredit geraten ist, trifft sie auf Eugene und fiihlt sich von ihm verstan-
den und angezogen. Er erscheint einfithlsam und gleichzeitig lebenserfahren.
Megan ordnet sich ihm sofort unter, als bestiinde ihr Verstdndnis von Weib-
lichkeit vor allem in Subordination. Dies spiegelt auch der Dialog der beiden
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im Restaurant, in das Eugene Megan spontan beim ersten angeblichen Ken-
nenlernen einlddt. Es ist ein gutes Restaurant, und Megan erscheint sichtlich
verunsichert:

M: ,,Ich weiss gar nicht, was ich sagen soll.*
E: ,,Sie soll’n ja auch gar nichts sagen.*
M: ,,Dann bin ich still.“

Auch wihrend des Hubschrauberfluges, zu dem Eugene Megan einlédt,
wird Megan geméil eines konventionellen filmischen Frauenbildes charakte-
risiert. Megan befindet sich dank Eugene im ,Wunderland* einer irreal anmu-
tenden Stadtansicht. Mit der chaotischen, beinahe apokalyptischen Realitdt der
Stadt, in der beide leben, hat dieses Bild nichts mehr gemein. Eugene entfiihrt
Megan aus dem Chaos, das ihre Existenz bestimmt, durch eine einfache rdum-
liche Distanzierung, die die Moglichkeit der Abstrakion schafft. Megan reagiert
wie ein kleines Kind. Sie, die staunend aus den Fenstern des Hubschraubers in
die Nacht blickt, wird dabei gleichzeitig zum Blickobjekt Eugenes. Er blickt
nicht mehr hinaus, sondern scheint die Welt nur noch durch den Anblick
Megans erfahren zu wollen.

Die Objektivierung, die Eugene an Megan vornimmt, geht allerdings, wie
der Kontext zeigt, liber eine Fetischisierung der Frau als Blickobjekt hinaus.
Nicht Megans Weiblichkeit fungiert an erster Stelle als Schliissel zu Eugenes
Begehren, sondern ihre Fahigkeit zu toten. Fiir ihn verkorpert sie, nachdem sie
den Ladendieb erschossen hat, eine mystifizierte Heldin, die mit reinigender
Wirkung Blut flieen 14sst — das realisierende Pendant zu seinen bis dahin wohl
nur phantasmagorischen Wiinschen, als Racheengel Gottes durch die Welt zu
ziehen.

Der Objektivierung Megans durch die Blicke Eugenes folgt eine andere auf
der Dialogebene durch Nick Mann. Als Megan von ihrem Ausflug mit Eugene
nach Hause kommt, wartet Nick schon in ihrer Wohnung. Damit ist er einfach
in einen Raum eingedrungen, der eigentlich zum Schutz vor der Auflenwelt
dient, und hat diesen auf jede nur erdenkliche Weise okkupiert. Mit einer Tiite
Chips in der Hand gibt er ihr zu verstehen, dass er sie als Hausfrau fiir untaug-
lich hilt. Sie ist seiner Meinung nach kein guter Polizist (eine gute Polizistin
scheint seinen patriarchalischen Vorstellungen nach ein Paradoxon zu sein),
sie ist noch nicht einmal eine gute Hausfrau. Ohne eine Existenzberechtigung
als Hausfrau, als, wie es scheint, untere Kategorie von legitimer Weiblichkeit,
vervollstidndigt sich so die, durch Eugene vorgenommene, Objektivierung der
,Frau® Megan zum ,Ding‘ Megan. Nick Mann, dessen Name zu diesem Zeit-
punkt noch Programm zu sein scheint, macht Megan zum geschlechtslosen
Besitztum, wie er ihr unmissverstindlich klar macht: ,,Fiir den Fall, dass sie’s
noch nicht kapiert haben: Jeder Teil ihres Lebens geht mich etwas an. Sie
gehdren mir.*
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5. Der Tod als metaphysisches Narrationselement

Die Motivation fiir Eugenes Todesfaszination ist weniger Gewaltverherrli-
chung, als ein mit erotischen Heilsfantasien aufgeladenes Machtspiel. Eugene
oszilliert zwischen krankhaftem Wahn, ein neuer Erloser zu sein (Stimmen
scheinen ihm dies einzugeben) und einer schon fast abgeklart wirkenden philo-
sophischen Haltung iiber die Verschmelzung von Eros und Thanatos. Bigelow
transponiert mit dieser wahnhaften erotisierten Todesfaszination die Diegese
auf eine mythische Ebene innerhalb der filmischen Strukturen, die den Film
von der konventionellen Action-Narrativik distanziert.

Nachdem Megan den Ladendieb erschossen hat, nimmt Eugene, der als
Kunde im Laden anwesend war, die Waffe des Téaters an sich und beginnt,
vom Moment des Todes fasziniert, mit Kugeln, in die Megans Name geritzt ist,
wahllos Menschen zu erschieen. Gleichzeitig fingiert er ein zufilliges Ken-
nenlernen, um ihr ndher zu kommen. Als er die Zeit fiir reif hélt, gibt er sich
Megan in seiner Wohnung zu erkennen. In einer stark erotisch aufgeladenen
Situation bittet er sie, ihre Waffe auf ihn zu richten, so wie sie es damals getan
hat, als sie dem Dieb gegeniiberstand. Megan, entsetzt von ihrer Erkenntnis,
einem kaltbliitigen Mdrder aufgesessen zu sein (und im kaltbliitigen ist wohl
der Unterschied zwischen den beiden zu sehen), distanziert sich von Eugene
in dieser Sequenz innerlich und &uferlich. Sie nimmt eine Position im Raum
frontal zu ihm ein und versucht, ihn mit ihrer Waffe in Schach zu halten.
Eugene bleibt als ihr Gegenpol ruhig und souverdn. Die auf einer ,rationalen’
Ebene vollzogene Distanzierung der beiden Charaktere zueinander, unterwan-
dert Bigelow allerdings durch die gegenteilig strukturierte Mise-en-scéne.
Hier positioniert sie die Figuren wéhrend der Shot-Gegenshot-Montage des
Dialoges innerhalb des Frames so, dass fiir den anderen, den Gegenpart, noch
ausreichend Platz wire. Die rdumliche Leere an der rechten oder linken Seite
der Figur verweist auf das Fehlen des anderen. Auch der freie Stuhl neben dem
dezentral plazierten Eugene wird zur imaginierten Plattform fiir die beiden
(eigentlich doch) zusammengehorenden Seiten, die Megan und Eugene als Gut
und Bdse von nun an personifizieren.

Die Betonung der januskdpfigen Zugehdrigkeit des Doppelpaares Eugene/
Megan treibt Bigelow auf den mythifizierten Showdown hin weiter an. Nach
der Ermordung Tracys zeigt sie Eugene in zwei kurzen Einstellungen. In der
ersten vergrabt eine Hand eine Pistole, in der zweiten — einer ,Amerikanischen‘®,
aber mit abgeschnittenem Kopf — wiitet Eugene an seinem Schreibtisch. Beide
Einstellungen stehen im zeitlichen Erzdhlfluss ungeortet und werden von der
Sequenz der noch am Tatort am Boden liegenden Megan geklammert. Die
Einstellungen von Eugene bekommen dadurch einen desintegrierten, irrealen
Charakter, der sie in die Nédhe einer von Megan visionierten Einsicht iiber das
Verhalten Eugenes riicken.
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6. Die Macht des Blicks

Es ist Eugenes Wunsch, Megan nochmals beim Téten betrachten zu diirfen,
so, wie er damals im Supermarkt Zeuge ihres ersten ,Mordes® sein durfte — fiir
ihn eine Initiation, wobei nicht klar wird, ob sie Ausldser oder nur Verstarker
seines Wahns ist. Mit der visuellen Lust kommt ein Motiv zum Tragen, das
in den Filmen Bigelows immer wieder eine zentrale Stelle einnimmt. Nicht
im Blut, sondern im identitatsstiftenden Blick, der den Mainstreamfilm sonst
strukturell eher im Hintergrund bestimmt, und den die Figuren als Sehende
und als Gesehene ertragen miissen, in diesem Blick liegt der wahre Horror, die
wahre Gewalt ihrer Filme begraben.

In Blue Steel wird die Beschiftigung mit der Schaulust zum metasprachli-
chen Kern der Narration. Megan verweist darauf indirekt, wenn sie nach der
Festnahme Eugenes im Revier erklirt: ,,Er wollte mir dabei zusehen, wie ich
meine Waffe halte.

Nichts anderes ist Ziel des Films. Das Publikum will zusehen, wie Megan
ihre Waffe halt. Sprich, wie sie in Gefahr gerit und diese meistert, wie sie
kampft und gewinnt, oder eben auch verliert. Megan wird so gezwungen, die
Strukturen einzuldsen, die in dem Stereotyp des Actionhelden verankert sind.
Das Mainstreamkino der frithen 90er macht mit seinen Thelma und Louises,
mit seinen Cynthia und Joyces vor, was auch von Megan als Heldin erwartet
wird: tatkrédftiges Zupacken ohne allzu lange zu iiberlegen.

Mit dieser Erwartungshaltung spielt Bigelow bei ihren Inszenierungen und
sie gibt thr mit Eugene ein innerdiegetisches Gesicht. Durch den Wunsch,
Megan mit einer Waffe in der Hand zu sehen, bietet Eugene dem Zuschauer
eine klare und nicht zuriickweisbare Identifikationsmdglichkeit. Megan geriert
als gemeinsames Blickobjekt der Zuschauer und Eugenes. Statt dem traditio-
nellen Erzéhl-Schema zu folgen, bricht Bigelow hier aber die narrative Struktur
auf. Thre Heldin folgt nicht einfach den Erwartungshaltungen der Voyeure, son-
dern sie verzweifelt an ihnen und reflektiert sie so auf die Rezeptionsebene.

Nach dem Mord an Tracy folgen Megan und Nick Eugene in seine Wohnung.
Dort sitzt er im Dunkeln und wartet auf Megan. Die Kamera wechselt nach
einer Weile auf seine Seite. Der Zuschauer befindet sich mit ihm zusammen
in einer Position, die das Halbdunkel des Kinosaals aufgreift. Auf der anderen
Seite erscheint Megan im hellerleuchteten Ausschnitts des Tiirrahmens. Megan
befindet sich wie auf einer Leinwand, die Waffe hilt sie auf Eugene gerichtet,
der sie gelassen und gleichzeitig gebannt betrachtet. Er ist der Zuschauer, das
personifizierte Publikum, das von dem Anblick &sthetisierter Gewalt fasziniert,
seinen Helden dazu verpflichtet, immer neue Gewalttaten zu veriiben. Eugenes
Morde sollen nur eines bezwecken: Megan zum Handeln zu zwingen. Thr die
Waffe in die Hand zu geben, damit wir sehen konnen, wie sie schiefit. Eugene
erklart Megan, dass er ihren Korper liebt, und dass sie gut aussehe, und das
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alles aus der Position des Zuschauers heraus, der im abgedunkelten Kinosaal
sitzt und die erleuchtete Leinwand des Tiirausschnittes betrachtet. Seine Worte
verweisen auf den Starkult, der die Filmheldinnen zu lebenden Fetischen macht.
Mit Eugene holt Bigelow den Zuschauerblick und die ithm unterworfenen Au-
tomatismen in die filmische Diegese zuriick. Sie spiegelt den Zuschauerblick
nicht nur, sondern sie zeigt seine ureigenen Funktionsweisen auf. Dass der
Zuschauerblick die Filmfigur zum Objekt werden ldsst, ist das Dilemma vieler
weiblicher Figuren Bigelows. Der Objektstatus gleicht einer Auslieferung der
Figur an die Macht des Zuschauers, der durch seine Rezeption der Diegese
diese gleichzeitig beeinflusst. Bigelow thematisiert die Machtstrukturen, die
dem voyeuristischen Blick inhérent sind, aber sie ldsst ihre Heldin nicht aus
ihnen ausbrechen. Megan wird damit zur Kémpferin wider ihren Willen, die in
ihren Handlungen dem Willen ihres innerdiegetischen, sowie ihres extradiege-
tischen Publikums Folge leistet. Die Befreiung von der Bedrohung, die Eugene
fiir sie und andere darstellt, fiihrt auf der Metacbene und im Subtext zu einer
Unterwerfung unter die Regeln der Skopophilie, der der Zuschauer front.

Nach der Begegnung mit Eugene, dndert Nick Mann seine Einstellung zu
Megan. Er wird zu ihrem Verbiindeten. In dem Moment, in dem er sein patri-
archalisches Rollenverhalten Megan gegeniiber aufgibt, schwinden aber auch
seine Fahigkeiten, aktiv die Handlung zu bestimmen. Nick sitzt neben Megan
im Auto. Sie warten in der Dunkelheit darauf, dass Eugene seine Waffe sucht,
die er im Park vergraben hat. Nicks Beurteilung der Situation 14sst kaum noch
etwas von der Souverénitit erkennen, mit der er anfangs den Fall gehandhabt
hat. Sein Fazit fallt eigentlich vernichtend aus: ,,Wir haben Ahnungen und
Schlussfolgerungen und Instinkt: Das ist alles.” Auch mit den eher weiblich
konnotierten Eigenschaften wie Ahnung und Instinkt bereitet Nick Mann eine
mogliche weibliche Umschreibung seines Charakters vor. Bigelow geht damit
sicher, dass ein betont mannlich aktiver Charakter an der Seite Megans nicht
von ihrer eigenen Konzeptionalisierung ablenkt.

Nick ist auch derjenige, der an Megan zum dritten und letzten Mal die
Frage stellt, warum sie Polizistin geworden sei. Diesmal ist Megans Antwort:
»Seinetwegen*, und sie meint damit Eugene.” Megan ist durch Eugene zu dem
geworden, was er in ihr von Anfang an gesehen hat. Dadurch, dass er ihr die
Verbindung mit ihm aufzwingt, wird sie zur ,wahren‘, zur konventionellen
Actionheldin, die auch wir in ihr sehen wollen. Die Zeit der Kompromisse, die
Megan in ihrer ambivalenten Identifikation mit ithrem Heldenideal versuchte
fiir sich aufrecht zu erhalten, ist vorbei. Entgegen ihrem eigentlichen Bediirfnis
nach Integration muss sie nun endgiiltig zur einsamen Heldin werden, um sich
von Eugene wieder befreien zu kdnnen. Die Situation gleicht einer Zwickmiih-
le: Egal, wie Megan handelt, sie verliert. Eugene erreicht die Verschmelzung
mit ihr allemal: Verweigert sie sich seinen Wiinschen, ihn zu erschieBBen, bleibt
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sie zwar von dem Objektstatus verschont, dem sie unterliegt, wenn sie sich der
Heldenstruktur unterwirft, aber Eugene vernichtet alles um sie herum. Greift
sie ein, erschief3t sie ihn, dann unterstellt sie ihre Person dem Heldenschema,
das Eugene fiir sie in dem Moment entworfen hat, in dem er sie tdten sah.

Kurz darauf wird klar, dass sich Megan dem Diktat des Action ergeben hat.
Sie wird zur Heldin und macht Ernst mit den Strukturen, die diesem Helden-
tum immanent sind. Der Weg zum Einzelgédngertum fiihrt iiber Nick Mann,
den sie liberrumpelt und mit Handschellen ans Lenkrad fesselt. Nick, den sie
abhalten mochte, ihr zu folgen, wird zum unfreiwilligen Koder auf der Jagd
nach Eugene. Die eigentlich typisch weibliche Rolle eines Objektes auf dem
Priasentierteller kommt nun ihm zu. Auch in dieser Sequenz spiegelt Bigelow
wieder die konventionellen Inszenierungsstrategien des Mainstreams. Eugene
erscheint am Fenster des Wagens und hilt Nick eine Waffe an die Schléfe. Sein
Monolog verweist auf die Bedeutung des konstituierenden Blickes auch fiir den
Moment des Todes. Den Tod zu sehen, ihm in die Augen zu sehen, treibt den
Menschen an den Rand seiner Erkenntnisse. Eugene, von der mythischen Seite
des Todes besessen, mochte diese Grenze iiberschreiten. Seine Forderungen
sind deutlich: ,,Sieh mich an. Du sollst mich ansehen. Ich will, dass du siehst,
wie die Kugel kommt. In deinem Gesicht will ich es sehen.*

In Strange Days, ihrem bislang letzten Film, wird Bigelow versuchen, diese
Forderung visuell umzusetzen.

7. Der Showdown

Eugene erschiefit Nick nicht, denn Megan erscheint auf der Bildflache. Eine
Verfolgungsjagd nach Hollywood-Manier beginnt quer durch die Straflen der
Stadt. Megan wird Eugene verlieren. Dieser sucht angeschossen Zuflucht
ausgerechnet in Megans Wohnung. Auch Megan und Nick treffen dort wenig
spéter ein. Es kommt zum Liebesakt zwischen den beiden, mit Eugene als
heimlichem Zeugen, der, die Waffe im Anschlag, vom Badezimmer aus das
Treiben der beiden verfolgt. Als Nick nach dem Akt das Bad betritt, schief3t
Eugene ihn nieder. Dann geht er ins Schlafzimmer und iiberrumpelt Megan,
die noch im Bett sitzt. Er versucht sie zu vergewaltigen. Megan kann sich erst
nach einiger Zeit zur Wehr setzen. Es kommt zum Kampf, doch Eugene kann
wieder entwischen. Megan und Nick, der schwer verwundet ist, kommen ins
Krankenhaus, der Ausgangspunkt fiir den finalen Showdown. Doch obwohl
Megan nun ganz nach Heldenmanier einen Polizisten niederschlégt, um an des-
sen Uniform zu gelangen, wirkt diese doch immer noch wie eine Verkleidung.
Die ausgelatschten Turnschuhe, die sich mit noch leicht benommenem Gang
auf den Weg machen, verraten noch einmal die ,wahre‘ Megan. Und auch ihr
Blick auf den mit dem Tode ringenden Nick zeigt ein Mitleid, das weniger als
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instrumentalisierter Motor fiir Rache zu taugen scheint, als dass es das Wissen
um Verlust spiegelt, mit dem Megan in die Schlacht zieht.

Zwei Griinde sind es am Ende, die Megan zur Heldin werden lassen: die
Liebe zu einem hilflosen Nick Mann und die beginnende Morgenddmmerung,
die die Schwester im Krankenhaus mit den Worten: , Es ist fiinf Uhr, es wird
bald hell werden.” und mit einer Schlaftablette fiir Megan einlautet. Doch bevor
Megan schlafen kann, muss Eugene sterben. Die Erh6hung der Geschichte ins
Fantastische greift auch hier. Damit das Dunkel des Noir aus den Bildern des
Filmes weichen kann, muss Megan ihre dunkle Seite — Eugene — tdten. Bigelow
inszeniert die Handlung an dieser Stelle des Filmes so stark nach mythischen
Codes, dass klar wird, dass Megans Handeln nichts mehr mit selbstgewahltem,
handfestem Heldentum gemein hat. Thre Handlungen haben ladngst mythische
und fatalistische Ziige angenommen. Die Entschlossenheit Megans wird vor
diesem Hintergrund zu einer determinierten und dadurch in sich relativiert.

Als Megan das Krankenhaus verldsst, setzt Bigelow sie als Schattenwe-
sen in Szene, das sich, in einer Nebelwand verschwindend, auf seinen letzten
Weg macht. Das Bild, das Bigelow hier heraufbeschwort erinnert an ihr Lieb-
lingsthema Grenziiberschreitungen und wirkt gleichzeitig als eine Reminiszenz
an Near Dark, ihren Vampir-Western von 1987. Megan nimmt die Ziige einer
Untoten an, ihre Bewegungen erscheinen plotzlich wie ferngelenkt, ihr Blick
ist glasig. An die vielschichtige differenzierte und in ihrer Einsamkeit hochst
lebendig wirkende Megan erinnert in dieser Sequenz nichts mehr.

In dem folgenden Duell zwischen ihr und Eugene in einer U-Bahn-Station
wird Megan verletzt. Blut tritt aus ihrem Arm — Stigma des Actionhelden. Es
folgt der Aufstieg zuriick ans Tageslicht. Wie aus einem Grab schleppt sich
Megan die Treppen der U-Bahn-Station hoch, dem finalen Show-Down ent-
gegen. Das Ende von Blue Steel ist ganz nach den visuellen Konventionen des
Actionfilms inszeniert. Pragend sind jetzt die schnellen Schnitte, eine dynami-
sche Kamera, und eine helle Ausleuchtung, die wahrend des iibrigen Filmes
weitestgehend vermieden wurde.

Eugene gewinnt das Duell, indem er Megan dazu zwingt, ihn zu erschief3en.
Megans Blick aus dem Bild heraus beantwortet die Frage nach der Konzepti-
on der Heldin und erinnert an die Anforderungen des Kinos an seine Figuren.
Megan unterliegt dem Zwang, zur Heldin zu werden. Thr Sieg, lebend aus dem
Duell hervorzugehen, ist gleichzeitig ihr grofites Opfer, ihr ,Tod‘. Die charak-
terlichen Konzeptionen, die die Figur Megan Turner iiber weite Strecken aus-
gemacht haben, sind danach wie ausgeloscht. Mit der Vernichtung des Bosen
ist auch das Gute gestorben, ganz im Sinne der Doppelhaftigkeit, die die beiden
Protagonisten als ungleiches Paar personifiziert haben. Nach dem Tod Eugenes
ist Megans Existenz grundlos geworden. Der Film hat beide Seiten narrativ zu
eng miteinander verbunden, als dass die eine ohne die andere weiter bestehen
konnte. Megan lédsst die Waffe fallen und erstarrt zur Abwesenheit. Unbeteiligt,
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aphatisch und den Blick von der Kamera abgewandt, hat sie in der Geschichte
ausgedient.
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