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Mittweida, Hochschule Mittweida (FH), Fachbereich Medien, Bachelorarbeit”

,Referat

Die Bachelorarbeit beschaftigt sich mit vom US-Verteidigungsministerium
im Kino platzierter Propaganda wadhrend des 20. und 21. Jahrhunderts. Im
Vordergrund steht dabei die besondere Rolle der militdrische Filmforde-
rung in deren Rahmen es aus propagandistischen Motiven zu massiven
ZensurmalRnahmen kommt, die erhebliche Rechtsverletzung gegen US-Ge-
setze darstellen. Im Laufe der Arbeit werden der organisatorische Aufbau
und Ablauf des Forderprozesses, Fordervoraussetzungen und Ebenen,
rechtliche Aspekte und etwaige VerstoRe dagegen, wie auch die propagan-
distische Motivation untersucht und aufgezeigt. Daran wird ersichtlich in
welchem entscheidenden MaRe die militdarische Filmforderung fir die Plat-
zierung militdrischer Propaganda im Kino verantwortlich ist. Grundlegend
fiir diese Untersuchung sind die Studien von Peter Biirger, die Recherchen
des US-Journalisten David L. Robb und diverse Filmbeispiele. AnschlieRend
wird auch auf die Anwendungsbereiche der Propaganda verwiesen, wobei
die militarisch geférderten Filme hinsichtlich ihrer Wirkungsweise und Mo-
tivation im Kontext zu auBenpolitisch-militarischen Konflikten analysiert
werden. Zum besseren Verstdndnis des propagandistischen Instrumentari-
ums erfolgt abschlieRend die Benennung einiger fiir filmische Propaganda
typischen Stilmittel, welche anhand filmischer Beispiele aufgezeigt werden.
In diesem Rahmen wird auch auf die Anwendung der Prinzipien der Kriegs-

propaganda eingegangen.
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1. Einleitung

Im Rahmen dieser Arbeit untersucht der Autor die militdrische Propaganda
im US-Kino des 20. und 21. Jahrhunderts im Kontext des massiven Ein-
griffs des Pentagon auf Filminhalte im Rahmen der militdarischen Filmforde-
rung. Dabei befasst sie sich mit einem Teilaspekt aus dem groRen Gebiet
der Einflussnahme des Staates oder einer seiner Organe auf die Medien. Es
liegt dabei im Interesse des Autoren die Bedeutung der militarischen Film-
forderung im Rahmen der militdrischen Propaganda in Kinofilmen zu er-
grinden und dabei die Eingriffe, ZensurmaRnahmen und Rechtsverletzun-
gen aufzuzeigen, die unter Ausschluss der breiten Offentlichkeit seit Jahr-
zehnten praktizierte Normalitdat darstellen. Dabei sollen Fragen nach Her-
kunft, propagandistischer Motivation, wie auch den wesentlichen organisa-
torischen und stilistischen Mechanismen und Anwendungsbereichen be-
antwortet werden. Zu diesem Zweck ist es notwendig das Thema an seiner
Wurzel anzugehen, weshalb zundchst eine ausfiihrliche Definition des Pro-
pagandabegriffs erfolgt, in deren Rahmen die fiir das Militir bedeutsame
Kriegspropaganda und ihre grundlegenden Prinzipien aufgefiihrt werden.

AnschlieRend folgt eine ndahere Betrachtung der Rolle des Pentagons in der
Filmforderung. In diesem Zusammenhang werden die Aspekte der Anfange
und Entwicklung der filmischen Kooperation von Hollywood und Pentagon,
der organisatorische Aufbau der militdrischen Filmabteilung, der Forder-
prozess, die dafiir zu erfiillenden Kriterien, die unterschiedlichen Koopera-
tionsebenen, militdrische ZensurmaRnahmen, rechtliche Aspekte und Ver-
letzungen und schlieBlich auch die Motivation der Férderung und Propa-
ganda behandelt. Zu diesem Zweck erfolgt die Analyse und Verkniipfung
mehrerer Quellen, wobei insbesondere die Studien von Peter Blrger (Das
Kino der Angst. Terror, Krieg und Staatskunst aus Hollywood (2005), Bil-
dermaschine fiir den Krieg (2007)), der sich als einer der wenigen deut-
schen Autoren dem Thema angenommen hat und das Buch Operation Hol-
lywood - How the Pentagon shapes and censors the movies (2004) des US-

Journalisten David L. Robb als Grundlage verwendet. Robb wurde als einem



der Wenigen der Zugang zu den Pentagon-Akten (iber die filmischen Ko-
operationsvorgdange gewdhrt, weswegen er seine Ergebnisse somit aus ers-
ter Hand recherchieren und diese aufgrund seiner Verbindungen in Holly-
wood durch Interviews mit den an den Produktionen beteiligten Personen
erweitern konnte. Auch zwei TV-Dokumentationen (Maurice Ronai/Emilio
Pacull Operation Hollywood (2004), Maria Pia Mascaro/Jean-Marie Barrere
Marschbefehl fiir Hollywood - Die US-Armee flihrt Regie im Kino (2004))
zum Thema, wie auch diverse Internetquellen wurden zum Erhalt der Infor-
mationen analysiert.

AnschlieRend erfolgt eine Betrachtung des Kinos in Wechselwirkung zur
AuBenpolitik. In diesem Zusammenhang folgt eine Betrachtung der drei
groRen Konfliktphasen (Weltkriege, Kalter Krieg, Krieg gegen den Terror),
wobei in jeder mittels eines Filmbeispiels die gezielte Nutzung des Kinos
zur Vorbereitung oder Unterstiitzung militarischer Kampagnen nachgewie-
sen wird.

Im darauf folgenden Kapitel werden fiir die militarische Propaganda im
Kino der Vereinigten Staaten typische Stilmittel aufgezeigt, die anhand der
Analyse einiger Filmbeispiele (The Green Berets (1968), Tears of the sun
(2003), Pearl Harbor (2001), We were soldiers (2002), Top Gun (1986))
durch den Autoren festgestellt wurden.

Es bleibt anzumerken, dass sich der Autor in seiner Betrachtung aus-
schlieBlich auf Produktionen beschrdnkt die mit Unterstitzung des US-Mi-
litars realisiert wurden. Andere militarische Propaganda wie die Rambo-
Filme, Delta Force (1985) oder Red Dawn (1983) finden keine Beachtung,

da hier der Propagandist nicht eindeutig erkennbar ist.



2. Propaganda - Begriffsdefinition

Grundlegend fir die Untersuchung militdarischer Propaganda im Kino der
Vereinigten Staaten ist zundchst das Verstdndnis des Begriffes selbst.

Wie die meisten Worter unseres Sprachgebrauchs so hat auch Propaganda
seinen Ursprung im Lateinischen. Abgeleitet vom Verb propagare bedeutet
es so viel wie Fortpflanzen und trifft damit einen wesentlichen Kern seiner
heutigen Intention. Denn in der Tat geht es bei Propaganda um das Fort-
pflanzen von Inhalten, der moglichst umfassenden und gezielten Verbrei-
tung von Informationen, zum Zweck einer bewussten Manipulation, Mei-
nungsbildung oder Handlung der Masse im Sinne des die Informationen
aussendenden Propagandisten'. Der Begriff, der heute im allgemeinen ne-
gative Assoziationen weckt fand erstmalig 1622 in der Namensgebung ei-
ner von Papst Gregor XV gegriindeten Organisation Erwdahnung, die Sancta
congregatio propaganda fide. Diese den Jesuiten unterstellte Organisation
sollte mit gezielt angewandten Techniken Missionierungen durchfiihren die
eine freiwillige Akzeptanz des Glaubens bewirken und damit die Position
der Kirche stirken sollten.? In diesem Zusammenhang blieb der Begriff zu-
nhdchst im religiosen Milieu verhaftet, war jedoch im Verlauf der Jahrhun-
derte hinsichtlich seiner konkreten Bedeutung einem stetigen Wandel un-
terworfen. Ausgehend von der zundchst ausschlieBlich religiosen Intention
fand Propaganda im 18. und 19. Jahrhundert auch zunehmend Verwendung
im Rahmen politischer und militarischer Auseinandersetzungen.? Trotz des
Fortschritts im Bereich der Buchdruck- und Schreibtechniken blieb das in
den groRen Bevdlkerungsschichten verbreitete Analphabetentum, zundchst
noch das gréRte Hemmnis der Propaganda, ehe es insbesondere tiber bild-
liche Ausdrucksformen der Massenbeeinflussung Uberwunden werden

konnte. Beispiele hierfiir bilden der amerikanische Unabhadngigkeitskrieg

'vgl. Lincoln 2009, zugegriffen am 30. April 2009, o. S.
2vgl. Schwendinger 2007, zugegriffen am 06. Mai 2009, 0. S.
3vgl. Schwendinger 2007, zugegriffen am 06. Mai 2009, o. S.



und die franzosische Revolution in deren Rahmen politische Intentionen
Uber Karikaturen und Zeichnungen transportiert wurden.*

Ausgehend von der Beobachtung propagandistischer Wirkungsfelder im
Rickblick auf die politischen Umwalzungen des 19. Jahrhunderts, wurde zu
Beginn des 20. Jahrhunderts Propaganda erstmals wissenschaftlich erfasst
und untersucht. Ein Ergebnis dieser Forschung stellt die sogenannte Mas-
sentheorie dar, die Propaganda als Mittel zur Volkslenkung definiert. Auf
diesen Erkenntnissen fuRend richteten Verbande und Parteien jener Zeit
verstarkt Propagandastellen ein, in denen sie gezielt Konzepte zur politi-
schen und ideologischen Willensbildung des Volkes entwickelten.® Diese
Entwicklung gipfelte schlieRlich in den groRen autoritdren Systeme des 20.
Jahrhunderts (besonders Nationalsozialismus und Stalinismus). Die dorti-
gen Machthaber setzten hier Propaganda gezielt zur ideologischen Pragung
der Volksmassen und zur Legitimierung und Sicherung der eigenen Herr-
schaft ein. Durch dieses Vorgehen ist auch die heute vermehrt negative
Konnotation des Wortes begriindet, obwohl sich Propaganda keinesfalls al-
lein als das Werkzeug von Diktaturen darstellt. Bereits im Ersten Weltkrieg
versuchten auch Demokratien wie GroRbritannien durch gezielte Propagan-
da in Presse, Radio und Film die Bevolkerung des eigenen Landes und aus-
wartiger Staaten auf Kriegskurs zu bringen.®

In den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts fand der Begriff schlieRlich auch
Eingang in die Kommunikationswissenschaften und wird seither auch als
Werbung, Public Relations und Offentlichkeitsarbeit verstanden. Aufgrund
dieser stindigen Bedeutungswandlung fillt eine einheitliche Definition des
Propagandabegriffes heute zunehmend schwer. Allen Ansdtzen jedoch ge-
meinsam ist das Element der gezielten Manipulation.” Diese wird im jewei-
ligen politischen System mit Hilfe samtlicher Medien betrieben. Anschau-
lichstes Beispiel hierfuir bildet die Propaganda des Dritten Reiches. Durch

die vollige Gleichschaltung der Medien konnte in samtlichen medialen Be-

*vgl. Schwendinger 2007, zugegriffen am 06. Mai 2009, 0. S.
>vgl. Schwendinger 2007, zugegriffen am 06. Mai 2009, o. S.
bvgl. Schwendinger 2007, zugegriffen am 06. Mai 2009, 0. S.
’vgl. Schwendinger 2007, zugegriffen am 06. Mai 2009, o. S.
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reichen das ldeologische Weltbild der Nationalsozialisten seine Verbreitung
finden®. Im Bereich der Druckpresse geschah dies durch Zeitungen wie bei-
spielsweise Der Stiirmer oder Der Viélkische Beobachter, wahrend in der Li-
teratur Bilicher wie Volk im Feuer von Otto Paust oder Panzerfiihrer: Tage-
bléitter vom Frankreichfeldzug von Edwin Erich Dwinger eine ganze Genera-
tion von Jugendlichen auf den Krieg einstimmten®. Im Kino bildeten die
Deutsche Wochenschau und Propagandafilme wie Der ewige Jude, Jud Sii
oder Stukas wichtige Instrumente der ideologischen Beeinflussung. Auch
im Bereich des Rundfunks konnte die nationalsozialistischen Propaganda,
Dank des gunstig zu erwerbenden Volksempfanger'?, in nahezu jedes Haus
getragen werden. Selbst die Kinderzimmer blieben nicht verschont. Solda-
tenfiguren und ideologisch gepragte Gesellschaftsspiele wie beispielsweise
Juden raus!"', begiinstigten auch schon bei den Jingsten die frithe Feind-
bildpragung.

Wie diese Beispiele zeigen handelt es sich bei Propaganda um ein alle me-
dialen Konsumbereiche abdeckendes Instrumentarium. Der Kommunikati-
onswissenschaftler Thymian Bussemer spricht in diesem Zusammenhang
daher von einer [...]mit Propagandakommunikation durchsetzten Welt"'?.

In dieser tritt Propaganda in insgesamt drei wesentlichen Formen auf:
WeiB, grau und schwarz, wobei sich die jeweilige Unterscheidung auf die
Identifizierbarkeit des Propagandisten und den Wahrheitsgehalt der jeweili-
gen Propagandabotschaft bezieht. Im Rahmen der weilRen Propaganda be-
deutet dies der Propagandist ist als Urheber klar identifizierbar und die
durch ihn vermittelte Botschaft, trotz ihrer Instrumentalisierung bzw. ideo-
logischen Einfdarbung, korrekt. Dies weckt Vertrauen und vereinnahmt die
Empfanger, werden sie doch von der Redlichkeit des Propagandisten liber-

zeugt."” Anders hingegen verhalt es sich bei der, besonders in autoritiren

8vgl. Mannerheim 2009, zugegriffen am 15. Mai 2009, o. S.
vgl. Praefke 2008, zugegriffen am 06. Mai 2009, 0. S.
yvgl 0. V. (a) 0. |, zugegriffen am 07. Mai 2009, 0. S.

ygl. Tomasek o. ., zugegriffen am 06. Mai 2009, 0. S.
2Bussemer 2005, 51

Bygl. Ranetbauer 2007, zugegriffen am 08. Mai 2009, 0. S
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Systemen angewandten, schwarzen Propaganda. Hierbei wird die wahre
Identitdt des Urhebers einer Propagandabotschaft bewusst verschleiert und
deren Inhalt wissentlich gefilscht. Die Anwendung dieser Propaganda setzt
voraus, dass die Empfanger dem vermeintlichen Urheber Vertrauen schen-
ken und ihnen der Inhalt der Botschaft als glaubwiirdig erscheint. Ist dies
gegeben kann schwarze Propaganda das Verhalten ihrer Empfanger in
deutlichem MaRe beeinflussen, wobei das kulturelle, politische und soziale
Geflige innerhalb der angesprochenen Masse berilicksichtigt werden
muss'*. Ahnlich verhilt es sich bei der grauen Propaganda, wobei die Emp-
fanger zwar Uber die Identitdt Urhebers im Klaren sind, liber den Wahr-
heitsgehalt der Propagandabotschaft aber im Unklaren bleiben'.

Eine Sonderform die fiir die weiteren Untersuchungen in dieser Arbeit von
besonderer Bedeutung ist, ist die sogenannte Kriegspropaganda. Ange-
wendet wird diese Form der Propaganda mit dem Ziel, die eigene Bevolke-
rung von der Notwendigkeit eines Krieges zu liberzeugen, die Kriegsmoral
zu steigern und den Gegner als Aggressor zu stilisieren, wobei zehn

grundlegende Prinzipien zum Einsatz kommen'®:

1. Prinzip: Betonung der Friedensliebe

Da sich eine aktive Aggression gegen einen Staat in der eigenen Bevdlke-
rung nur schwer vermitteln lasst ist es notwendig, die eigene Friedensliebe
in den Vordergrund zu stellen. Jegliches Ansinnen hinsichtlich einer kriege-
rischen Aggression gegen einen anderen Staat wird im Vorfeld in der 6f-

fentlichen Diskussion mit aller Deutlichkeit abgelehnt.'”

2. Prinzip: Der Zwang zum Krieg
Aufbauend auf der errichteten Fassade der Friedensliebe wird festgestellt,
dass jegliche Aggression vom bereits fokussierten Gegner ausgeht, obwohl

sich in den meisten Konflikten kaum ermitteln lasst, wer tatsachlich den

Yyvgl. Ranetbauer 2007, zugegriffen am 08. Mai 2009, o. S.
vgl. Ranetbauer 2007, zugegriffen am 08. Mai 2009, o. S.
ygl. Morelli 2004

yvgl. Morelli 2004, 11
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ersten Schuss abgegeben hat (so z. B. im Georgien-Konflikt 2008'%). Ob-
wohl man bis zuletzt alles fiir den Erhalt des Friedens getan habe, wurde

einem nun der Krieg regelrecht aufgezwungen."

3. Prinzip: Damonisierung

Da es schwer fillt ein ganzes Volk mit all seinen Facetten nun als hassens-
wertes Feindbild zu stilisieren, wird zumeist die Fihrungspersonlichkeit
des gegnerischen Lagers in den Vordergrund geriickt und in vielfaltiger
Weise diffamiert. Um das bisherige Bild dieser Person in der Offentlichkeit
nachhaltig zu zerstéren und negativ zu prdagen, werden seine generellen
Fahigkeiten und seine moralische Integritdt angezweifelt. Die Verbindung
dieser Person zu furchtbaren Graueltaten, vollig gleich ob begriindet oder
unbegriindet, zeichnet zunehmend das Bild eines rauen Barbaren und da-
monisiert und entmenschlicht ihn als eine Art Monster. So erhalt der Feind
ein Gesicht, auf das sich der Hass des eigenen Lagers konzentrieren
kann.?® Einige Quellen nennen diesen Vorgang auch Hitlerisierung, da die
betroffenen Personlichkeiten oft in direkte Erbfolge des deutschen Dikta-

tors geriickt werden.?!

4. Prinzip: Krieg der Ideale

Obwohl hinter nahezu jedem Krieg vor allem wirtschaftliche und geopoliti-
sche Ziele stehen, werden diese zumeist von einem Mantel aus Idealen, wie
dem Kampf fir Frieden, Freiheit, Demokratie und Menschenrechte, verbor-
gen. Dies ist notwendig, widre die Bevolkerung doch kaum bereit fir die
Gewinnung von Bodenschdtzen oder eine internationale Vormachtstellung
in den Krieg zu ziehen. Geht es aber um die Wahrung allgemeiner zivilisa-
torischer Werte wahnen sich die Bilirger auf der Seite des Guten und sind so

weniger gewillt, den Krieg kritisch zu hinterfragen.?

8ygl. Bungarten/Buhbe 2008, 29 f.
¥yvgl. Morelli 2004, 17 f.
2Ovgl. Morelli 2004, 35 f.
2lygl. BUrger 2005, 194
22ygl. Morelli 2004, 45 f.
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5. Prinzip: Der Feind ist grausam

Um die bereits auf Ebene der Fiihrungspersonlichkeiten betriebene Damo-
nisierung voranzutreiben und diese auf die Gesamtheit des feindlichen
Heeres zu Ubertragen, werden Meldungen iber etwaige Verbrechen des
Feindes uUbertrieben oder einfach gefédlscht. Obwohl in jedem Krieg von
beiden Seiten Verbrechen begangen werden, finden in der Kriegspropagan-
da jeweils nur die Verbrechen des Gegners Erwdahnung und werden in der
Schilderung ihrer Grausamkeit oftmals noch um ein vielfaches potenziert.
Dies verstarkt den Eindruck, man habe es mit grausamen Barbaren zu tun,
was die lllusion eines Krieges fiir Ideale starkt und die Schwelle zum Toéten
herabsetzt. Eigene Vergehen werden lediglich als versehentliche Kollateral-

schiaden betrachtet.??

6. Prinzip: Der Feind ist hinterhaltig

Dieses Prinzip baut auf dem 5. Prinzip auf und verstarkt damit die bereits
gewonnene negative Sicht auf den Feind. Geraten die eigenen Truppen
durch einen militarischen Schachzug, wie z. B. einem Uberraschungsangriff
oder dem Einsatz neuer Waffentechnologie, ins Hintertreffen, so wird in der
Propaganda die Ansicht vertreten, der Feind agiere hinterhdltig mit unfai-
ren Mitteln. Im Gegensatz dazu werden die eigenen Soldaten als ehrenvoll
kimpfende Truppe stilisiert, die die harten Gesetze des Krieges berilick-
sichtigt. Werden von eigener Seite jedoch neue Strategien oder Techniken

angewendet, so gilt dies als intelligente Taktik.?

7. Prinzip: Minimale Verluste bei maximaler Vernichtung
Da die Bevolkerung den Preis des Krieges durch das Opfern ihrer Biirger zu
zahlen hat ist es wichtig, ihr die Erfolge des Konflikts vor Augen zu fiihren.

Da hohe Opferzahlen auf der eigenen Seite jedoch die Kriegsmoral der Biir-

Zygl. Morelli 2004, 61, 71
24vgl. Morelli 2004, 79
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ger untergraben wirden, werden die eigenen Zahlen bewusst nach unten

korrigiert. Der Feind hingegen erleidet gigantische Verluste.?®

8. Prinzip: Vereinnahmung von Kunst und Kultur

Um die Bevolkerung in Kriegsbereitschaft zu versetzen gilt es bestimmte
Geflihle zu entfachen. Ein wesentliches Ziel jedweder Kriegspropaganda.
Um dies zu erreichen werden namhafte Kinstler und Intellektuelle rekru-
tiert, die im Rahmen ihres jeweiligen Gebietes den Krieg propagandistisch

unterstitzen und damit dessen Akzeptanz in der Bevolkerung férdern.?®

9. Prinzip: Die heilige Mission

Da das kulturelle Fundament der meisten Volksgruppen auf religiosen
Uberzeugungen beruht, kommt es im Rahmen der Kriegspropaganda auch
zu einer Instrumentalisierung der Religion. In diesem Rahmen wird die Hei-
ligkeit der militarischen Mission betont und ihre Richtigkeit im Sinne der
religiosen Lehre forciert. Die Soldaten brauchen sich nicht um ihr Seelen-

heil zu sorgen da sie durch ihre Taten auch die Sache Gottes verteidigen.?’

10. Prinzip: Zweifel = Verrat

Jeglicher Zweifel an den durch die Propaganda vermittelten Inhalten wird
als mangelndes Nationalbewusstsein und sogar Verrat ausgelegt. Die Be-
troffenen haben mit deutlichem Widerspruch offentlicher Stellen, Repressa-
lien und Rufmordkampagnen zu rechnen. Grund dafir ist die Angst, die
Kritik kdnnte das in der Propaganda gezeichnete Feindbild revidieren und

die Kriegsmoral der Bevélkerung unterwandern.?®

Wie sehr einige dieser Prinzipien auch in der filmischen Kriegspropaganda
der Vereinigten Staaten noch heute ihre Anwendung finden, wird im Rah-

men der nachfolgenden Betrachtungen noch deutlich werden.

2ygl. Morelli 2004, 91
*6vgl. Morelli 2004, 97
2’vgl. Morelli 2004, 113 ff.
28ygl. Morelli 2004, 121 ff.
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3. Das Pentagon in der Filmférderung

3.1 Anfange und Entwicklung der Zusammenarbeit

Um die Herkunft der militarischen Propaganda im Kino der USA zu ergriin-
den, gilt es diesen Komplex von seiner Wurzel her zu erfassen. Diese liegt
bei den Streitkrdaften, oder genauer gesagt, im amerikanischen Verteidi-
gungsministerium. Schon frith erkannten Angehérige des US-Militdrs das
Potential des Mediums Film und sahen in ihm die Moglichkeit, durch das
Fordern von Kriegsfilmen ein positives Bild der Streitkrifte in der Offent-
lichkeit zu zeichnen und damit einen moglichen Anstieg ihrer Rekrutierun-
gen zu bewirken?®, Bezieht man bereits die frihesten Anfinge der Koope-
ration in die historische Betrachtung mit ein, so erstreckt sich die gemein-
same Geschichte von amerikanischer Filmindustrie und US-Militar bereits
auf einen Zeitraum von nun schon 111 Jahren. Eine erste Zusammenarbeit
beider Lager datiert sich bereits auf das Jahr 1898, als sich die Vereinigten
Staaten im Krieg mit Spanien befanden®*’. Zu Propagandazwecken lieR das
Militar einen Kurzfilm (Tearing down the Spanish flag) drehen, in dem ame-
rikanische Soldaten in Havanna auf Kuba die spanische Flagge einholen
und diese durch die Amerikanische ersetzen - die Geburt des US-amerika-
nische Kriegsfilm.*'

Eine erneute Kooperation ergab sich erst wieder wahrend des Ersten Welt-
kriegs. Der 1915 produzierte Film The birth of a nation von D. W. Griffith
erhielt umfangreiche Unterstitzung durch das Heer und gilt noch heute als
einer der Meilensteine der Stummfilm-Ara.?? Die positiven Erfahrungen die
beide Seiten dabei sammelten, fiihrte dazu, dass auch nach Kriegsende die
gute Verbindung bestehen blieb und es infolgedessen zu weiteren For-
deranfragen aus Hollywood kam. Dies fiihrte dazu dass das Pentagon Ende

der 20er Jahren sogar eine eigene Abteilung einrichtete, um der Flut an

2vgl. 0. V. (b) 2008, zugegriffen am 13. Mai 2009, 0. S.
Byvgl. 0. V. (f) 2009, zugegriffen am 22. Mai 2009, o. S.
Slygl. Burger 2007, 33

¥yvgl. 0. V. (b) 2008, zugegriffen am 13. Mai 2009, o. S.
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Antragen Herr zu werden.* Das Ergebnis waren weitere Produktionen, wie
z. B. Wings (1927) von William Wellman, der bis dahin umfangreichsten Zu-
sammenarbeit, in deren Rahmen sich das Militar nicht nur auf technische
Unterstiitzung beschrankte, sondern erstmals auch direkt an der Produkti-
on mitwirkte3*. Dieser Film bildete den Auftakt zu einer ganzen Reihe wei-
terer amerikanischer Heldenepen lber das US-Militar, wie / wanted wings
(1941), Flight Command (1940) oder auch den ersten farbigen US-Kriegs-
film Dive Bomber (1941), die zeigten wie sich die Streitkrafte auf eine mog-
lich Verteidigung des Landes vorbereiteten®’. Diese wurden im Rahmen der
sogenannten Preparedness-Kampagne produziert, welche sich liber die
30er und 40er Jahre des letzten Jahrhunderts erstreckte und zum Ziel hat-
te, vor dem Hintergrund der von Deutschland ausgehenden Aggressionen
in Europa, die Bevélkerung in Sicherheit zu wiegen und dabei gleichzeitig
auf einen moglichen Kriegseintritt der USA vorzubereiten. Doch die in die-
sen Filmen glorifizierte Unbesiegbarkeit der US-amerikanischen Nation
sollte schon bald tiefe Risse bekommen.?® Der vollig unerwartete Angriff
des japanischen Kaiserreichs auf den US-Stitzpunkt Pearl Harbor am 7.
Dezember 1941, versetzte die Nation in Schockstarre und verunsicherte
zutiefst die amerikanische Bevélkerung. Um diesem zu begegnen lud Prasi-
dent Theodore Roosevelt wenige Monate spdter die bedeutendsten Filme-
macher der USA (darunter Frank Capra und John Ford) ins WeiRe Haus ein,
um mit lhnen die Frage zu erértern, wie man der Bevolkerung das Vertrau-
en in die eigene Starke zuriickgeben und sie psychologisch auf den Krieg
vorbereiten kénne.?” Als Ergebnis dieses Treffens erfolgte die Produktion
diverser Propagandafilmreihen, wie Why we fight (1942-1945) von Frank
Capra, in denen alliierte Ideale wie Demokratie, Freiheit und Menschenwiir-
de propagiert wurden und die die Menschen in ihrem Glauben bestdrkten

auf Seiten der Alliierten fur die gerechte Sache zu kampfen. Zeitgleich zu

Bvgl. Ronai/Pacull 2004, 00:12:48 ff.
¥vgl. Ronai/Pacull 2004, 00:16:20 ff.
#vgl. Ronai/Pacull 2004, 00:17:01 ff.
¥ygl 0. V. (b) 2008, zugegriffen am 13. Mai 2009, o. S.
¥vgl. 0. V. (b) 2008, zugegriffen am 13. Mai 2009, o. S.
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den ersten militdrischen Erfolgen dokumentierten Regisseure wie Georg
Stevens und John Ford die Kriegsschaupldtze in Europa und den Kampf ge-
gen Japan im pazifischen Ozean3®. Der Krieg schweifte Hollywood und das
Pentagon zunehmend zusammen, sodass 1942, zum Zweck der Instrumen-
talisierung des Kinos fiir die Propaganda, sogar ein eigenes Verbindungs-
biiro des Militdars in Los Angeles eingerichtet wurde und das bis heute in
etwas abgewandelter Form noch immer dort angesiedelt ist*°. Bis 1943
wurden rund 26 000 Menschen aus allen filmischen Produktionsbereichen
in kriegsunterstiitzende MalRnahmen eingebunden. Darunter auch viele
Stars, die die kampfende Truppe an der Front durch Auftritte aufzuheitern
und moralisch zu unterstiitzen suchten®.

Die im Zweiten Weltkrieg nun zunehmend professionalisierte Zusammenar-
beit sollte auch nach Kriegsende unbeirrt fortgefiihrt werden. Da die US-
Gesellschaft auch nach dem Sieg lber Nazi-Deutschland, im Schatten des
heraufziehenden Kalten Krieges, weiterhin umfassend militarisiert blieb*,
wurden Krieg und Militdr auch in der Folgezeit bis ins Kino der 1960er Jah-
re hinein in ausgepragter Form glorifiziert.** Zwar versuchten einige Filme-
macher (darunter Dalton Trumbo mit_Johnny zieht in den Krieg) im Kino der
50er Jahre ein eher kritisches Bild vom Krieg zu etablieren, doch im anti-
kommunistischen Klima der McCarthy-Ara boten sie lediglich Fliche fur
Diffamierungen und Anfeindungen*’. GroRproduktionen, wie The longest
day (1962) hingegen, der die Landung der Alliierten in der Normandie ver-
herrlicht, liefen in direkter Kooperation mit den Streitkraften und genossen
die volle Unterstiitzung des Pentagons.** Im Zeitraum von 1945 bis 1965
wurden auf diese Weise von einer Gesamtzahl von etwa 5000 Kriegsfilmen

ca. 1200 mit Unterstiitzung des Pentagons realisiert*. Kritische Stimmen

¥ygl 0. V. (b) 2008, zugegriffen am 13. Mai 2009, 0. S
*¥vgl. Mascaro/Barrere 2004, 00:03:39 ff.und 00:07:56 ff...
“Ovgl. Ronai/Pacull 2004, 00:17:48 ff.

“ygl. Jarecki 2005, 00:19:45 ff.

*2vgl. 0. V. (b) 2008, zugegriffen am 13. Mai 2009, 0. S
Bvgl. Ronai/Pacull 2004, 00:21:24 ff.

*vgl. 0. V. (b) 2008, zugegriffen am 13. Mai 2009, 0. S
“Svgl. Paul 2003, 34
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gegen diese anhaltende Zusammenarbeit blieben zundchst in der Minder-
heit, ehe der Vietnamkrieg der Kooperation ein jdhes Ende versetzte. Die
Bilder getoteter Soldaten und vom Napalm verbrannter Kinder lieRen die
Zahl der Kriegsgegner unverhofft anschwellen, was auch fiir das Kino nicht
ohne Folgen blieb: Der Markt fiur Kriegsfilme drohte zusammenzubre-
chen.*® Zwar wurde noch versucht mit einer Reihe von Filmen, wie den von
John Wayne initiierten und vom Pentagon mit voller Unterstiitzung belohn-
ten Streifen The Green berets (1968), den Vietnamkrieg ins rechte Licht zu
ricken*”, doch die einstmals so erfolgreiche Zusammenarbeit von Holly-
wood und Pentagon war am Ende.*® Von wenigen filmischen Nachwehen
wie M.A.S.H. (1970) oder Patton (1969) abgesehen war das Genre Kriegs-
film nach 1970 vollig aus den Kinos verschwunden. Erst gegen Ende des
Jahrzehnts wurde das Thema wieder aufgegriffen und das Genre erlebte
eine vorsichtige Wiederauferstehung. Dies jedoch ohne Hilfe des Pentag-
ons, denn die neue Generation von Kriegsfilmen, die sowohl Leinwand als
auch Kinokassen eroberte, vertrat einen deutlich kritischeren Standpunkt
bezuglich Krieg und seiner Auswirkungen auf Mensch und Umwelt.*° Filme
wie Hal Ashbys Coming Home (1977) und Francis Ford Coppolas Apocalyp-
se Now (1979) zeigten den Vietnamkrieg riickblickend von seiner schmut-
zigen Seite*® und konnten daher mit ihren Forderantridgen beim Pentagon
nicht mit Unterstiitzung rechnen®'. Da diese Filme das Genre jedoch nach-
haltig pragten und auch ohne Unterstiitzungsleistungen des Pentagons ih-
ren Weg in die Produktion fanden, brachten sie die strengen Forderkriterien
des Verteidigungsministeriums intern zur Diskussion. Die Militars erkann-
ten, dass sie kritische Filme nicht mehr wirden verhindern kénnen und
entschlossen sich dazu, die Kriterien der Forderung zu lockern. Auf diese

Weise erhofften sie sich auch bei unbequemen Drehbilichern ein Mindest-

*ygl. 0. V. (b) 2008, zugegriffen am 13. Mai 2009, 0. S.
“7vgl. Burger 2005, 246

*ygl. 0. V. (b) 2008, zugegriffen am 13. Mai 2009, 0. S
ygl 0. V. (b) 2008, zugegriffen am 13. Mai 2009, 0. S
*%vgl. Burger 2007, 36

*lvgl. 0. V. (b) 2008, zugegriffen am 13. Mai 2009, 0. S
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maR an Einfluss zu bewahren und etwaige Schaden im Ansehen der Streit-
krifte abmildern zu kdénnen.>? Trotz dieser Lockerungen blieb das Penta-
gon bis in die 80er Jahre hinein in Hollywood unbeliebt®3.

Ein Ende der Eiszeit bahnte sich erst unter der Prasidentschaft Ronald Rea-
gans an. Im Rahmen von dessen konservativen Politikstils wurde die Glori-
fizierung von Krieg und Militarismus wieder gesellschaftsfahig. Filme wie
Rambo Il (1985) relativierten das in den Kopfen der Amerikaner verhaftete
Bild vom verlorenen Vietnamkrieg und bildeten die Grundlage fiir eine neue
Reihe offentlichkeitswirksamer Kriegsfilme.>* Als Wendepunkt im Wieder-
aufleben der Zusammenarbeit von Pentagon und Hollywood gilt dabei Top
Gun (1986), die bis heute, gemessen an der Rekrutierungswirkung, erfolg-
reichste Gemeinschaftsproduktion. Befliigelt vom durchschlagenden Erfolg
gehorten die gegenseitig entstandenen Vorbehalte schon bald der Vergan-
genheit an und eine Reihe weiterer gemeinsame Projekte mit dhnlicher
Thematik (z. B. Flight of the intruder (1989)) gingen in Produktion.>®

In den 90er Jahren kam es schlieBlich Infolge des Zusammenbruchs der So-
wjetunion und des kommunistischen Machtblocks, zu einer Neuausrichtung
der militdrischen Propaganda in Hollywood. Mit dem alten System waren
auch die alten Feindbilder weggebrochen und die Autoren der Traumfabrik
suchten dringend wirdige Nachfolger. Sie wurden fiindig: Hollywood und
Pentagon konzentrierten sich nun vornehmlich auf den Kampf gegen Dro-
gen (z. B. Clear and present danger (1994)) und Terrorismus (z. B. Airforce
One (1997)), ehe gegen Ende des Jahrzehnts der Zweite Weltkrieg ein cine-
astisches Revival feierte. Dies geschah sowohl mit Unterstlitzung des Pen-
tagon (z. B. Pearl Harbor (2001), Windtalkers (2002)) als auch ohne (The
thin red line (1998)), was sich jedoch in rein handwerklicher Qualitat kei-

nesfalls negativ auswirkte.>®

>2ygl. Burger 2007, 36

>3vgl. 0. V. (b) 2008, zugegriffen am 13. Mai 2009, 0. S

*vgl. 0. V. (b) 2008, zugegriffen am 13. Mai 2009, 0. S

>>vgl. Robb 2004, 154 und Burger 2007, 37

*Svgl. 0. V. (b) 2008, zugegriffen am 13. Mai 2009, o. S. und Burger 2007, 38 f.
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Eine vollig neue Stufe der Zusammenarbeit erlebte die Beziehung beider
Lager jedoch zu Beginn des neuen Jahrtausends. Nach den Anschlagen vom
11. September 2001 berief die Regierung, ganz in Tradition des Vorgehens
Roosevelts nach dem Angriff auf Pearl Harbor, die Spitzenvertreter der
Film- und Fernsehbranche zu einem geheimen Treffen ein, das zur Grin-
dung des sogenannten Komitee Hollywood 9/11 fuhrte®”. Dieses Komitee
erarbeitet in enger Kooperation mit dem Pentagon propagandistische In-
halte, die in diverse TV- und Kinoproduktionen einflieRen sollen (wie z. B.
den im Kino gezeigten Trailer Enduring Freedom - The opening chapter
(2002))“*8. Als direkte Folge aus diesen Konsultationen lassen sich auch die
Entwicklung militarischer Reality-Formate vermuten, wie die vom US-Pro-
duzenten Jerry Bruckheimer im Rahmen des Afghanistankriegs konzipierte
Dokumentarfilmreihe Profiles-From the Frontline (2003). In dieser werden
Soldaten von Kameramadnner an vorderster Front im Einsatz begleitet, was
dem Zuschauer einen angeblich ungeschonten Blick auf die Realitdt des
Krieges ermoglichen soll. Eine Idee die auch die Grundlage fiir die im Irak-
krieg 2003 eingesetzten embedded journalists bildete*®. Eng involviert in
die geheimen Kooperationsvorgange von Hollywood und Pentagon ist dabei
auch das 1999 gemeinschaftlich gegriindete Institute for Creative Techno-
logies (ICT), das die Zusammenarbeit von Militdr und Filmindustrie auf eine
vollig neue Stufe stellte®®. Mit Hilfe von Personal aus Hollywood (darunter
Drehbuchautoren, Effektspezialisten und Regisseure) und der Computer-
spielindustrie werden hier neue Trainingssimulationen fiir Soldaten entwi-
ckelt, die bisweilen auch als Ableger Eingang in den Computerspielemarkt
finden®'.

Die Arbeit beider Lager auf diesen breiten Kooperationsfeldern ldauft unbe-

irrt weiter. Ein Ende ist nicht abzusehen.

>’vgl. Burger 2005, 60 und Mascaro/Barrere, 2004, 00:37:39 ff.

*Bvgl. Pfirstinger 2002, zugegriffen am 14. Mai 2009, o. S.und Blrger 2005, 61
*%vgl. Mascaro/Barrere 2004, 00:29:08 ff.

®0vgl. Burger 2005, 60

flvgl. Mascaro/Barrere 2004, 00:33:12 ff. und Burger 2005, 69
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3.2 Organisation und Férderprozess

Wie bereits im vorangegangenen Unterpunkt erwdhnt, gibt es fiir Antrage
auf militdrische Unterstitzungsleistungen im Rahmen von Filmproduktio-
nen seit dem Zweiten Weltkrieg nur eine Adresse: 10880 Wilshire Boule-
vard, die stindige Vertretung des Pentagon in Los Angeles®. In direkter
Nachfolge des bereits 1942 eingerichteten Verbindungsbiiros befindet sich
dort heute ein moderner Gebaudekomplex, der inzwischen Biiros nahezu
aller Waffengattungen der US-Streitkrafte (Army, Navy, Marine-Corps und
Airforce) beherbergt®®. Planen Produzenten einen aufwidndigen, militirbe-
zogenen Film und brauchen dafiir die Hilfe der Streitkrafte, so bilden die
dortigen Kontaktstellen ihren ersten Anlaufpunkt. Je nachdem welches
Equipment fiir den Film bendtigt wird, richten sie einen Antrag an das Biro
der entsprechenden Waffengattung.®

Um den dort eingesetzten Verbindungsoffizieren einen schnellen Uberblick
Uber die geplante Produktion zu verschaffen, enthalten die Antrage, nach
Vorgaben des Militdrs, Informationen lber das zu fordernde Projekt, wie
beispielsweise eine kurze Umschreibung der Story, erste Einschdtzungen
hinsichtlich der benétigten militarischer Drehorte, des Equipments, des zu
erwartenden Personal- und Zeitaufwandes, wie auch Hintergriinde zur aus-
fuhrenden Produktionsfirma®®. Letzteres ermdglicht es dem Militar nachzu-
prifen, ob in der Vergangenheit bereits eine Kooperation bestanden hat
und ob diese erfolgreich verlaufen war, was wiederum die Entscheidungs-
findung der Verantwortlichen in positiver oder negativer Weise beeinflussen
kann®. Um eine intensive Behandlung des Antrags sicherzustellen ist es
wichtig, dass aus diesem ersichtlich wird, welchen Nutzen das Militar aus

der Férderung des Projektes ziehen kénnte®. Gemeinsam mit dem formel-

®2vgl. 0. V. (d) 0. J., zugegriffen am 19. Mai 2009, 0. S
&vgl. Mascaro/Barrere 2004, 00:03:39 ff.
®vgl. Mascaro/Barrere 2004, 00:03:39 ff.
®vgl. 0. V. () 0. J., zugegriffen am 19. Mai 2009, o. S.
yvgl. Mascaro/Barrere 2004, 00:27:47 ff.
®vgl. 0. V. (c) 0. J., zugegriffen am 19. Mai 2009, o. S.
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len Antrag wird auch das Drehbuch oder ein Treatment eingereicht®®, das
anschlieBRend von einem Verbindungsoffizier gelesen und auf seine Férde-
rungswiirdigkeit hin Gberpriift wird. Dies geschieht auf folgende Weise: In
einem ersten Schritt wird das Skript gesichtet und die Stellen markiert an
denen das Militar eine Rolle spielt bzw. explizite Erwdahnung findet. Der Of-
fizier macht sich dabei Notizen, eher er in einem zweiten Schritt diese Stel-
len kritischer untersucht und dabei auf realistische Handlungsweisen von
Soldaten, korrekte Aussprache und Bezeichnungen militdrischer Gerat-
schaften, wie z. B. Waffen, achtet. Auch die filmische Atmosphare, das Ver-
haltnis von Soldaten und Zivilisten, wie auch historische Korrektheit sind
Gegenstand der kritischen Untersuchung.®® Stellen an denen aus militari-
scher Sicht Anderungsbedarf oder noch Unklarheit besteht, werden dabei
gekennzeichnet und mit entsprechenden Randnotizen, Anmerkungen und
Anderungsvorschldgen versehen’. Diese Textpassagen werden dann ex-
trahiert und an den Produzenten der um Unterstlitzung bittenden Produkti-
on zuriickgeschickt, wobei eine Kopie dieser Korrespondenz auch dem
Biro des Sonderbeauftragten fiir die Unterhaltungsmedien im Washingto-
ner Verteidigungsministeriums zugeht. Auf diese Weise ist dieser stets
Uber den Stand des Projektes und die jeweiligen Bedenken der Militdrs vor
Ort informiert”’. Auch er nimmt Einblick in das Drehbuch und halt Riuck-
sprache mit den Verbindungsoffizieren, oder auch direkt mit den Produ-
zenten um Punkte, die einer Foérderung im Wege stehen, zu diskutieren und
falls moglich auszuraumen’?. Seinem Biiro allein obliegt die endgiiltige Ent-
scheidungsgewalt ob ein Film Unterstiitzungsleistungen durch das Militar
erhdlt oder nicht”. Die Entscheidungsfindung ist dabei von der Einhaltung
bestimmter Kriterien abhidngig’, die im weiteren Verlauf dieser Arbeit (sie-

he 3.3) noch nadher spezifiziert werden.

®vgl. 0. V. () 0. J., zugegriffen am 19. Mai 2009, o. S.

®9vgl. Ronai/Pacull 2004, 00:55:30 ff. und Mascaro/Barrere 2004, 00:04:38 ff.
Ovgl. Mascaro/Barrere 2004, 00:04:38 ff.

"lvgl. Mascaro/Barrere 2004, 00:06:05 ff.

"2vgl. Ronai/Pacull 2004, 01:05:43. und Robb 2004, 50, 59 f.

Bvgl. 0. V. (c) o. ], zugegriffen am 19. Mai 2009, 0. S.

"vgl. 0. V. (c) o. )., zugegriffen am 19. Mai 2009, o. S.
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Sind alle Streitpunkte gekldrt und alle Unklarheiten ausgerdaumt steht einer
Zusammenarbeit nichts mehr im Wege. Kommt es also zu einer Kooperati-
onszusage, so wird eine beidseitige Lizenzvereinbarung unterzeichnet, mit
dem sich die Produzenten unter anderem dazu verpflichten in jeder Pro-
duktionsphase des Films, in der das Militar erwdahnt wird oder involviert ist,
Ricksprache mit dem Verbindungsbiiro zu halten und sich entsprechend
mit diesem zu beraten.”” Dies hat zur Folge, dass mogliche Anderungen,
sollten sie vor Ort notwendig sein, erst nach Rucksprache mit dem Militar
durchgefiihrt werden konnen. AuRerdem muss der Film vor seiner Verof-
fentlichung dem Militar vorgefiihrt und ein Verweis auf die Unterstiitzung
im Abspann eingefiigt werden’®. Dieser entfallt jedoch sollte das Militar mit
dem Endprodukt unzufrieden sein, oder es aus anderen Griinden fiir unan-
gebracht halten””. Im Gegenzug sichert das Militir zu, keinesfalls gericht-
lich gegen die Produktionsfirma vorzugehen oder sich darum zu bemiihen
die Veroffentlichung des Films zu verhindern, sollte das Endergebnis nicht
den im Vorfeld getroffenen Vereinbarungen entsprechen’®,

Um es gar nicht erst soweit kommen zu lassen greift ein weiterer Punkt der
Vereinbarung: Die Anwesenheit militarischer Berater. An jedem Produkti-
onstag an dem eine Szene gedreht wird in die das Militdar involviert ist, ist
auch ein militarischer Berater anwesend, der einerseits das Equipment
Uiberwacht und das Armeepersonal anleitet, andererseits aber auch darauf
achtet, dass die in der Lizenzvereinbarung getroffenen Bestimmungen
nicht verletzt werden’. Sollte der Regisseur oder der Produzent also den
Dreh einer Szene veranlassen die der Vereinbarung zuwiderlduft, so kann
durch den Militarberater mit dem sofortigen Abzug von Equipment und
Personal gedroht werden®®. Diese und dhnliche Einschriankungen, bilden

den Preis fiir eine Reihe umfangreicher Unterstiitzungsleistungen wie sie

Svgl. 0. V. (e) o |, zugegriffen am 21. Mai 2009, 0. S.

®vgl. 0. V. (c) 0. J., zugegriffen am 19. Mai 2009, o. S.

"7vgl. Robb 2004, 227 und 277

8vgl. Mascaro/Barrere 2004, 00:11:20 ff.

vgl. 0. V. (cunde) o. )., zugegriffen am 19 bzw. 21. Mai 2009, o. S.
8yvgl. Robb 2004, 38 und Benac 2001, zugegriffen am 30. Juli 2009, 1
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nur das Pentagon zu leisten imstande ist: Fiir eine geringe Vorauszahlung
und niedrigen Tagespreisen verleihen die Streitkrafte Panzer, Flugzeuge,
Hubschrauber, Waffen, Fahrzeuge und anderes Equipment (zum Teil auch
in historischer Ausfiihrung, wie z. B. bei Windtalkers (2002) oder Pearl Har-
bor (2001)) und gestatten den Dreh in, fur die Offentlichkeit unzugangli-
chen, militarischen Einrichtungen (z. B. an Bord eines Flugzeugtragers oder
auf bestimmten Stutzpunkten)®'. Falls benétigt werden auch perfekt ausge-
bildete und der Armee-Norm konforme Soldaten als disziplinierte Statisten
angeworben und verhelfen der filmischen Fiktion so zum nétigen Realis-
mus®. In diesem Zusammenhang werden vereinzelt auch Trainingscamps
far Darsteller angeboten, in denen diese liber einen kurzen Zeitraum mili-
tarisch gedrillt werden, um auf der Leinwand (iberzeugend Angehdrige der
entsprechenden Waffengattung darstellen zu kénnen®:. Handelt es sich um
einen historischen Film der mit authentischem Archivmaterial aufbereitet
werden soll, so bietet das Pentagon im Rahmen der Kooperation auch Zu-
gang zu seinen Archiven und ermdglicht die Nutzung entsprechender Bild-,
Ton- und Filmmaterialien®. Befindet sich das Drehbuch noch in der Pla-
nungsphase, so wird den Autoren in Einzelfdllen auch eine Vor-Ort-Re-
cherche ermoglicht, sodass eine moglichst genaue Darstellung militarischer
Lebens- oder Vorgehensweisen im Skript gewdhrleistet wird®. Ist der Film
soweit abgeschlossen und das Pentagon mit dem Ergebnis zufrieden, so
leistet die Armee, je nach Ebene der Zusammenarbeit, auch Hilfe bei der
anschlieRenden Promotion®. So wurde zum Beispiel den Produzenten von
Pearl Harbor (2001) die Premiere ihres Films an Bord eines, bereits im Film

verwendeten Flugzeugtragers gestattet®’.

8lygl. 0. V. (c) 0. ], zugegriffen am 19. Mai 2009, o. S. und Mascaro/Barrere 2004,
00:10:15 ff.

8ygl 0. V. (c) 0. ], zugegriffen am 19. Mai 2009, 0. S.

8Bvgl. Burger 2005, 219 f., 286

8vgl 0. V. (c) o. ], zugegriffen am 19. Mai 2009, 0. S.

®vgl. Robb 2004, 189 f.

%vgl 0. V. (c) o. ], zugegriffen am 19. Mai 2009, 0. S.

8yvgl. Burger 2005, 220
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Die Bandbreite der militdrischen Leistungen ist also sehr vielseitig und die
Forderung trotz der Einschrdankungen im Produktionsprozess durchaus be-

gehrt.

3.3 Kriterien der Férderung

Alle Produktionen die sich der Priifung zur militarischen Filmférderung un-
terziehen mussen 4 wesentliche Basiskriterien erfullen, um mit der Unter-
stitzung durch die Streitkrafte rechnen zu kénnen. Wie dem Making Mo-
vies Guide, einem von der Armee verdffentlichten Leitfaden fiir Filmschaf-

fende, entnehmbar, handelt es sich dabei um folgende Kriterien:

1.,Die Produktion muss dazu beitragen das 6ffentliche Verstandnis von

Streitkraften und Verteidigungsministerium zu férdern“,

2.,Die Produktion muss daftir Sorgen, dass das Militdr im Gedéachtnis

bleibt und dabei tiber eine Rekrutierungswirkung verfliigen“®®,

3.,Die Produktion muss Personen, Orte, reale militarische Operationen
oder historische Ereignisse in authentischer Weise darstellen. Fiktio-
nale Darstellungen miissen eine praktikable Interpretation militari

schen Lebens, Operationen und Politik beschreiben“.

4 . Die Produktion soll nicht den Anschein erwecken, Aktivitdten von
Privatpersonen oder Organisationen zu dulden, oder zu befiirworten,

die gegen die Politik der US-Regierung gerichtet sind“®'.

%0 V. (c) 0. )., zugegriffen am 19. Mai 2009, o. S.
%0. V. () 0. J., zugegriffen am 19. Mai 2009, 0. S.
%0 V. (c)o. )., zugegriffen am 19. Mai 2009, o. S.
0. V. (c) 0. J., zugegriffen am 19. Mai 2009, 0. S.
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(5.) (Die Produktion wahrt militirische Tabus und die Produzenten er-

kldren sich bereit zur Selbstzensur®?.)

Das letzte vom Autoren angefiigte Kriterium ist nicht dem Leitfaden ent-
nommen und daher in Klammern gesetzt. Es genielit aber den Status inof-
fizieller Giiltigkeit, wie anhand der in 3.5 aufgefiihrten militdarischen Zen-
surmalfBnahmen noch nachtrdaglich weiter belegt werden wird.

Die offiziellen Kriterien gelten als ausschlaggebend hinsichtlich einer még-
lichen Forderungswiirdigkeit und beeinflussen ob eine Zusammenarbeit
zwischen Produzenten und Militirs zustande kommt®. Filme die alle Krite-
rien erfiillen, bzw. bei denen sich die Produzenten dazu bereit erkldren An-
derungen vorzunehmen die zu einer Erfiillung der Kriterien fliihren, kénnen
mit voller Kooperation rechnen und die umfangreichen Unterstiitzungsleis-
tungen in Anspruch nehmen. Um dies an einem Beispiel zu verdeutlichen
sei auf den Film Top Gun (1986) verwiesen®®, den die Militdrs aufgrund der
positiven Zeichnung der Navy und seines internationalen Erfolges als ,Mei-
lenstein der Kinogeschichte®® bezeichnen. Er entstand in enger Zusam-
menarbeit mit dem Pentagon, was im wesentlichen MaRe auf der akkuraten
Einhaltung der genannten Kriterien beruht. Die Navy und ihre Fliegerstaf-
feln, die in diesem Film eine Hauptrolle spielen, werden in transparenter (1.
Kriterium) und in ihren Abldufen realistischer (3. Kriterium) Weise darge-
stellt. Autoritdten werden geachtet, Ungehorsam nicht geduldet, Elitebe-
wusstsein propagiert. Das zur Schau gestellte militarische Equipment, die
packenden Luftkdmpfe, wie auch die geschickt lancierte Verbindung von
Uniform und sexueller Attraktivitdt sorgen dafiir, dass das Militdr in positi-
ver Weise in Erinnerung bleibt und eine groRe Anziehungskraft auf junge

Manner ausiubt (2. Kriterium).%®

vgl. 0. V. (g) 2008, zugegriffen am 26. Mai 2009, o. S.
%vgl. 0. V. (c) o. ], zugegriffen am 19. Mai 2009, 0. S.
%“vgl. Robb 2004, 94

%Ronai/Pacull 2004, 00:48:55

%vgl. Scott (a) 1986, o. T. und vgl. Robb 2004, 154
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Obwohl das Militdr von eiserner Disziplin gekennzeichnet ist und dem Be-
folgen von Befehlen und Anweisungen, sowie der Einhaltung von Regeln
und Gesetzen naturgemaR eine hohe Bedeutung beimisst, so beweist es
gerade im Bezug auf die von ihm selbst festgelegten Kriterien eine er-
staunliche Lassigkeit. Von Fall zu Fall bedient es sich einer hochst unter-
schiedlichen Auslegung des eigenen Regelwerks, sodass ausgewdhlte Pro-
duktionen trotz Nichterfullung der Kriterien Hilfen der Streitkrdfte in An-
spruch nehmen kénnen, bzw. trotz Erflllung der Kriterien auf diese ver-
zichten missen. Der US-Journalist David L. Robb hat nach umfangreicher
Sichtung von Korrespondenzen zwischen Filmemachern, Verbindungsbiiro
und Pentagon in seinem Buch Operation Hollywood - How the Pentagon
shapes and censors the movies (2004) einige Falle aufgefiihrt, die den Ver-
stol der Streitkrdfte gegen ihre eigenen Vorgaben dokumentieren.

1997 beispielsweise gewdhrte das Pentagon, in volligem Gegensatz zu sei-
nen eigenen Richtlinien, zwei deutschen TV-Produktionen Unterstiitzung.
Der damalige Bundesverteidigungsminister Volker Rihe (libte diplomati-
schen Druck auf das Pentagon aus, um auf Bitten zweier deutscher Produk-
tionsfirmen eine Drehgenehmigung fiir einen texanischen Luftwaffenstitz-
punkt (Sheppard Air Force Base) zu erwirken, auf dem auch Piloten der
deutschen Luftwaffe ausgebildet wurden. Ein Anliegen das sofort hatte auf
Ablehnung stoRen miissen, erfiillt es doch nahezu keines der aufgezeigten
Forderkriterien. Da die Filme Jets und Silver Wings nur fir das deutsche
Fernsehen produziert und nicht in den USA ausgestrahlt wurden, verfiigten
sie weder Uber eine Rekrutierungswirkung fir die US-Streitkrafte (2. Krite-
rium), noch halfen sie fiir deren Verstandnis in der amerikanischen Offent-
lichkeit zu werben (1. Kriterium).®” Nach entsprechender Priifung der Dreh-
biicher und einer Reihe von Anderungswiinschen denen die Deutschen ger-
ne nachkamen, entschlossen sich die Verantwortlichen trotzdem zur For-
derung der Produktionen und begriindeten dies mit dem moglichen 6ffent-
lichen Informationswert der Filme (selbst wenn sie nur Europder zu Gesicht

bekamen), wie auch der positiven Auswirkungen auf die Beziehungen zwi-

“vgl. Robb 2004, 143
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schen den Vereinigten Staaten und der Bundesrepublik Deutschland. Au-
Rerdem trug man so den Interessen des deutschen Verteidigungsministeri-
ums Rechnung, das in den Produktionen die Chance sah, die Bedeutung
des Trainings der deutschen Piloten in Amerika mehr ins Bewusstsein der
Offentlichkeit zu riicken.®®

Dass das Pentagon jedoch nicht nur ein Auge zudriickt wenn es sich vor-
dergriindig um die Verbesserung auswadrtiger Beziehungen handelt, be-
weist die von Robb aufgezeigte Unterstiitzung des Actionfilms Executive
Decision aus dem Jahr 1995. Ein Film, der die Entfiihrung einer Passagier-
maschine durch islamische Terroristen und ihre Verwendung als Nerven-
gasbombe mit Zielort Washington thematisiert. Um den Anschlag zu ver-
hindern wird ein militarisches Kommando durch einen F117 Stealth-Bom-
ber, der Giber eine Vorrichtung zum Andocken an der Maschine verfiigt, an
Bord gebracht. Ein Unternehmen das bis heute jeglicher realen Grundlage
entbehrt, da kein Flugzeug der US-Armee Uber eine derartige Vorrichtung
verfligt. Damit verstoRt die Produktion gegen ihren Authentizitatsanspruch,
den das Militdr auch bei fiktionalen Handlungen als gewahrt sehen will (3.
Kriterium). Da sich in diesem Fall jedoch die Gelegenheit bot die Streitkraf-
te im Rahmen der Geiselbefreiung und der Zurschaustellung modernster
(wenn auch fiktiver) Technik in positiver Weise ins Licht zu setzen, erhoben
die Verantwortlichen keine Einwdnde.*

Dass die Entscheidung fiir oder gegen das Verbiegen des eigenen Regel-
werks keineswegs willkiirlich fallt, beweist auch die unterschiedliche For-
derpraxis bei zwei Filmen mit dhnlichem Handlungsstrang. Sowohl Spiel-
bergs Remake des H. G. Wells Klassikers War of the worlds (2005) als auch
Roland Emmerichs /ndependence Day (1995) entwickeln das Szenario einer
Invasion AuRerirdischer auf der Erde. Doch wahrend man Emmerichs Werk,
trotz hochtrabendem Patriotismus, im Pentagon als klischeehaft und la-

100

cherlich einstufte'®, wurde Spielbergs Produktion umfassend geférdert'’.

%yvgl. Robb 2004, 144 f.
“vgl. Robb 2004, 145 f.
100y gl. Mascaro/Barrere 2004, 00:17:41 ff.
lygl. Burger 2007,73 f.
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Dies ist insofern bemerkenswert, da keiner der beiden Filme die aufgezeig-
ten Kriterien erfullt. SchlieBlich ist der Kampf gegen AuRerirdische weder
authentisch (3. Kriterium), noch angesichts der dargestellten militarischen
Verluste besonders rekrutierungsfreundlich (2. Kriterium). Der Schlissel fir
die Entscheidungsfindung lag daher weniger auf der Beriicksichtigung der
Kriterien, als vielmehr, wie schon bei Executive Decision, in der Darstellung
der amerikanischen Streitkrafte. Beide Produktionen zeichnen von diesen
ein hochst unterschiedliches Bild. Wahrend in /Independence Day das Mili-
tar der extraterristrischen Hypermacht hoffnungslos unterlegen ist und
selbst bei Anwendung seiner schrecklichsten Waffe (einer Atombombe mit
der eines der Raumschiffe bombardiert wird) nichts ausrichten kann'®?; so
leistet das US-Militar im Krieg der Welten einen heroischen, wenn auch zu-
nachst aussichtslosen Kampf und kann zumindest einen geringen Teil der
offentlichen Ordnung aufrecht erhalten und Zivilisten die Flucht ermogli-
chen'®, Nach ihrer beinahe erfolgten Totalvernichtung kann die Armee je-
doch in beiden Filmen, nach einer erfolgreichen Schwachung der Invasoren
durch biologische (War of the Worlds), bzw. digitale Viren (Independence
Day) in direkter Konfrontation einen umfassenden Sieg erringen. Im Fall
von Emmerichs Produktion existierten jedoch noch zahlreiche Elemente,
die dem gewiinschten Bild einer stets siegreichen US-Armee zuwider liefen
und den Film trotz Bemithungen des Drehbuchautors um Anderung, nach-
haltig disqualifizierten: Das Fehlen glanzvoller militdrischer Helden (der in
dieser Funktion stehende Air-Force-Pilot ist mit einer Stripperin zusam-
men, hat mit ihr auRerehelich einen Sohn und wurde unter diesen Ge-
sichtspunkten vom Militar als unreif und nicht filhrungsfahig eingestuft),
der Umstand, dass es Zivilisten sind die die entscheidenden Schritte zur
Vernichtung der AuRerirdischen einleiten, die Darstellung des Rosswell-
Vorfalls von 1947 als echten UFO-Absturz, wie auch die als Fakt darge-

stellte Existenz eines militarischen Gelandes namens 'Area 51' sind nur ei-

192ygl. Emmerich 1995, 0. T.
13ygl. Spielberg 2005, 0. T.
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nige wenige der vom Pentagon beanstandeten Inhalte'®. Spielbergs Film
hingegen enthielt nichts dergleichen, was die Entscheidung fiir eine laxere
Auslegung der Kriterien wohl deutlich vereinfacht haben diirfte, zumal das
Militar hier, wie bereits beschrieben, noch als Bewahrer der 6ffentlichen
Ordnung fungieren konnte und das Versagen ihrer Waffensysteme nicht
explizit gezeigt wurde. Wahrend bei Independence Day deutlich der nutz-
lose Einschlag von Raketen in das Schutzschild der Raumschiffe zu sehen
ist, so wird dies hier nur in einem Dialog erwdhnt und durch das Auffla-
ckern von Geschiitzen hinter einer Hiigelkette angedeutet. Positiv und
moglicherweise, bei duBerst wohlwollender Betrachtung, als Erfiillung des
Kriteriums der Rekrutierungswirkung interpretierbar, diirfte sich zudem
eine Szene ausgewirkt haben, in der der Sohn der Hauptfigur seine Familie
zurlicklasst um sich dem aussichtslosen Kampf der US-Armee anzuschlie-
Ren'®s,

Dass selbst der Anspruch auf historische Authentizitat hinter einer positi-
ven Zeichnung der Streitkrafte zuriickstehen muss, beweist der von Ridley
Scott realisierte Film Black Hawk Down (2001) liber die gescheiterte Ver-
haftung von Mohammed Farah Aidid und die daraus hervorgegangene
Schlacht von Mogadischu, Somalia 1993. Obwohl sich der Film tber weite
Strecken eng an die historischen Tatsachen hadlt und auch die Namen der
Charaktere der realen Vorlage angleicht, so findet einer der damals Betei-
ligten keine Erwdhnung. Es handelt sich um Ranger Specialist John Steb-
bins. Der fir seine Tapferkeit wahrend der Schlacht mit dem Silver-Star
ausgezeichnete Soldat (im Film verkorpert durch Ewan McGregor) sitzt heu-
te in einem Militargefangnis, nachdem er wegen Vergewaltigung eines
zwolfjahrigen Jungen zu einer Haftstrafe von 30 Jahren verurteilt worden
war. Dieser peinliche Umstand setzte das Militir unter Handlungsdruck,
sah es doch die Gefahr durch die filmische Ehrung eines Padophilen einen
Skandal auszulésen und damit das Ansehen der Streitkrdfte in Mitleiden-

schaft zu ziehen. Da man dies vermeiden wollte, bat man die Produzenten

10%/gl. Robb 2004, 67 ff.
195ygl. Spielberg 2005, 0. T.
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den Namen zu dandern, wobei die eigenen Kriterien durchaus bewusst igno-
riert wurden.'’® Dabei handelt es sich vermutlich nicht um den einzigen Fall
dieser Art im Film: Eine Szene in der die Soldaten in ,Friendly fire“ geraten
wurde aus dem fertigen Film herausgeschnitten. Da es sich um einen au-
thentischen Vorfall handelt, wie der US-Journalist und Autor der Buchvorla-
ge Mark Bowden bezeugt'”, verstoRt auch dies gegen das Gebot der histo-
risch korrekten Darstellung. Da der Regisseur jedoch beteuert die Szene
aus rein gestalterischen Griinden entfernt zu haben, ldsst sich ein VerstoR
des Militars gegen ihr Regelwerk hier nicht eindeutig nachweisen.'®®

Anders verhdlt es sich wiederum bei der in den USA duBerst erfolgreichen
TV-Serie JAG. Die Geschichten rund um das Juristencorps der Navy wurden
in enger Kooperation mit den Streitkraften produziert und zeichnen von
diesen ein durchweg positives Bild. Dies sorgte fir regen Zulauf beim Mari-
ne-Juristencorps, was erkldart warum die Navy gerne wegsah wenn be-
stimmte Elemente nicht ganz der militarischen Realitdt entsprachen. So
entbehrt die in einer Folge gezeigte Teilnahme einer Militaranwaltin an ei-
nem Geheimeinsatz von Kampftruppen in Afghanistan, wie auch ihr in die-
ser Verbindung durchgefiihrte Flug mit einem Kampfjet jeder militarisch
korrekten Grundlage. Da die Uniformtrager dabei aber liberwiegend in ein
gutes Licht geriickt und bestehende Autoritdten respektiert werden, wurde
den eigenen Kriterien nur geringe Beachtung geschenkt.'®

Dass das Verbiegen der Regeln aber auch in umgekehrter Richtung funk-
tioniert und Filme, die allen Kriterien entsprechen nicht zwangslaufig For-
dermittel erhalten, zeigt ein anderer von Robb dokumentierter Fall:

Die von CBS produzierte Mini-TV-Serie Family of Spies (1988) behandelte
einen der groRten Spionagefille des Kalten Krieges in den Vereinigten
Staaten. Der Marine-Kommunikationstechniker John Walker stand seit 1967
im geheimen Dienst der Sowjetunion und verriet mehr Militairgeheimnisse

als irgendein anderer Spion. Um die lukrative Verdienstquelle auch nach

108y gl. Robb 2004, 91 f.

97vgl. Mascaro/Barrere 2004, 00:15:41 ff.
108y gl. Mascaro/Barrere 2004, 00:16:12 ff.
%vgl. Mascaro/Barrere 2004, 00:21:16 ff.
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seiner Pensionierung nicht versiegen zu lassen, warb er einen Freund, sei-
nen Bruder und sogar seinen eigenen Sohn als Spione an, ehe ihn die eige-
ne Frau an die verantwortlichen Stellen verriet.'' Der Fall war fir die Navy
eine dulerst peinliche Angelegenheit, weshalb man nun, als die Produzen-
ten an sie mit der Bitte herantraten die Produktion der Serie durch die Dre-
herlaubnis auf einem Kriegsschiff, wie auch durch Aufnahmen startender
Kampfflugzeuge von einem Flugzeugtrager zu unterstiitzen, das Drehbuch
aulerst kritisch unter die Lupe nahm. Letztlich musste aber selbst das Mili-
tar erkennen, dass es den Produzenten keinesfalls darum ging die Navy zu
diffamieren, sondern einzig und allein darum den Sachverhalt in historisch
korrekter Weise darzustellen. Selbst Angehdérige der Navy, wie Capt. Micha-
el T. Sherman, der das Skript zur Prifung las bescheinigten ihm in einem
internen Schreiben eine faire und korrekte Darstellung aller Beteiligten und
eine gelungene Charakterentwicklung, konnten diesen Standpunkt jedoch
den Entscheidungstragern im Pentagon nicht nachhaltig begreiflich ma-
chen. Die Furcht das Bild der Navy kénne Schaden nehmen wog mehr als
die in der Serie zur Schau gestellte Wahrheit, zu deren Unterstiitzung die
eigenen Kriterien verpflichtet hatten. Der Antrag wurde abgelehnt.'"

Die Unterlagen des Pentagon dokumentieren noch eine groRe Zahl dhnli-
cher Fidlle deren Benennung und Auswertung im Umfang dieser Arbeit je-

doch nicht erfolgen kann.

3.4 Ebenen der Zusammenarbeit

Die vom Pentagon gewdhrte Zusammenarbeit ldsst sich in insgesamt 3

Ebenen gliedern:

1.Courtesy cooperation

2.Limited cooperation

H0ygl. Robb 2004, 146 f.
Hlygl. Robb 2004, 147 f.
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3.Full cooperation

Bei der Courtesy cooperation handelt es sich um eine nur sehr begrenzte
Form der Zusammenarbeit''?. Ben6tigt eine Produktion zum Beispiel Archi-
vaufnahmen militarischen Inhalts oder Beratung im Bezug auf der korrek-
ten Darstellung militarischer Verhaltensweisen oder Redewendungen, so
fallt dies unter diese begrenzte Unterstiitzungsform. Einige Produktionen
die auf dieser Ebene mit dem Militdr zusammenarbeiteten sind zum Bei-
spiel der Kriegsfilm ,U-571" (2000), die Prasidenten-Komodie Dave (1993),
wie auch das Drama Random Hearts (1999).'"

Im Fall der zweiten Ebene, der sogenannten Limited cooperation, erhalten
Produktionen technische Unterstiitzung, wie auch die Erlaubnis auf Stitz-
punkten oder in anderen militarischen Einrichtungen zu drehen. AuRerdem
wird den Produzenten eine geringe Anzahl an militarischem Personal zur
Verfligung gestellt, die z. B. als Statisten fungieren kdonnen. Produktionen
die auf dieser Ebene mit dem Pentagon kooperierten sind Airport 1975
(1974) und The Towering Inferno (1974).'"*

Die dritte Ebene umfasst die Full cooperation, also die volle Kooperation.
Hierbei handelt es sich um die Unterstiitzung besonders aufwendiger Pro-
duktionen mit hohem Prestigegehalt fur das Militar, wie z. B. Pearl Harbor
(2001)", Sie erhalten samtliche Unterstitzungsleistungen wie militdrische
Beratung, Dreherlaubnis in militarischen Einrichtungen, Personal und Sol-
daten als Statisten, wie auch zur Verfligung gestelltes Equipment, wie Pan-
zer, Flugzeuge, Schiffe, Waffen und dhnliches. Weitere Beispiele von Filmen
die auf die volle Unterstiitzung des Pentagons zdhlen konnten sind z. B.
The Green berets (1968), The longest day (1962), oder auch Windtalkers
(2002).'"

2ygl. 0. V. (h) 2008, zugegriffen am 27. Mai 2009, o. S.
ygl 0. V. (h) 2008, zugegriffen am 27. Mai 2009, 0. S.
iygl. 0. V. (h) 2008, zugegriffen am 27. Mai 2009, o. S.
Sygl. Burger 2005, 219 f.

1oygl 0. V. (h) 2008, zugegriffen am 27. Mai 2009, o. S.
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3.5 Militdrische Zensur und Einflussnahme

Jl...] die vorherrschende Meinung ist wohl, dass unser Einfluss auf die
Drehblicher eben der Preis fiir eine Kooperation ist.“"”

Philip Strub, Sonderbeauftragter des Pentagons fiir Unterhaltungsmedien

Wie durch die unter 3.3 erwdhnten Beispiele bereits deutlich wurde, ist es
dem Pentagon daran gelegen, stets ein positives und heroisches Bild der
Streitkrdfte zu zeichnen, wobei es sich bereit zeigt, jegliche Regeln diesem
Ziel unterzuordnen, und zu dessen Erreichen alle erforderlichen MaRnah-
men zu ergreifen. Der Begriff der Zensur spielt in diesem Zusammenhang
eine zentrale Rolle, und obwohl er zumeist in Verbindung mit autoritdren
Systemen verwendet wird, findet er auch im Rahmen der militarischen For-
derpraxis der Vereinigten Staaten seine Berechtigung. Denn selbst wenn
hier Zensur zum Zweck der Propaganda auch nur in indirekter, um nicht zu
sagen, subtiler Form betrieben wird''®, so handelt es sich dabei doch um,
im demokratisch-freiheitlichen Verstandnis, nicht tolerierbare Eingriffe in
die Freiheit kiinstlerisch-kreativer Prozesse. Die der Produktion vorange-
hende Uberprifung auf Férderungswiirdigkeit, die Riicksprache-Verpflich-
tung mit dem Verbindungsbiiro, die Anwesenheit militarischer Berater (sie-
he 3.2) und die einschrankenden Foérderkriterien (siehe 3.3) bilden dabei
das Instrumentarium, um die inhaltliche Kontrolle durch die Streitkrafte
von vornherein zu garantieren und durchzusetzen.

Begriindet liegt dieses Kontrollbediirfnis im Ursprung der bis heute existie-
renden Kooperation: Der Kriegspropaganda. Als man wahrend des Zweiten
Weltkriegs die Zusammenarbeit auf eine neue Grundlage stellte, galt es im
Hinblick auf die auRenpolitische Situation Filme zu produzieren, die die
Moral von kdmpfender Truppe und Bevdlkerung gleichermaRen starken

119

sollten'’. Zu diesem Zweck bedurfte es Inhalte, die die eigene Starke

Ronai/Pacull 2004, 00:58:23 ff.
18ygl. Robb 2004, 17
9vgl 0. V. (b) 2008, 0. S.
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rihmten und die Grausamkeit des Krieges schonten, weshalb die einge-
henden Drehbiicher von Angehérigen des Militdrs genauestens Uberpriift
wurden, um die Produktion kriegskritischer oder fiir die Propaganda des
Feindes geeigneter Inhalte zu verhindern oder sie mit Blick auf das ge-
wiinschte Bild hin zu verdndern.

Diese Praxis bestand auch noch nach Kriegsende fort, wie das Verbot einer
von Regisseur John Houston 1946 im Regierungsauftrag produzierten Do-
kumentation beweist. Houston, zu diesem Zeitpunkt noch Angehdriger der
Armee, war damit beauftragt worden einen Film tiber die medizinische Ver-
sorgung von Weltkriegsveteranen zu drehen, und schuf das einflihlsame
Werk Let there be light (1946). Der Film schildert in melancholischen Bil-
dern das Schicksal einiger Soldaten, die sich aufgrund von posttraumati-
schen Belastungsstoérungen, Gedachtnisschwund und Kriegszittern in
staatlich-medizinischer Betreuung befinden. Aufgrund der realistischen
und vollig unheroischen Darstellung der eigenen Kriegsopfer, sah das Mili-
tar das durch die filmische Propaganda im Krieg aufgebaute soldatische
Heldenideal als gefdhrdet an und verhinderte die Veroffentlichung. Eine
Freigabe erfolgte erst 1981, 35 Jahre nach seiner Fertigstellung.'?°

Als nun nach dem Krieg die inzwischen professionalisierte Zusammenarbeit
von Hollywood und Pentagon weiter bestehen bleiben sollte, wurde 1949
ein offizielles Regelwerk aufgesetzt, das die Bedingungen fiir eine Koope-
ration im Rahmen von Filmproduktionen genau festlegte (also das bereits

121 Im Hinblick auf eine sich anbahnende Kon-

erwahnte Instrumentarium)
frontation mit Russland, wurde in den 50er Jahren, im Rahmen der durch
Senator McCarthy entfachten kommunistenfeindlichen Hysterie, die Be-
ricksichtigung der politischen Ausrichtung von Drehbilichern neben den
offiziellen Kriterien, wie die korrekte Darstellung des Militars und Rekrutie-

122

rungswirkung, immer wichtiger'**. Besonders Filme, an denen Mitglieder

der Kommunistischen Partei mitwirkten, oder die in den Augen der Verant-

120ygl. Robb 2004, 273
21ygl. Robb 2004, 45
122ygl. Ronai/Pacull 2004, 00:22:43 ff.
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wortlichen in Europa als anti-amerikanische Propaganda missbraucht wer-
den konnten, wurden zensiert oder nicht gefordert'?3. Ein Beispiel einer aus
dieser Stimmung heraus erfolgten ZensurmaRnahme bietet dabei der Film
Battle Cry aus dem Jahr 1955. Der Film handelt von einer Gruppe Marines,
die nach ihrer Ausbildung wahrend des Zweiten Weltkrieges an der Schlacht
um die Salomoneninsel Guadalcanal teilnehmen'?. Auf Drangen des Mili-
tdars wurde hier eine bereits abgedrehte Szene entfernt, die, so zumindest
die Ansicht von Donald Baruch, dem damaligen Sonderbeauftragten des
Pentagons fiir Unterhaltungsmedien, ,/[...] leicht von Kommunisten fiir anti-
amerikanische Propagandazwecke benutzt werden kénnte“?. Diese Szene
erscheint nach heutigem MaRstab vollig harmlos, entwickelt mit Blick auf
die zu jenem Zeitpunkt in den USA herrschende Segregation aber doch
deutliche Brisanz: Ein Sanitater, ein Latino, der sich mit seiner Einheit nach
der gewonnenen Schlacht in Neuseeland befindet, sitzt mit einigen Freun-
den in einer Bar und feiert den Erhalt des Silver-Star, einer hohen militari-
schen Auszeichnung. Vom Alkohol geldst beginnt er sein Herz auszuschiit-
ten und wiinscht sich, er ware nie nach Neuseeland gekommen, da er hier
das habe, was er Zuhause vermissen werde: Die Anerkennung der Men-
schen. Daheim in Texas wirde er wieder mit dem alltaglichen Rassismus
konfrontiert werden, der ihm in Neuseeland, mit Ausnahme eines Mitglieds
seiner eigenen Einheit, von niemandem entgegenschlug. Daher bereut er
es, nach Neuseeland gekommen zu sein, da seine Ankunft hier fir ihn die
Heimreise bedeutet.'?® Der in dieser Szene so offensiv beklagte Rassismus
in Heimat und Armee galt den Militdrs als gefdhrlich und musste entfernt
werden. Inwieweit dabei die Mdglichkeit kommunistischer Propaganda als
Zensurgrund nur vorgeschoben war, um die 6ffentliche Anklage des Ras-
sismus in den Vereinigten Staaten zu verhindern, kann hier nur vermutet
werden. Fakt jedoch ist, dass der durch historische Quellen belegte Rassis-

mus innerhalb der US-Armee zu den Themenkomplexen gehdrt, die der

123ygl. Ronai/Pacull 2004, 00:22:35 ff.
124ygl. Robb 2004, 290

25ygl. Robb 2004, 293

126ygl. Robb 2004, 290 f.
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militarischen Zensur immer wieder zum Opfer fielen. Dass dies besonders
im Rahmen anti-rassistischer Filme geschah, ist eine Ironie der Geschichte.
Mitte der 90er Jahre kamen erste Filme auf, die die rassistische Vergangen-
heit der Streitkrafte aufarbeiteten, in deren Vorfeld das Pentagon jedoch al-
les tat, um den Anschein einer rassistischen Grundeinstellung der militari-
schen Institutionen zu verschleiern. Simtlicher Rassismus ist demnach im-
mer nur die Tat von Einzelpersonen und wird zum Teil im Rahmen einer
Wandlung des entsprechenden Charakters relativiert. Ein Beispiel fur diese
Darstellung bildet der Film The Tuskegee Airmen aus dem Jahr 1995. Die-
ser behandelt die auf Tatsachen beruhende Geschichte der ersten von Far-
bigen geflogenen Airforce-Staffel, die wahrend des Zweiten Weltkriegs den
Rassismus Uberwanden um aktiv an Kampfeinsdtzen teilnehmen zu koén-
nen'?’. Die erste Fassung des Drehbuchs mihte sich dabei, die rassisti-
schen Vorbehalte gegeniiber diesem 'Experiment' offensiv in den Vorder-
grund zu stellen, stieR in dieser Form beim Pentagon jedoch auf Wider-
stand. Die Verantwortlichen empfanden die Darstellung als Giberzogen und
verlangten Milderung, sollten die Produzenten an ihrer Unterstiitzung wei-
terhin interessiert sein. Da dies der Fall war, erkldrten diese sich zu Ande-
rungen bereit, die in harten Verhandlungen zum Teil wieder revidiert oder
durch neue Auflagen ersetzt wurden.'?® Ein Beispiel fur einen dieser Punkte
bildet dabei die Charakterisierung des fiir die Staffel verantwortlichen Ge-
nerals. In der Originalfassung war er ein Rassist und stand damit im direk-
ten Gegensatz zu einem Senator, der das Projekt dieser Staffel und ihre
Manner fordern wollte. Da dies jedoch ein schlechtes Licht auf die Armee
warf, bestand das Pentagon auf einer Anderung, weswegen kurzerhand ge-
tauscht und der General zum Wohltdter, der Senator aber nun zum Rassis-
ten wurde.'®® Um den rassistischen Aspekt noch weiter zu vermindern wur-
de auch eine Szene eingefiigt in der, nachdem sich der Ruf der Staffel auf-

grund der militarischen Erfolge verbessert hat, sogar ein Ex-Rassist die

127ygl. Robb 2004, 106
28ygl. Robb 2004, 106
129ygl. Robb 2004, 107 f.
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Staffel anfordert, wodurch verdeutlicht wird, dass die Armee alle rassischen
Vorbehalte letztlich Gberwunden hat'*°. Auf dhnliche Weise erfolgt diese
Form der militdarischen Katharsis auch im 5 Jahre spater produzierten Werk
Men of Honour (2000). Der zundchst rassistisch eingestellte Lehrer des
ersten farbigen Marinetauchers der US-Armee, dessen Geschichte hier er-
zahlt wird, setzt sich, nachdem sich sein Schiler in vielen Einsdtzen be-
wahrt und bei einem letzten sogar ein Bein verloren hat, fiir dessen Ver-

bleib im aktiven Dienst der Marine ein''

. Auch in John Woos Kriegsfilm
Windtalkers (2002) GUberdenkt ein Marine seine rassistische Haltung, nach-
dem ihm von einem in seiner Einheit dienenden Indianer das Leben gerettet
wurde'*2,

Wie viele dieser Beispiele zeigen handelt es sich also bei der vom Militar
vordergriindig zur Korrektur militirischer Fehler durchgefiihrten Uberprii-
fung der eingereichten Drehbiicher bereits um eine MaRnahme, kritische
Inhalte zu erfassen und vorbeugend zu neutralisieren. Deutlich wird dies
vor allem dadurch, dass auch solche Inhalte als fehlerhaft eingestuft wer-
den die sich mit dem sauberen Weltbild der Streitkrafte als unvereinbar er-

weisen.

LWir sind [...] davon lberzeugt, dass das Militar als Institution dem Wohl
der Vereinigten Staaten dient und jeder Film, der dieser Pramisse wider-

spricht, stellt fiir uns ein Problem da.“'%?

Dieses Zitat des gegenwadrtigen Sonderbeauftragten fiir Unterhaltungsme-
dien des Verteidigungsministeriums, Philip Strub zeigt deutlich, dass fir
die Armee zwar eine korrekte, nicht aber eine realistische Darstellung der
Verhaltnisse innerhalb der Truppe zahlt. Demnach ist alles, was auch nur in

Ansdtzen Militar-kritisch ist, laut Auffassung der Verantwortlichen unrea-

B0ygl. BUrger 2005, 282
13lygl. Burger 2005, 283
32ygl. Burger 2005, 285
3vgl. Ronai/Pacull 2004, 00:56:50 ff.
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listisch'**. Ein treffendes Beispiel dafuir wie sich diese Haltung auf die For-
derpraxis von Filmen auswirkt ist die Behandlung der Antrdge einiger nam-
hafter Viethamkriegsfilme zu Beginn der 80er Jahre.

Oliver Stone, selbst Vietnamveteran, erhoffte sich Unterstiitzung fir sein
heute weltberiihmtes Werk Platoon (1986). Der Film, mit dem der Regisseur
eigene Erlebnisse aus dem Vietnamkrieg verarbeitet, zeigt das damalige
Geschehen mit ungeschonter Intensitit und Grausamkeit. Das beinhaltet
auch die Darstellung von Kriegsverbrechen, wie sie in der Realitdt z. B.
durch das Massaker von My Lai, das hier als Vorbild diente, auf traurige
Weise belegt wurden'?. Da es sich dabei jedoch um Ereignisse handelt, die
den in der soldatischen Ausbildung vordergriindig vermittelten Werten und
Moralvorstellungen zuwiderlaufen, bilden diese einen weiteren Themen-
komplex, der der Zensur oft zum Opfer fillt. Da sich Stone erheblichen An-
derungswiinschen verweigerte, wurde dem Projekt letztlich eine Férderung
verwehrt'3¢. Auch andere Filme zum Thema, wie Coppolas als ultimativ an-
gesehenes Werk Apocalypse Now (1979), erlitten aufgrund dieser Haltung
mit ihren Bitten um Unterstiitzung Schiffbruch. Inhaltlich disqualifizierend
wertete das Pentagon hier den im Film so explizit formulierten Liquidie-
rungsauftrag gegen ein ranghohes, wenn auch dem Wahnsinn verfallenes
Mitglied der US-Armee. Da es sich hierbei um einen den militarischen
Richtlinien nach illegalen Auftrag handelt, dessen Ausfiihrung von oberster
Stelle genehmigt wurde und der daher keine strafrechtlichen Konsequen-
zen nach sich zieht, konnte dem Film, zumal sich Coppola nicht bereiter-
klarte, die entsprechende Stelle zu dndern, keine Unterstiitzung gewahrt
werden.'” Szenen wie die Exekution einer jungen Vietnamesin, deren Boot
man aus Nervositat unter Feuer nahm, taten ihr tibriges'ss.

Dass diese Haltung des Militirs jedoch keinesfalls ein Relikt des Kalten

Krieges, oder des in jener Zeit so vielfach beklagten Viethamtraumas ist,

134ygl. Turley in Robb 2004, 18

135ygl. Blrger 2005, 57 und Ronai/Pacull 2004, 00:37:02 ff.
13%ygl. Robb 2004, 25 und 362

B7yvgl. Ronai/Pacull 2004, 00:43:10 ff. und 00:43:52 ff.
138ygl. Coppola 1979, 01:32:49 ff.
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beweisen auch Produktionen der jingeren Vergangenheit. Der bereits er-
wahnte Kriegsfilm Windtalkers (2002) von John Woo beispielsweise, genoss

139 war innerhalb des Pentagons je-

zwar volle militarische Unterstiitzung
doch kein unumstrittenes Projekt. Wie freigegebene Unterlagen belegen,
enthielt die erste Fassung des Drehbuchs eine Reihe hochst kritischer
Punkte, darunter ebenfalls die Darstellung einiger Kriegsverbrechen. Der
Film, der die Geschichte zweier Navajo-Indianer erzahlt, die im Pazifikkrieg
gegen Japan als Codefunker eingesetzt werden und auf deren nicht schrift-
lich fixierten Sprache man einen unzerbrechlichen Code aufbaute, sollte
urspriinglich eine Szene enthalten, in der ein Marine, dargestellt von Nico-
las Cage, einen verletzten, sich ergebenden Japaner mit dem Flammenwer-
fer niederbrennt. Das Pentagon war emport und forderte umgehend die
Streichung; ein erfahrener Marine, wie Cages Charakter, wiirde in Anbe-
tracht der eher seltenen Gelegenheit, einen Japaner gefangen zu nehmen,
nicht derart unbesonnen handeln.'*® Also wurde die Szene entfernt, zu-
sammen mit einer weiteren, deren Streichung aufgrund ihrer historischen
Belegbarkeit Fragen aufwirft, wie genau es das Pentagon mit seinem eige-
nen Anspruch geschichtlich korrekter Darstellung nimmt. Sie zeigte einen
Marine, der mit seinem Bajonett den Leichen der im Kampf getoteten Japa-
nern mit den Worten ,Kommt zu Papa”“, die Goldzdhne entfernt, was ihm
den Spitznamen 'The dentist' einbrachte. Ein derartiges Vorgehen durch
Marines ist anhand historischer Foto- und Filmaufnahmen belegt und wird
nicht einmal vom Militdar geleugnet. Trotzdem empfand Capt. Matt Morgan,
Verbindungsoffizier des Filmbiiros des Marine-Corps in Los Angeles, der
die Vorproduktion begleitete, ein derartiges Verhalten als ,un-Marine“ und
eher fiir das Vorgehen eines Wehrpflichtigen. Sein Vorgesetzter im Penta-
gon, Philip Strub, teilte seine Einschdtzung, weswegen auch diese Szene,
diesmal sogar inklusive Charakter, ganz den militarischen Vorstellungen

entsprechend, weichen musste.'" GroRten Grund zum AnstoR ergab jedoch

39ygl. 0.V (h) 2008, 0. S.
1oy gl. Robb 2004, 61 f.
“lygl. Robb 2004, 59 ff.
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ein weiterer Aspekt, der im wesentlichen den Reiz des Films begriindet und
der ebenfalls historisch belegt ist: Der Befehl an die fiir den Schutz der Na-
vajos zustdandigen Marines, die Codefunker, sollten sie den Japanern in die
Hande fallen, zur Wahrung des Codes zu toten.'*? Damals Beteiligte wie der
Navajo, Weltkriegsveteran und damaliger Funker Chester Nez, bestdtigen
die Existenz des Befehls, ebenso der US-Kongress in einem im Jahr 2000
verdffentlichten Dokument'®. Trotzdem behauptet Philip Strub bis heute,
einen solchen Befehl hitte es niemals gegeben, weswegen er es als per-
sOnliche Niederlage empfand, dass die Ausfiihrung desselben im Film zu
sehen ist'**, Da das vorherige Erteilen dieses Befehls in diesem Zusammen-
hang fiir den Film also von zentraler Bedeutung war, aufgrund der militari-
schen Vorbehalte jedoch nicht explizit erteilt werden durfte, entschied sich
John Rice, einer der beiden Drehbuchautoren, fiir eine wesentlich subtilere
Variante. Der Vorgesetzte gibt dem Marine nun zu verstehen, dass der
Code unter allen Umstdanden geschitzt werden muss. Eine Losung, die
auch beim Militar auf Unterstiitzung stieR, da hier weder das Wort Liquidie-
ren noch Téten verwendet wurde.'*®

Interessant dabei: Rice begriifte sogar den Eingriff des Pentagons, mache
es in diesem Fall die Szene doch subtiler und rege den Zuschauer mehr

zum Nachdenken an'4®

. Eine Haltung, mit der er durchaus nicht alleine
steht. Auch Dan Goldberg, Co-Autor der Militirkomodie Stripes (1981),
empfand die Eingriffe, die das Militdr bei seinem Film vornahm (z. B. die
Entfernung von Drogenmissbrauch durch Soldaten, oder Sexismus aus dem
Skript) als hilfreich und nicht als Zensur. Seiner Ansicht nach machten sie
den Film sogar besser.'*” Ist Zensur in diesem Zusammenhang also auch
als Chance begreifbar? Es bleibt zu hinterfragen wie glaubwiirdig solche

Aussagen bewertet werden konnen, liegt es doch im Interesse der Autoren,

H2ygl. Robb 2004, 61 ff. und Ronai/Pacull 2004, 00:24:00 ff.
"3vgl. Mascaro/Barrere 2004, 00:24:29 ff. und 00:24:55 ff.
H4ygl. Mascaro/Barrere 2004, 00:24:47 ff. und 00:26:37 ff.
"Svgl. Robb 2004, 63 ff. und Mascaro/Barrere 2004, 00:25:13 ff.
18ygl. Mascaro/Barrere 2004, 00:26:21 ff.

“7ygl. Robb 2004, 192 ff.
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dass ihre Drehbicher auch kiinftig beim Militar auf Zustimmung stoRen.
Eine Notwendigkeit auf der basierend sich in Hollywood zunehmend eine
Kultur der vorbeugenden Selbstzensur etablierte’®. Aufgrund der jahr-
zehntelangen Erfahrung ist man heute in der Lage einzuschdtzen, welche
Inhalte beim Pentagon auf Ablehnung stoRen wiirden und welche nicht, was
den Zensurprozess nun bereits auf das Schreiben selbst vorverlegt. Kriti-
sche Themen werden daher einfach auRen vor gelassen und nicht behan-
delt, um die Chance auf eine lukrative Unterstiitzung durch die Streitkrafte
zu erhéhen.'?

Um sich dieser Selbstverstimmelung zu widersetzen versuchen einige Fil-
memacher jedoch hartndackig das Militar zu Uberlisten. Regisseur Philip
Noyce, der unter anderem fiir die Tom-Clancy-Verfilmung Clear and Pre-
sent Danger (1993) verantwortlich zeichnet, ist einer von ihnen. Zwar weil
auch er um die Notwendigkeit mit dem Militar zusammenzuarbeiten, um
dem Zuschauer das bieten zu kénnen, was er von einem Film erwartet, will
dabei aber auch die eigenen Intentionen und Vorstellungen so weit wie
moglich bericksichtigt sehen. Daher versucht er das Pentagon durch die
Vorlage entkernter Drehbiicher, die keine kritischen Stellen mehr enthalten,
die von den beim Dreh verwendeten Versionen jedoch abweichen, zu tau-
schen. Zwar durchschaue das Pentagon oft diese Vorhaben, lieRe das in ei-
nigen Punkten jedoch auch durchgehen.'°

Wie schwierig sich ein solches Tdauschungsmanoéver jedoch gestaltet wird
mit Blick auf die Lizenzvereinbarung deutlich. Diese bezieht sich auf die
dem Pentagon vorliegende Drehbuchversion und ist sofort widerrufbar,
sollte der den Dreh begleitende militarische Berater einen VerstoR gegen
die durch den Vertrag getroffenen Vereinbarungen bemerken. Der damit
verbundene Abzug von Technik und Personal wiirde mancher Produktion
den TodesstoR versetzen, und ist daher ein vom Pentagon gern genutztes

Druckmittel."’

8ygl. Ronai/Pacull 2004, 00:11:35 ff.
"9vgl. Ronai/Pacull 2004, 00:11:35 ff.
150ygl. Ronai/Pacull 2004, 00:07:42 ff.
lygl. 0. V. (e) o. ., zugegriffen am 21. Mai 2009, 0. S. und Robb 2004, 38
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Um einer derartigen Entwicklung bereits im Vorfeld so weit wie moglich zu
begegnen, bedient sich das Pentagon jedoch auch einer Reihe wesentlich
subtilerer Beeinflussungsmethoden. Zum Beispiel mittels dezenter Andeu-
tungen beziglich moglicher Personalentscheidungen. Am Beispiel der
amerikanischen TV-Serie Pensacola: Wings of Gold (1997) wird das sehr
deutlich. Das Pentagon war duRerst unzufrieden mit dem Verlauf der Zu-
sammenarbeit. Wahrend der ersten Staffel handelten die Geschichten nur
von draufgdngerischen jungen Piloten, die in ihrer Freizeit Geheimnisse
lifteten und sich des Nachts mit Frauen vergniigten.'? Als es nun daran
ging die zweite Staffel vorzubereiten, duferte das Pentagon gegeniiber den
Produzenten daher die Hoffnung, die alten Drehbuchautoren wiirden nicht
erneut engagiert werden. Zwar hat das Militdr in einem solchen Fall keiner-
lei direkte oder vertraglich begriindete Einflussmoglichkeit auf die Zusam-
menstellung der Filmcrew. Da es aber Produzenten daran gelegen ist, die
Streitkrafte im Bezug auf eine Kooperation dauerhaft gilinstig zu stimmen,
fuhren derart geduRerte Wiinsche haufig zum Erfolg."*® Kreative Entschei-
dungsrichtlinien, wie sie hier eigentlich von Bedeutung sind, bleiben dabei
auf der Strecke, auch wenn dies von militarischer Seite vehement bestritten
wird'>%,

Als wesentlich effektiver als der Austausch von Autoren, erweist sich der
Versuch, diese von vornherein, dem militirischen Weltbild entsprechend,
zu beeinflussen und zu prdgen. Die vielen Drehbuchautoren angebotene
Moglichkeit einer vor Ort Recherche eignet sich dabei hervorragend, um
Einrichtungen und Objekte zu pradsentieren, deren vorbildlicher und diszi-
plinierter Zustand die Normalitdt innerhalb der Armee reprasentieren und
sich im spateren Skript auf ihre Darstellung auswirken soll'*®. Ein Beispiel
einer solchen Vorgehensweise bildet dabei die Vorproduktionsphase der
Tom-Clancy-Verfilmung The Hunt for Red October (1990). Im Vorfeld die-

ses Spatwerks des Kalten Krieges, bot die Navy dem Produzenten Mace

2vgl. Robb 2004, 137

133ygl. Robb 2004, 137

4vgl. Robb 2004, 137 und 175
135Vgl. Robb 2004, 189 f.
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Neufeld und seinem Drehbuchautor Larry Ferguson an, an Bord der USS
Hyman G. Rickover, dem damals neuesten und modernsten Atom-U-Boot
der Vereinigten Staaten, an einer sechstdgigen Rundfahrt teilzunehmen.
Aufspiren russischer U-Boote, wie es auch Teil der Vorlage war, inklusive.
Anhand der dort gewonnenen Erfahrungen wurde basierend auf der Buch-
vorlage, ein Skript konzipiert, das die Navy zwar in tadellosem Licht er-
strahlen lieR, jedoch die verantwortlichen Militirs noch immer nicht ganz
zufrieden stellte. In ihren Augen sei die Fassung etwas zu seicht geworden
und trafe nicht ganz den Charakter von Clancys Roman.'*® Daher bot das
Militar erneut seine Hilfe an und lieferte, neben der lblichen Korrektur von
Fehlern hinsichtlich der militdarischen Darstellung, auch Vorschlage fiir wei-
tere inhaltliche Anderungen. So sollte zum Beispiel der Hauptfigur, dem
sowjetischen Kapitan Ramius, der mit seinem U-Boot Roter Oktober in die
USA fliichten will, ein stiarkerer Grund fiir sein Uberlaufen gegeben wer-
den."’

Trotz der zahlreichen Félle militarischer Zensur und Einflussnahme, von
denen die hier aufgezeigten Beispiele nur ein minimales Bruchstiick des
tatsachlichen Spektrums abbilden, empfindet sich das Militdr selbst nicht
als Zensor. SchlieBlich ist es weder Auftraggeber von Produktionen, noch
zwingt es jemand zur Kooperation, und es hat auch kein Interesse daran,

158

Filme, seien sie auch kritischer Natur, zu verhindern.'*® ,Das fiele uns im

Traum nicht ein. Das wiirden wir auch nie wollen“ sagt Philip Strub, der

159 Soweit die

Sonderbeauftragte fiir Unterhaltungsmedien des Pentagon
offizielle Version. Die Tatsachen aber sprechen eine andere Sprache:

Im Fall des Films Afterburn (1992), der den auf einer wahren Geschichte
basierenden Fall einer Pilotenwitwe behandelt, die nach dem durch einen
technischen Defekt verursachten Absturz ihre Mannes versucht, den Flug-

zeugkonstrukteur zu verklagen, nutzte das Militdar seine weltweiten Bezie-

56ygl. Robb 2004, 174

%7ygl. Robb 2004, 175

8ygl. Turley in Robb 2004, 17

1%%vgl. Mascaro/Barrere 2004, 00:11:26
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hungen, um die Produktion des Films zu verhindern'®®. Nachdem eine offi-
zielle Anfrage der Produzenten bei der Airforce, die fiir die Umsetzung ei-
nige F-16 Jets benotigten, aufgrund der Erwdhnung tatsdchlich bestande-
ner geheimer Absprachen zwischen Militdir und Flugzeugkonstrukteur ab-
gelehnt worden war, nahmen sie Kontakt zur israelischen Luftwaffe auf, die
ebenfalls Gber mehrere F-16 verfiigte. Zunachst duferte man sich positiv
auf das Anliegen und die Produzenten wdhnten sich bereits auf der siche-
ren Seite. Wenige Tage spdter erhielten sie erneut eine Nachricht aus Israel,

in der die Luftwaffe die Unterstiitzung nun aber ablehnte.'®

Was war ge-
schehen? Das US-Verteidigungsministerium hielt Ricksprache mit den is-
raelischen Kollegen, woraufhin diese dem amerikanischen Drangen nach-
gaben und den Produzenten die Unterstiitzung verwehrten. Letztlich ging
der Film dennoch in Produktion, musste sich jedoch mit Holzmodellen und
aufwendiger Animationstechnik behelfen.'®? Dies mag zwar am Ende teurer
gewesen sein, doch zumindest in diesem Fall blieb die Qualitat kiinstleri-
scher Freiheit somit gewahrt.

Wie also deutlich wird lasst das Militar nichts unversucht, um Filme in sei-
nem Sinne zu beeinflussen und ist bereit, unter Missachtung eigener Krite-

rien und Vorgaben das volle Potential seiner Ressourcen dafiir einzusetzen.

3.6 Militdrische Filmférderung - eine rechtliche Grauzone

.lch gelobe die Verfassung der Vereinigten Staaten gegen alle Feinde zu
verteidigen. So wahr mir Gott helfe.”

Gelobnis namenloser Kadetten in Enduring Freedom - The opening chapter
(2002).

150y gl. Robb 2004, 108 f.
®lygl. Robb 2004, 109
152ygl. Robb 2004, 109
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Die vordringlichste Aufgabe der Armee ist es die Verfassung der Vereinig-
ten Staaten zu verteidigen. Zumindest glauben das die drei jungen Kadet-
ten, die in der theatralisch inszenierten Eingangssequenz des, fiir das Ki-
novorprogramm gedrehten, Propagandaclips Enduring Freedom - The ope-
ning chapter ihr Gel6bnis ablegen.'®® Dass sie damit fortan einer Institution
dienen die, obwohl vordergriindig zum Schutz der Verfassung aufgestellt,
diese oft mit FuRen tritt, dirfte ihnen zu jenem Zeitpunkt nicht bewusst
gewesen sein. Ein Umstand den sie mit dem GroRteil ihrer Landsleute tei-
len. Denn obwohl Filmférderung durch das Militar und die in dieser Verbin-
dung begangenen Verfassungsbriiche, bereits seit Jahrzehnten praktiziert
werden, so ist ihre Existenz doch nicht im o6ffentlichen Bewusstsein der
amerikanischen Bevolkerung verankert'®*. Um dies zu dandern hat der US-
Journalist David L. Robb in seinem 2004 erschienenen Buch Operation Hol-
lywood - How the Pentagon shapes and censors the movies dieses Vorge-
hen aufgedeckt und neben vielerlei Eingriffen militdrischer Organe auf den
Inhalt von Spielfilmen, auch deren rechtliche Seite ergriindet. Das Ergebnis:
Aus rein juristischer Sicht bewegt sich das Pentagon mit seiner bisherigen
Form der Filmférderung und den damit verbundenen eklatanten Eingriffe in
die Filminhalte, die faktisch einer Zensur gleichkommen, auf extrem diin-
nem Eis. Diese Einschdtzung liegt zundchst im bisherigen Vorgehen be-
grindet, wobei durch amerikanische Steuergelder finanzierte Militargiter,

165 an Dritte verliehen oder zu einem

und so gesehen also Volkseigentum
geringen Grundpreis vermietet werden (siehe 3.2). Ein illegaler Vorgang,
wurde die Armee vom Kongress dazu doch in keinster Weise, auf Basis ei-
ner gesetzlichen Grundlage, legitimiert'®®. Vielmehr verstoRt dieses Vorge-
hen gegen geltendes Recht, wie das 1972 im Zorinsky-Amendement fest-
gelegte Verbot der Nutzung staatlicher Budgets zur Beeinflussung der 6f-

fentlichen Meinung in den USA'®’. Die Forderkriterien des Pentagon aber

18vgl. Ronai/Pacull 2004, 01:13:27 ff.
®4ygl. Turley in Robb 2004, 17

1%5ygl. Turley in Robb 2004, 21

6ygl. Turley in Robb 2004, 21

1%7ygl. Burger 2005, 50
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enthalten ausdriicklich die Forderung eines VerstoRes gegen diese Rege-
lung, wird doch durch die gewiinschte Rekrutierungswirkung von Filmen,
die amerikanischen Offentlichkeit hinsichtlich ihrer Wahrnehmung der
Streitkrafte massiv beeinflusst'®®,

Viel schwerer aber wiegt die im Rahmen der Forderpraxis begangene haufi-
ge Missachtung der im ersten Zusatzartikel der Verfassung verbrieften
Grundrechte. VerstoRe gegen die Redefreiheit bilden hierbei das groRte
Kontingent, wie die zahlreichen Fdlle (siehe 3.5) in denen das Pentagon die
Abdnderung (siehe z. B. Windtalkers (2002)) oder Streichung (siehe z. B.
Battle Cry (1955)) von Szenen forcierte, belegen.'® Dabei macht sich das
Militdr auch haufig der Diskriminierung schuldig, wie es der Fall der Ste-
phen-King-Verfilmung Hearts in Atlantis (2001) beweist. Den Produzenten,
die fur ihren Film einen, auf dem Gelande einer Militdarbasis gelegenen
Leuchtturm verwenden wollten, wurde die Nutzung nur unter der Bedin-
gung gestattet, dass in der dort zu drehenden Karnevalszene eine Rekru-
tierungsbude der Armee und sich einschreibende junge Manner zu sehen
sein missen'’®. Eine Bedingung der die Produzenten zwar nachkamen, die
jedoch in erheblichem MaRe gegen die Gleichberechtigung der Filmema-
cher verstieR, war reguldaren Besuchern doch der Zugang zu Geldnde und
Leuchtturm ohne jegliche Einschrankung gestattet'”'. Ein Vorgehen das,
laut Jonathan Turley von der renommierten George Washington University,
vor dem Supreme Court aufgrund der massiven Diskriminierung durch das
Militir Konsequenzen nach sich ziehen und die Aufmerksamkeit von Of-

fentlichkeit und Kongress erregen misse'”?

. Warum dann aber gegen diese
Form der Forderung nicht liangst Beschwerde eingelegt und juristische
Schritte eingeleitet wurden erscheint auf dem ersten Blick ratselhaft. Denn
obwohl der GroRteil der amerikanischen Bevolkerung nichts von diesem

Vorgehen weiB, ihre Vertreter in Reprdsentantenhaus und Senat sind bes-
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tens daruber informiert'’®. Um diesen offensichtlichen Gegensatz aufzul6-
sen ist es notwendig die im Hintergrund wirkenden Mechanismen zu be-
trachten. Der Medienbeobachter Joe Trento hat sich mit den naheren
Aspekten dieses Komplexes beschaftigt und erkldart das Verhalten von

Kongress und Medien so:

,Die Kongressmitglieder wollen patriotisch aussehen und wiedergewdhlt
werden. Sie werden also nichts dagegen tun. Und die kommerziellen Medi-
en [...] sehen all dies lange nicht so kritisch, da sie damit Gewinne erwirt-
schaften kénnen. Es gibt also keinen ernsthaften Widerstand [...]".'"*

Bezeichnend fir diese Haltung der Medien und insbesondere Hollywoods
ist auch ihre Vorgehensweise im Rahmen einer Rationalisierungskampagne
der Regierung 1998. Damals plante die Clinton-Administration den Posten
des Sonderbeauftragten fiir die Unterhaltungsmedien, zum Zweck der Kos-
tensenkung innerhalb des Pentagons, zu streichen.'” Eine historische Ge-
legenheit die Ara der militirischen Zensur innerhalb der Vereinigten Staa-
ten ein fir alle mal zu beenden. Hollywood aber, dessen kreative Kopfe
sich seit Jahrzehnten den Vorstellungen des Militirs hatten unterwerfen
und von denen man hatte annehmen miissen ein lang gehegter Traum
gehe in Erfullung, hielt dagegen. Durch die Firsprache von Jack Valenti,
dem einflussreichen Prasidenten der Motion Picture Association of America
beim damaligen Verteidigungsminister William Cohen und dutzender Briefe
weiterer namhafter Hollywoodproduzenten, konnte Philip Strub, der das
Filmbiiro damals bereits seit 9 Jahren leitete, seinen Stuhl behalten.'”® Die
ginstigen Konditionen zu denen das Pentagon Material und Statisten an-
bietet und die Aussicht dadurch Millionen von Dollar zu sparen, lieRen da-

bei verfassungsrechtliche Bedenken schnell in den Hintergrund treten.
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Obwohl die US-Armee also mit dem Schutz der Verfassung sich auch dem
Schutz der amerikanischen Demokratie verpflichtet hat, so ist es doch be-
zeichnend fiir ihr tatsachliches Wesen, dass innerhalb ihrer eigenen Institu-
tionen die fir demokratische Staaten kennzeichnende Gewaltenteilung
nicht gegeben ist'’””. Die Kommandostruktur innerhalb des Filmbiros ent-
spricht keinen demokratischen Grundlagen, da letztlich eine einzelne Per-
son die endgultigen Entscheidungen fadllt und dabei in der Lage ist diese,
wie bereits dargelegt, von einer willkiirlichen Auslegung der eigenen Vor-

gaben, abhiangig zu machen'’®

. Diese Praxis ist in hochstem Malke unge-
recht, wird aber von den Betroffenen Produzenten, Regisseuren und Dreh-
buchautoren stillschweigend hingenommen, fiirchten sie doch im Falle ei-
ner Publikmachung der Umstinde, sich dauerhaft der militdrischen Unter-

179 Nur drei Manner besaRen bisher

stlitzung ihrer Projekte zu verwehren
den Mut das Pentagon dennoch herauszufordern.

Der erste Fall ereignete sich im Jahre 1953. Der Filmemacher Cy Roth, der
heute in einem Atemzug mit Ed Wood genannt wird und als einer der
schlechtesten Regisseure aller Zeiten gilt, plante einen Kriegsfilm namens
Air Strike und benoétigte dabei die Unterstiitzung der US-Navy. Der Film
sollte die Geschichte zweier Offiziere erzdhlen, der eine ein Farbiger und
der andere ein Jude. Beide sind zur Zeit des Zweiten Weltkriegs auf einem
Flugzeugtrager stationiert und mussen sich der standigen Diskriminierung
durch ihre Kameraden erwehren.'®® Da das Thema Rassismus und Diskrimi-
nierung, wie im letzten Unterpunkt beschrieben, dem militdrischen Selbst-
bild zuwider lduft, verlangte das Pentagon umfangreiche Anderungen, wo-
mit sich Roth jedoch nicht zufrieden geben wollte.'®" SchlieRlich aber
brauchte er die Navy und so erklarte er sich bereit den rassistischen Aspekt
zu entfernen. Donald Baruch, der damalige Chef des Filmbiiros des Penta-

gon war jedoch noch immer nicht zufrieden und glaubte in den, inzwischen
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zu normalen WeilRen umgeschriebenen Offizieren, zwischen den Zeilen
noch immer einen Juden und einen Farbigen zu erkennen.'®? Roth versi-
cherte ihm das Gegenteil, erhielt jedoch einen weiteren Dampfer, da fir
Baruch der Film nach Entfernung des Rassismus nicht mehr genug Konflikt
enthielt'®. Daher schaltete Roth seinen Anwalt ein und schrieb einen Brief
an US-Prasident Eisenhower, der sich zu jener Zeit deutlich gegen die Ras-
sentrennung in der Armee ausgesprochen hatte und von dem er sich ein
Eingreifen erhoffte. Das Pentagon, durch Roths Hartnackigkeit beziiglich
des Themas aufgeschreckt, sah nun genug Anlass gegeben eine heimliche
Ermittlung gegen ihn einzuleiten, hielten sie ihn doch, im Hinblick auf die
damalige politische Stimmung, fir einen Kommunisten.'® Die Ermittlungen
aber verliefen ins Leere und von Seiten des Prdsidenten blieb ein Eingreifen
aus, was dazu fiihrte, dass Roth resignierte und der Navy volle Kooperation
in allen Punkten zusicherte, sollten sie ihn unterstiitzen. Zwei Wochen spa-
ter erteilte die Navy eine Genehmigung. Der Film ging in Produktion und
wurde 1955 fertiggestellt.'®®

Schon ein Jahr spater versuchte ein weiterer Filmschaffender die ungerech-
te Praxis der Streitkrafte anzuprangern. Robert Aldrich, damals ein sehr
bekannter Filmregisseur, vertrat die Ansicht, dass sich Filmemacher von
niemandem in die Arbeit reinreden lassen sollten. Nicht von Studiobossen
und schon gar nicht vom Militar.'® Letzteres jedoch stellte ein Problem da,
denn als Aldrich fiir sein neuestes Projekt, ein Film mit Namen Attack, der
zur Zeit des Zweiten Weltkriegs angesiedelt war, beim Pentagon Unterstiit-
zung anforderte wurde sein Antrag prompt abgelehnt.'®” Der Grund: Ald-
richs Film handelte von einem feigen Captain einer Infanterieeinheit, der im
Verlauf der Handlung, nachdem er zahlreiche seiner Manner im Stich gelas-

sen und selbst mit dem Leben davongekommen war, von diesen ermordet
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wird'®. Ein Stoff also, der sich mit den militirischen Kriterien und An-
schauungen unvereinbar zeigt, was dazu fihrte, dass das Pentagon Aldrich
nicht nur die Unterstiitzung fiir die Produktion, sondern auch die Auffiih-
rung des fertigen Films auf Militarstitzpunkten verweigerte'8?. Aldrich war
wiitend und wandte sich nach hitzigen Schriftwechseln schlieRlich an die
Presse, der gegeniiber er seinem Unmut lber die militdrische Forderpraxis
deutlich Luft machte. Die 6ffentliche Anklage fiihrte zu einer heftigen Kon-
troverse um das militdrische Vorgehen und erregte auch die Aufmerksam-
keit des Kongresses, der sich nun zum ersten Mal mit diesem Thema aus-
einandersetzte.'?® Nachdem es Aldrich gelungen war seinen Film auch ohne
das Militar auf die Leinwand zu bringen, kritisierte der Senator von lllinois,

Melvin Price, die Ablehnung des Films offentlich und nannte dies

,Ein schdndlicher Versuch Zensur gegen einen Film zu verhdngen, weil er
es wagt einen Offizier zu prdsentieren, dessen Charakter von menschlichen

Fehlern wie Schwéche und Feigheit gezeichnet ist."’’

Knapp drei Wochen spater schaltete sich der Justiz Unterausschuss fiir Ver-
fassungsrechte des US-Senats ein und forderte vom stellvertretenden Ver-

192 Dieser berief sich

teidigungsminister Robert Tripp Ross eine Erkldarung
im wesentlichen auf das vom Pentagon selbst erstellte Regelwerk, und er-
klarte dass es in diesem Zusammenhang weder wiinschenswert, noch mog-
lich wdre einem Film Unterstiitzung zu gewdhren, der die Armeeangehori-
gen in Misskredit bringe und ihre moralische Integritdt untergraben wiirde.
Dennoch liege es keinesfalls im Interesse der Regierung die kiinstlerisch-
kreativen Freiheiten von Drehbuchautoren, Regisseuren und Produzenten

einzuschranken. Diese kdnnten die Armee in jedweder Form abbilden, so-
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wohl heroisch als auch unheroisch.'® Dass dies jedoch nicht den Tatsachen
entsprach und bis heute nicht entspricht beweist die umfangreiche Korre-
spondenz zwischen dem Pentagon und Angehdrigen der Filmbranche.
Trotzdem gab der Unterausschuss nach und begniigte sich mit der Stel-
lungnahme des stellvertretenden Verteidigungsministers.'®*

Unangenehmer machte es dem Pentagon und der Regierung jedoch der
dritte Herausforderer. Der Vietnamkriegsskeptiker und demokratische New
Yorker Kongressabgeordnete Benjamin Rosenthal. Auf Betreiben von John
Wayne und Prasident Johnson hatte das Pentagon dem Filmprojekt The
Green Berets (1968), das den heroischen Kampf einer US-Spezialeinheit im
gerade entbrannten Vietnamkrieg zum Inhalt hatte und somit die damalige
Regierungspolitik hervorragend unterstiitzte, volle Kooperation zuge-
sagt.'® Da in diesem Fall das Militdr jedoch Uber das ubliche MaR hinaus-
ging und der Produktion fiir einen Spottpreis einen groRen Teil an Ausriis-

tung nahezu umsonst zur Verfligung stellte'®

, erregte dies den Argwohn
des aufmerksamen Kongressabgeordneten. Rosenthal, dem die intensive
Verstrickung der Streitkrafte in das Projekt ndmlich nicht verborgen geblie-
ben war, strengte einer Ermittlung des obersten Rechnungshofes an, die
Licht in die Angelegenheit bringen sollte. In diesem Zusammenhang ver-
suchte er in Erfahrung zu bringen wie viel Unterstiitzung die Produzenten
vom Militdr erhalten hatten und ob diese ihren Film nicht auch ohne dessen
Unterstutzung hatten machen kénnen.'?” Ferner wollte er wissen unter wel-
cher Verantwortlichkeit das Militar Filmemachern Unterstiitzung gewadhre,
ob noch anderen Vietnamkriegsfilme unterstiitzt wurden und welche finan-
zielle Last die Produzenten dabei zu tragen hatten. Die Ermittlung ergab,
dass die Produzenten fiir ein gigantisches Kontingent bestehend aus Flug-
zeugen, Hubschraubern und alle Arten von Gefechts- und Handfeuerwaffen

hichts zu zahlen brauchten. Einzig fir die ca. 3 800 Armeeangehdrige wur-
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de eine Summe von 18 623, 64 $ berechnet, sodass die Hauptlast der
amerikanische Steuerzahler zu tragen hatte.'”® Obwohl der oberste Rech-
nungshof durch seine Ermittlungsergebnisse bewies, dass das Vorgehen
des Pentagons unverhidltnismadRig und damit unvereinbar mit anderen
staatlichen Regulierungen war, so handelte es sich nach Auffassung der Er-
mittler dennoch nicht um einen Verfassungsbruch'®. Rosenthal war dar-
Uber sehr ungehalten und warf dem Verteidigungsministerium o6ffentlich
vor auf Kosten der Steuerzahler einen Vietnam-Propagandafilm im Wert
von mehr als 1 Million $ finanziert zu haben. Das Ganze endete in einem
personlichen medialen Schlagabtausch mit John Wayne, dem geistigen Va-
ter und Hauptdarsteller des Films, der wiederum (iber Rosenthals Anschul-
digungen ungehalten war und diesen unflitig beschimpfte.?®® Dadurch
wurde die offenkundige Verschwendung von Steuergeldern auch einer
breiten Offentlichkeit bekannt, doch die genauen Hintergriinde hinsichtlich
einer Verstrickung der Regierung blieben im Dunkel. Am Ende sprach der
oberste Rechnungshof dem Verteidigungsministerium sein Vertrauen aus
und die vermutlich groRte Chance zur Klarung bzw. Schaffung einer recht-

lichen Basis verstrich ungenutzt.?”!

3.7 Warum das Militar den Film férdert oder: Der Kriegsfilm als Armeewer-

bung und moderne Feindpropaganda

Um zu ergriinden warum sich die US-Armee auch aulerhalb von Kriegs-
und Krisenzeiten an der Forderung von Filmproduktionen beteiligt und die-
se aktiv unterstitzt, ist es notwendig sich mit ihren grundlegenden Bediirf-
nissen vertraut zu machen, welche sich aus der Erfiillung ihrer Aufgabe er-
geben: Dem Schutz der Vereinigten Staaten, ihrer Verfassung und ihrer

Birger. Um diesen zu gewdhrleisten bedarf es junger Manner und Frauen,
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die in den Streitkraften dienen und so deren stete Interventions- und Ver-
teidigungsbereitschaft gewahrleisten. Je gréRer ihre Zahl, desto schlagkraf-
tiger die Armee und umso groRer die Sicherheit fiir Staat und Bevolkerung.
Da die Sicherheit jedoch nicht allein durch die Truppenstarke gewdhrleistet
werden kann, setzt die US-Armee neben der zahlenmiRigen auch auf eine
technologische Uberlegenheit?® und damit auf eine Komponente die be-
sonders dem Wohlwollen des Kongresses unterworfen ist. Die kostspielige
Entwicklung und Anschaffung modernster Waffentechnik erschien in Zeiten
des ideologischen Konfliktes mit der Sowjetunion vertretbar, stieR aber
nach deren Zusammenbruch auf immer weniger Verstiandnis und fiihrte zu
einer Reduzierung des Verteidigungshaushaltes in den 90er Jahren?®. Da
Kongressabgeordnete in der Regel nicht nur wissen wollen wofiir Steuer-
gelder investiert werden sollen, sondern auch warum, ist ein weiteres mili-
tdrisches Bediirfnis zu nennen, das iberhaupt erst die Daseinsberechtigung
jedweder Armee begriindet: Ein Feind. Nur beim Vorhandensein einer kon-
kreten feindlichen Bedrohung sind Abgeordnete und Blirger gleichermalen
bereit zur Garantie ihrer Sicherheit in die Aufstockung oder Beibehaltung
der Truppenstarke, der Anschaffung neuer Technologien und damit einer
Beibehaltung oder Erhohung des Verteidigungshaushalts, Steuermittel zu
investieren?%*,

Wie sehr all diese Bediirfnisse Einfluss auf das Filmférderinteresse des Pen-
tagons nehmen, wird mit Blick auf die von den Streitkrdften festgelegten
Forderkriterien deutlich. Der hier so explizit formulierte Rekrutierungsauf-
trag der zu fordernden Filme (siehe 3.3) bietet dem Pentagon die Moglich-
keit bereits eines der genannten Grundbedirfnisse zu befriedigen: Den
Hunger nach neuen Rekruten. Obwohl dieser auch durch reguldare Werbe-
mittel wie Anzeigen, Imagefilme und Rekrutierungsbiiros gestillt wird,

macht sich das Pentagon parallel auch die Tatsache zu Nutze, dass der
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GroRteil der amerikanischen Bevoélkerung seinen ersten Eindruck von der
Armee uber Kinofilme und Fernsehshows erhalt®®,

,Das hilft uns bei der Rekrutierung [...JEs ist sogar wissenschaftlich bewie-
sen, dass es nur in unserem Interesse sein kann, wenn wir uns beteiligen”
gibt Philip Strub, der Sonderbeauftragte des Pentagon fiir die Unterhal-
tungsmedien zu bedenken, der Filmforderantrage aus Hollywood als will-
kommene Gelegenheit sieht dem amerikanischen Volk einen lohnenden

206 7y diesem Zweck nutzt das

Einblick in die Streitkrdfte zu verschaffen
Militar die Gelegenheit die Armee, ihre Werte und Aufgaben im Rahmen der
Spielhandlungen in einem positiven Kontext zu prdsentieren und jungen
Menschen die Chancen und Moéglichkeiten einer militarischen Karriere vor
Augen zu fiihren. Ein Film bei dem dies besonders zur Geltung kommt ist
der, in dieser Arbeit bereits an anderer Stelle erwdhnte Film Top Gun
(1986). Die hinsichtlich ihres finanziellen (350 Millionen Dollar Einspieler-
gebnis?®”) und rekrutierungstechnischen Erfolgs herausragende Produktion
erzahlt die Geschichte eines draufgdngerischen jungen Piloten, der ge-
meinsam mit seinem Co-Piloten im Rahmen eines Lehrgangs an der Flie-
ger-Kaderschmiede Top Gun um die begehrte Top-Gun-Trophde kampft
und nebenbei das Herz einer Vorgesetzten erobert?®®. Der Film lieR die Zahl
der Rekruten fiir die Navy explosionsartig in die Hohe schieRen, was nicht
zuletzt auf die militdrische Begleittaktik zurtickzufiihren war. Um den jun-
gen Mannern dem Traum ndher zu bringen schon bald selbst wie Tom
Cruise durch die Luft zu jagen und Kommunisten zu toten, hatte die Navy
in vielen Kinos Rekrutierungsstinde aufgebaut, damit sich die Zuschauer,
noch unter dem Eindruck des soeben erlebten Films, direkt einschreiben
konnten?®®. Eine perfide, aber erfolgreiche Taktik. Die Zahl der Neuzuginge

stieg kurz nach Kinostart um rund 500 %, was auch durch die im Film ge-
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zeigten Erfolgsaussichten begunstigt wurde?'®

. Den jungen Mdnnern wird
assoziiert sie wiirden ein Teil dieses Kreises athletischer Supersoldaten
werden, die mal in ldssig-cooler Fliegermontur, mal in seriéser Paradeuni-
form die Frauenherzen hoher schlagen lassen und sich nebenbei im sport-
lichen Wettkampf, untermalt von cooler Musik, packende Luftkimpfe lie-
fern. Sie wollen eins werden mit dieser eingeschworenen Elite, die sich
auch bei personlichen Differenzen im Ernstfall aufeinander verlassen kann
und voll und ganz in der Verherrlichung ihrer technischen und fliegeri-
schen Uberlegenheit aufgeht.

Wahrend durch Filme wie Top Gun ein eher allgemeines Rekrutenfeld ange-
sprochen wird (darunter auch die Farbigen, die hier durch einen fiir viele
amerikanische Filme obligatorischen 'Quotenschwarzen' reprasentiert wer-
den) so lasst sich bei anderen Produktionen im Rekrutierungsgefiige des
Pentagon eine deutliche Spezialisierung hin zu bestimmten Zielgruppen
feststellen. Ein Beispiel dafiir bilden sozial benachteiligte ethnische Min-
derheiten. Diese Zielgruppe ist besonders empfanglich fiir die Avancen des
Militdrs, bietet es den, aufgrund von Armut und Arbeitslosigkeit oft per-
spektivlosen Jugendlichen feste Strukturen und ein geregeltes Einkom-
men?'". Grund genug diese Faktoren im Rahmen der filmischen Propaganda
in den Vordergrund zu stellen, weswegen Geschichten junger Mdnner aus
armlichen Verhiltnissen prasentiert werden, die es in der Armee zu Ruhm
und Ehre bringen, oder die in ihr eine Art Ersatzfamilie finden. In Men of
Honor (2000) zum Beispiel wird die auf einem historischen Fall beruhende
Geschichte von Carl Brashear erzahlt, der der Armut in seiner Heimat Ken-
tucky durch den Gang zur Armee entflieht und dort trotz rassistischer Vor-
behalte zum ersten farbigen Marinetaucher aufsteigt?'?. Auch in Denzel
Washingtons Regiedebiit Antwone Fisher (2003) werden die Chancen und
besonders die Firsorglichkeit der militarischen Gemeinschaft betont. Der

durch eine traumatische Kindheit in einer Pflegefamilie gezeichnete Soldat
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Antwone Fisher hat sich, um nicht auf der StraRe zu enden, zur Navy ge-
meldet und dort seinen Platz gefunden. Allerdings eckt er an, fihlt sich von
weillen Soldaten provoziert und neigt zu Gewaltausbriichen.?'* Nach meh-
reren Disziplinarstrafen wird er unter die Beobachtung eines farbigen Mili-
tarpsychologen gestellt, dem er, nach anfinglichen Widerstand, sein Herz
ausschittet. Dieser hilft ihm sich selbst zu finden und sein Leben wieder in
den Griff zu kriegen, wobei er ihm als vaterlicher Freund zur Seite steht.?'
Mit seiner Hilfe gelingt es Antwone sich seiner Vergangenheit zu stellen
und gestarkt aus dieser Konfrontation hervor zu gehen. Auch sein durch
sexuellen Missbrauch im Kindesalter gestorte Verhdltnis zu Frauen, kann er
durch eine neue Freundin, die ebenfalls in der Navy dient, Gberwinden.?'
Neben dieser Propagierung der Karrieremoglichkeiten und sozialen Absi-
cherung, versucht das Pentagon diese Zielgruppe auch mit einem anderen
Versprechen zu kédern: Die Aussicht auf soziale Anerkennung. Da viele
Farbige, Latinos und Indianer noch immer weitestgehend zu den Ausgesto-
Renen der Gesellschaft geh6ren®'® wird ihnen assoziiert durch den Beitritt
zur Armee und dem Dienst am Vaterland sich zu vollwertigen und angese-
henen Mitgliedern der amerikanischen Gesellschaft zu entwickeln. Ein Film
bei dem dies zum Ausdruck kommt ist das von Jerry Bruckheimer produ-
zierte und von Michael Bay in Szene gesetzte Kriegsepos Pearl Harbor
(2001). Die auf eine historische Personlichkeit zuriickgehende Randfigur
des farbigen Schiffskochs Dorie Miller ist darin zundchst enttauscht, wie
die meisten Farbigen in jener Zeit fernab der Front nur niedrige Kiichenar-
beiten erledigen zu dirfen, bewahrt sich wahrend des japanischen Angriffs
aber als Schiitze an der Flugabwehrkanone und als Glied zur Aufrechter-
haltung der militarischen Befehlskette (im Auftrag des sterbenden Kapitdns
gibt er das Kommando an den nidchsthéheren Offizier weiter).?'” Zum Dank

darf er sich in ,[...] die Liste der Helden” einreihen und wird als erster Far-
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biger mit dem Navy Cross ausgezeichnet?'®, womit der Staat sowohl seine
militdrischen Leistungen als auch ihn selbst anerkennt. Diese Zugehorigkeit
von Minderheiten zum groRen US-Volkskollektiv und die damit verbundene
Pflicht ihm und der Nation in der Armee zu dienen, wird auch in John Woos
mit Unterstiitzung des Pentagon realisierten Kriegsfilm Windtalkers (2002)
deutlich. Der Navajo Ben Yaheeze, der Frau und Kind im Reservat zuriick
lasst, in dem, obwohl es selbst Symbol der VerstoRung der Indianer aus der
US-Gesellschaft ist, stolz das Sternenbanner im Wind flattert, gibt in einem
Gesprach mit einem Marine zu Protokoll, dass dieser Krieg auch der Seine

sei und er fiir seine Nation und seinen Stamm kiampfe?'®

. Der Krieg also
macht alle gleich und die Bewaltigung der gemeinsamen Aufgabe lasst alle
rassischen und gesellschaftlichen Schranken in den Hintergrund treten??°,
Dem Versuch der Armee, den aus der Gesellschaft VerstoRenen, durch sol-
che Gesten so etwas wie ein eigenes militdrisches Selbstbewusstsein zu
konstruieren??', wird auf diese Weise Ausdruck verliehen.

Dass die Armee hinsichtlich ihrer Planungen aber auch immer an die Zu-
kunft denkt wird an mehreren Punkten deutlich. Die Entwicklung neuer
Technologien und das Durchspielen moglicher Kriegsszenarien sollen die
Vorherrschaft der Vereinigten Staaten auch in diesem Jahrhundert garantie-
ren. Dass im Rahmen solcher Planungen auch die Kinder als zukiinftige Re-
kruten bereits fest mit einkalkuliert werden, mag erstaunen, ist aber bereits
seit den 50er Jahren schaurige Realitit. Um das Angebot an potentiellen
Rekruten auch im Blick auf kiinftige Jahrgdange konstant zu halten, miht
sich das Militar im Rahmen seines filmischen Engagement bereits bei den
Kindern ein erstes Interesse an der Armee zu wecken. Der Plan dabei ist es
die Jugend im Rahmen von beliebten Kindersendungen durch Beitrage mili-
tarischen Inhalts gezielt zu indoktrinieren. Ein Beispiel hierfiir bildet der in
den 50er Jahren duBerst populdaren Micky Mouse Club, der in seiner Hoch-

phase rund 15 Millionen Zuschauer erreichte. 1956 produzierte das Penta-
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gon hierfiir einen Beitrag liber der Welt erstes Atom-U-Boot, die USS Nauti-
lus.???2 Um eine im militairischen Sinne korrekte Darstellung zu erzielen,
wurde auch hier das Drehbuch der nur 8-miniitigen Dokumentation einer
peniblen Priifung unterzogen, was wiederum eine Reihe von Sprechertext-
Anderungen nach sich zog. Obwohl es sich hier um die Produktion des
Kinderfernsehens handelte, fanden die Verantwortlichen dennoch eine Rei-
he von Punkten, die ihrer Meinung nach einer dringenden Anderung be-
durften.?? Ein Beispiel: Die Energieversorgung. HieR es noch im Original-
skript das U-Boot werde von einer Art kontrollierten Atombombe betrie-
ben, was fiur die Kinder auch dementsprechend anschaulich gewesen widre,
so wollte das Militdr von einem Atomreaktor gesprochen wissen, da der
Ausdruck Atombombe doch weitgehend negativ belastet ist. Letztlich ei-
higte man sich darauf diesen Aspekt zu Ubergehen und sprach bei der
Nautilus nur von einem sehr sicheren U-Boot, an Bord dessen sich ein
Mann weniger Radioaktivitdt einfangen wiirde als an einem heifRen Tag im
Garten.?®* Ein weiterer Aspekt, der den Zensoren Kopfschmerzen bereitete,
war die Beschreibung des Tauchvorgangs. Dieser wurde urspriinglich als
Jl...] sinken”bezeichnet, was jedoch auf ein Versagen der Technik und dem
tatsachlichen Versinken des U-Boots verweisen kénnte. Um dies zu vermei-
den, einigte man sich schlieBlich auf ,unter Wasser tauchen”, wahrend man
an anderer Stelle die Spekulation lber die Tauchtiefe ganz aus dem Dreh-
buch entfernte, da die hier assoziierten 1000 Meter deutlich Uber der tat-
sdchlichen Tiefe (700 Meter) lag und die damals zudem der Geheimhaltung
unterlag.?”®> Um die technischen Details weitestgehend auBen vor zu lassen,
verlegte man sich auf die Darstellung des schonen Soldatenlebens. Gutes
Essen, eine Jukebox mit dem Jingle des Micky Mouse Club, weiche Betten
und Gesellschaftsspiele in der arbeitsfreien Zeit vermittelten ein Bild der

Armee, dass manches Kinderherz héher schlagen lieR.??®

*?2ygl. Robb 2004, 307
“2vgl. Robb 2004, 308
??*vgl. Robb 2004, 308
“vgl. Robb 2004, 308
*?%ygl. Robb 2004, 308 f.
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Doch die Kooperation mit Disney war nicht die einzige dieser Art. Auch die
wochentlich ausgestrahlten Sendungen West Point und Men of Annapolis
wurden mit entsprechenden Inhalten durchsetzt und glorifizierten das Le-
ben an einer Militirakademie.??’

Da aber Spielhandlungen bei Kindern allgemein héher im Kurs stehen als
lehrreiche Dokumentationen, war das Pentagon auch auf diesem Feld tatig.
Die ebenfalls aus den 50ern stammende Serie Lassie bot in einigen Folgen
dafiir die optimale Plattform. So auch in der Episode Der Flugzeugabsturz.
Weil die Produzenten hierfiir eine Cessna bendétigten, die damals vom Mili-
tar als Aufklarungsflugzeug verwendet wurde, reichten sie beim Pentagon
das Skript ein, mit der Bitte um Unterstiitzung.??® Da das Militar stets dem
Irrglauben erlegen ist, nur durch eine konsequent idealisierte Darstellung
seiner selbst eine Rekrutierungswirkung und moralische Impulse erzielen

229

zu kdnnen®?®; gewdhrte es Unterstitzung nur unter einer Bedingung: Die

Abidnderung der Absturzursache?®

. Diese war laut Originalskript ein Kon-
struktionsfehler im Fligel, den Lassie aufgrund eines fiir den Menschen
unhorbaren Schwingungstons durch Jaulen anzeigte, und der Dank ihr bei
einem Test der Ungliicksmaschine im Windkanal gefunden wurde.?®' Das
Militdr befiirchtete bei den kleinen Zuschauern kénne der Eindruck entste-
hen, das Militdr arbeite mit fehlerhafter Ausriistung, was die Attraktivitat
mindern und eine mogliche Rekrutierungswirkung ausschlieRen wiirde. Da-
her wurde die Folge dahingehend verandert, dass eine plotzliche Vereisung
den Absturz verursacht und Lassie nur den Piloten gefunden habe.?? Eine
weitere TV-Serie, die sich optimal fiir die Armee und insbesondere der Air-
force als 'recruiting-poster' eignete, war die der gleichnamigen Comicreihe
nachempfundene Serie Steve Canyon. Die Episoden Uber einen Ex-Airforce-

Piloten, der nach dem Zweiten Weltkrieg im Auftrag seiner eigenen Luft-

227ygl. Robb 2004, 311 f.

228ygl. Ronai/Pacull 2004, 00:04:21 ff.

22%ygl. Robb 2004, 46

#3%gl. Ronai/Pacull 2004, 00:04:45 ff.

#1ygl. Robb 2004, 304 f. Und Ronai/Pacull 2004, 00:03:55 ff.
#32ygl. Ronai/Pacull 2004, 00:04:53 ff.
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transportfirma zu exotischen Schaupldtzen fliegt, dort allerlei Abenteuer
erlebt und wdhrend des Korea-Krieges in die Armee zuriickkehrt, erhielt
umfassende Unterstitzung durch die US-Luftwaffe.?*® Stanley Meyer, der
Produzent der Serie, hatte im Vorfeld in seinem Antrag betont, dass er we-
nig Zweifel hege, dass die Serie von grofem Nutzen fiir die Rekrutierung
der Airforce sein werde. Dies horten die Verantwortlichen im Verteidi-
gungsministerium natirlich gern und lieRen sich mit ihren Hilfen nicht
lumpen. Von 1958 bis 1960 erreichte die Serie ein Millionenpublikum und
damit ein groRes Spektrum zukunftiger Rekruten.?**

Ahnliche Ergebnisse erhofft sich das Pentagon auch durch die Férderung
von Kinoproduktionen. Der Historienkriegsfilm Master and Commander
(2003) schildert das Duell zwischen einem britischen und einem franzési-
schen Kriegsschiff zu Zeiten der napoleonischen Besatzung Europas. Ob-
wohl versetzt in ein anderes Land und eine andere Zeit, ist die Botschaft,
die durch die Darstellung jugendlicher Kadetten ausgeht, die bereits im
Knabenalter, beseelt von ungetriibtem Patriotismus, ihre Pflicht erfillen
und das Kommandieren und Toéten erlernen, deutlich®®*: Auch du bist du
fahig deine Pflicht furs Vaterland zu erfiillen. Geh zur Armee!

Obwohl also die militarische Filmférderung hauptsdchlich der Gewinnung
neuer Rekruten dient, verfolgt das Pentagon auch sekundare Interessen,
die ebenfalls der Befriedigung militarischer Grundbediirfnisse dienen. In
diesem Fall: Die finanzielle Forderung oder anders ausgedriickt die Beibe-
haltung bzw. Aufstockung des Verteidigungshaushalts. Da diese, wie be-
reits beschrieben, grundlegend von Zugestandnissen des Kongresses und
dariiber hinaus auch des Steuerzahlers abhdngig sind, ergibt sich die Not-
wendigkeit auch diese Zielgruppen im Rahmen der filmischen Férderpraxis
entsprechend zu beeinflussen.?3® Dies geschieht auf zwei Arten: Zum einen
wird, wie bereits auch durch die Rekrutierungsfunktion (siehe 3.3) gefor-

dert, ein positives Bild der Streitkrafte gezeichnet, das die Abgeordneten

23ygl. Kickof 2009, zugegriffen am 21. Juni 2009, 0. S. und Robb 2004, 312
Z4ygl. Robb 2004, 313

23%ygl. Burger 2005, 480 f.

23%ygl. Robb 2004, 183
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und Blrger von den herausragenden Fahigkeiten und moralischen Integri-
tat ihrer Armee Uberzeugen soll. ,Wir wollen dem Kongress zeigen was wir
kénnen [...] das hilft [uns] bei der Finanzierung*“<*” gibt Major Georgi, mili-
tarischer Berater am Set zahlreicher vom Pentagon unterstiitzter Filme, zu
und bestétigt, dass es dem Pentagon vor allem um eines geht: Effektvolle
Werbung fiir die Streitkrafte?3®, Im Bezug auf die Forderkriterien, fallt diese
unter die Forderung durch die Filme o6ffentliches Verstandnis fiir die Arbeit
von Streitkraften und Verteidigungsministerium zu erwirken (siehe 3.3). Zu
dessen Forderung greift dabei eine weitere Art der Beeinflussung: Die Re-
produktion alter und die Stilisierung neuer Feindbilder. Da gerade im Rah-
men der Investition von Steuermitteln in militdrische Projekte die Frage
nach der Notwendigkeit einer solchen Investition gestellt wird, versucht das
Militdr mit Blick auf vergangene und aktuelle Bedrohungen die Zustimmung
von Politik und Bevolkerung zu erlangen.?** Wenn in Filmen wie dem Viet-
namkriegsepos We were soldiers (2002), der heroische Kampf gegen den
Kommunismus gepriesen wird und dabei Soldaten mit dem Satz ,/ch bin
froh fiir mein Land zu sterben“**°zur Ehre der eigenen Nation den Helden-
tod finden, dann zeigt dies den Menschen, dass sie durch ihre Steuern eine
Truppe unterstiitzen, die bereit ist sich aus ihrer moralischen Uberlegen-
heit heraus jederzeit fiir ihr Volk und das Gemeinwohl der Welt aufzuop-
fern. Ein Bild das auch im Bezug auf aktuelle Bedrohungen funktioniert. Die
nach dem 11. September geschiirte Angst vor militanten Islamisten, wird
durch das Bild der barbarisch-sadistischen Muslim-Rebellen im 2003 pro-
duzierten Kriegsfilm Tears of the sun aufs Deutlichste bestéitigt. Der Film,
in dem eine US-Spezialeinheit der Navy Seals eine Gruppe christlich nige-
rianischer Fliichtlinge vor heranriickenden Horden muslimischer Rebellen in
Sicherheit bringt, zeichnet das Bild eines aggressiven und offensiv gegen
das Christentum gerichteten Islam. So wird im Film eine christliche Mission

niedergebrannt, ein Pfarrer und zwei Schwestern mit der Machete umge-

27ygl. Robb 2004, 183

238ygl. Robb 2004, 37

23%gl. Burger 2005, 294 f.

24%/gl. Wallace 2002, 00:46:54 ff.
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bracht und in einem Dorf eine ethnische Sduberung durchgefiihrt, der erst
der heldenhafte Eingriff der US-Soldaten Einhalt gebietet. Alles Zutaten um
die entmenschlichte Bdsartigkeit des Gegners herauszustellen. Da es sich
gegen solche Bedrohungen mit allen Mitteln zu schiitzen gilt, wird bei den
Zuschauern, ein Jahr vor dem Skandal um Abu Ghraib, auch fiir Verstandnis
hinsichtlich einer Abwendung von den Genfer Konventionen geworben, was
anhand einer Szene, in der das US-Militdr einen bereits im Sterben liegen-
den muslimischer Spion zwecks Informationserpressung foltert, nur allzu
deutlich wird.?*' Die Anwendung von Gewalt als Mittel der Problemldsung
ist ohnehin fir nahezu alle durch das Militar geforderte Produktionen obli-
gat und zumeist der einzige Losungsweg®*’. Der Medienbeobachter Joe
Trento sieht in dieser Verherrlichung des Krieges, auch ein gezieltes politi-

sches Kalkul:

LI...] dahinter steht die Vorstellung, dass eine Supermacht den Krieg ver-
herrlichen muss, damit die Offentlichkeit die Tatsache akzeptiert, dass sie

ihre S6hne und Téchter in den Tod schickt. %

Dass Hollywood sich diesem dramaturgisch eher platten Schema nicht nur
unterwirft, sondern durch die Vielzahl von Férderantragen regelrecht an-
biedert mag erstaunen, hat aber mit dem Einsparen von im besten Fall
mehreren Millionen Dollar einen recht einfachen Grund?**. Obwohl die Zu-
sammenarbeit mit den Streitkraften deutliche Einschrankungen hinsichtlich
der kinstlerischen Freiheit und Komplikationen im Produktionsprozess mit
sich bringt (siehe 3.2 und 3.5), lohnt sich dies fiir die Produzenten, ist
groRes militarisches Equipment ohne das Militar oft gar nicht und wenn,
dann nur sehr teuer zu bekommen?*®*.  Es geht um Zugang und Macht"

sagt der Militirexperte Robert Baer. Wer dem Pentagon seine Loyalitdt be-

2lygl. Fuqua 2003, 0. S.

22ygl. Ronai/Pacull 2004, 00:45:21 ff.
2$3ygl. Ronai/Pacull 2004, 00:33:41 ff.
*4ygl. Robb 2004, 25

2%5ygl. Robb 2004, 17 f.
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weist, indem er ihm inhaltlich entgegen kommt, kann auch in Zukunft mit
dessen Unterstitzung rechnen und schafft sich so einen machtigen Ver-

bindeten.?*®

4. Wechselwirkung AuBRenpolitik und Film

Die Regierungen der USA, deren AuRenpolitik im Riickblick auf das 20. und
das begonnene 21. Jahrhundert nahezu durchgehend von einer aggressiven
Interventionsstrategie gekennzeichnet ist, werden in diesem Rahmen im-
mer wieder gezwungen die Soldaten, den Kongress und nicht zuletzt die
eigene Bevolkerung von der Notwendigkeit, (im Bezug auf Menschenleben
und Steuermitteln) kostspieliger militdarischer Interventionen zu Uberzeu-
gen. Obwohl dies heute zunehmend durch gezielte Beeinflussung und Len-
kung der Presse geschieht**”, so ist doch auch die Rolle des Films, gerade
mit Blick auf das 20. Jahrhundert, nicht zu unterschidtzen. Immer wieder
lieRen sich US-Regierungen dazu hinreiRen, ihre auRenpolitischen und mi-
litarischen Kampagnen mit Hilfe der Armee und Hollywoods in das rechte
Licht zu riicken. Dabei lassen sich 3 wesentliche Phasen herauskristallisie-

ren, in denen sich dies anhand einiger Beispiele darstellen ldsst.

4.1 Die Weltkriege

Bereits wahrend des ersten Weltkriegs nutzte eine kleine Machtelite aus Mi-
litar und Politik das Medium des Films dazu um gezielt die, durch den da-
maligen US-Prasidenten Woodrow Wilson proklamierte Neutralitat®*® der
USA, langsam zu revidieren und die Bevolkerung von der Notwendigkeit ei-
ner massiven Aufriistung und langfristig auch einer Intervention in Europa,

zu lUiberzeugen.

246ygl. Mascaro/Barrere 2004, 00:32:52 ff.
7ygl. Andreas 2004, 56 ff.
2%8ygl. Moltmann (a) 1998, 1290
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Der Film The Battle Cry of Peace (1915) war dabei der erste und wirkungs-
vollste, der dieser Entwicklung den Weg bereitete. Er erzahlt die Geschichte
zweier befreundeter amerikanischen Mittelstandsfamilien, die Vandergriffs
und die Harrisons?*®. Wahrend das Familienoberhaupt der Vandergriffs der
Friedensbewegung angehoért und sich fir eine weitere Abriistung seines
Landes stark macht, halt sein Freund Mr. Harrison dies fir einen Fehler und
unterstiitzt lieber einen Fond, der den Ausbau und die Aufriistung der Ar-
mee finanzieren soll. Derweil heilt Mr. Vandergriff einen Friedensaktivisten
namens Emanon bei sich willkommen, der ihn bei seinem Vorhaben, die
Regierung an weiteren Ristungsausgaben zu hindern, unterstiitzen moéch-
te. Was er jedoch nicht ahnt: Emanon ist Spion einer feindlichen Macht, in
deren Auftrag er durch die gezielte Instrumentalisierung amerikanischer
Pazifisten die militarische Schwdchung der USA vorantreiben soll. Er hat Er-
folg damit und prompt wahrend einer gigantischen Friedensdemonstration
in New York, bei der Vandergriff den Vorsitz inne hat, startet die Invasion
des Feindes. Eine fremde Flotte lauft ein und beginnt mit dem Bombarde-
ment der Stadt. Panik und Chaos brechen aus und feindliche Bodentruppen
landen, denen das US-Militdir aufgrund der einseitigen Abristung nichts
entgegenzusetzen hat. Es kommt zu Zerstérungen, Hinrichtungen und
Ubergriffen auf die Zivilbevélkerung. Und obwohl beide Familien, nach ei-
ner Reihe von Verwicklungen noch versuchen, der Invasion zu entkommen,
gehen sie dennoch in den Wirren des begonnenen Krieges zugrunde.?*°

Der Film, der durch das Buch Defenseless America von Hudson Maxim in-

spiriert und mit dessen Kooperation entwickelt wurde?®'

, war von Regisseur
J. Stuart Blackton bewusst darauf angelegt worden, der amerikanischen Of-
fentlichkeit die Gefahren blinder Friedensliebe und einseitiger Abriistung
aufzuzeigen und damit verstdrkte Riistungsbemiihungen zu beflirworten,
die einem Eintritt der USA in den Krieg in Europa vorangehen mussten®?,

Bei dem Projekt wurde er von einer Reihe von Politikern und Militdrs unter-

9ygl 0. V. (i) 1915, 0. S.
%gl. 0. V. (i) 1915, 0. S.
Zlygl 0. V. (i) 1915, 0. S.
»2ygl. 0. V. (j) 1915, 0. S. und o. V. (k) 1991, 172
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stltzt, die, wie er selbst, einen Kriegseintritt der USA auf Seiten der Alliier-
ten, auch in Opposition zum Prasidenten hin, beflirworteten. Darunter be-
fanden sich unter anderem der damalige AuRenminister Robert Lansing?*3,
wie auch der ehemalige US-Prasident Theodore Roosevelt, dessen gute
Kontakte zum Militar Blackton ein Aufgebot von rund 2 500 aktiven Mari-
nes, wie auch nochmal zusatzlich 500 Veteranen als Statisten, verschaff-
te?**. AuRerdem erhielten namhafte Militirangehorige, wie der Admiral und
Kriegsheld George Dewey, der aufgrund seiner Mobilmachungspolitik von
seinem Posten entbundene ehemalige Armeestabschef General Leonhard
Wood und der damalige Kriegsminister und Kriegsbefiirworter Lindley Mil-
ler Garrison kurze Gastauftritte?>>. Da die Botschaft hinter dieser Zurschau-
stellung politischer und militdrischer Autoritidten in Verbindung mit den im
Film gezeigten Inhalten fiir jedermann ersichtlich war, sprachen zeitgends-
sische Journalisten in diesem Zusammenhang von einem ,[...] accent of au-
thority [...]*°° und dem Beginn einer gezielten Propaganda, da der Film in
recht unverhohlener Weise den Zuschauer zu einem Beitritt zur National-
garde und anderer militarischer Verbdnde animiert®®’. Obwohl der Film
sich, was die Identitdat des Feindes betrifft, recht bedeckt halt, so lasst sich
mit Blick auf die damalige weltpolitische Lage implizieren, dass die in ihm
gezeigten ausldndischen Soldaten eine Versinnbildlichung einer moéglichen
deutschen Aggression gegen die Vereinigten Staaten darstellten®®. Um die
damit verbundenen Intentionen einem maoglichst groRen Publikum (Black-
tons Ziel waren rund 75 Millionen innerhalb von 6 Monaten) vertraut zu

machen, wurden Vorfiihrungen auf Militarstiitzpunkten, im Rahmen beson-

23ygl. 0. V. (k) 1915, 0. S. und Aktionsheld/Asdrubal/Erky 2009, zugegriffen am
01 Juli 2009, 0. S

»4ygl. Brennan 2009, zugegriffen am 01. Juli 2009, o. S. und Christensen/Haas
2005, 54 und o. V. (k) 1915, 0. S.

25ygl. 0. V. (k) 1915, 0. S und Adomnan/Aka/Anathema 2009, zugegriffen am 01.
Juli 2009, 0. S. und TxiKiBoT 2009, zugegriffen am 01. Juli 2009, 0. S. und
DanielDUsentrieb/Complex01/Mghurt 2009, zugegriffen am 01. Juli 2009,

0.S.

26ygl. 0. V. (k) 1915. 0. S.
#Tygl 0. V. (k) 1915, 0. S.
28ygl. 0. V. (i) 1915, 0. S.
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derer Veranstaltungen in den Staatshauptstadten, wie auch in Washington
vor Politikern und auf der Rasenflache des WeiRen Hauses veranstaltet®*’.
Prasident Wilson waren diese Bemihungen der Einflussnahme nicht verbor-
gen geblieben, weswegen er selbst ganz offiziell und konform mit seiner
eigenen Politik den pazifistischen Film Civilization (1916) unterstitzte?®.
Und obwohl Wilson mit seiner friedfertigen Grundeinstellung im gleichen
Jahr noch unter dem Slogan ,He kept us out of war” die Wahl gewann, so
konnte er die durch den Film angestoRene Diskussion liber eine verstarkte
Aufristung, die durch deutsche Sabotageakte in den USA, wie auch 120 to-
ten Amerikanern bei der Versenkung des britischen Passagierschiffs Lusita-
nia durch ein deutsches U-Boot, frische Nahrung gewann, nicht aufhal-
ten®®'. Noch im gleichen Jahr wurde durch den Kongress eine VergroRerung
der Armee beschlossen?®2. Und nur ein Jahr spiter erklarten die USA, nach
gescheiterten Friedensbemiihungen des Prasidenten und deutschen Provo-
kationen, wie die Wiederaufnahme des uneingeschrankten U-Boot-Kriegs
und einem geheimen Kriegsaufruf an Mexiko (Zimmermann-Depesche),

Deutschland den Krieg®®®

. Dies zog auch einen Wandel in der filmischen
Propaganda nach sich, denn nun, wo aus der diffusen eine reale Bedrohung
geworden war, galt es den Menschen vor Augen zu fiihren, warum eine, ih-

rem eigenen Selbstverstiandnis nach friedliebende Nation?**

, genodtigt wur-
de, in den Krieg zu ziehen. Zu diesem Zweck war es notwendig, den Men-
schen ein klares Feindbild zu liefern, was durch das Schiiren und Ubertrei-
ben der durch die europdische und insbesondere englischen Propaganda

265 arreicht werden sollte. Im Bereich des Ki-

ohnehin bekannten Vorurteile
nos erfolgte dies durch eine ganze Reihe von Filmen in denen das angeb-

lich durch und durch verdorbene Wesen der Deutschen und ihres Militaris-

»%gl. 0. V. (k) 1915, 0 S.

280y gl. Christensen/Haas 2005, 54

28lygl. Moltmann (a) 1998, 1290 f.

*62ygl. Daniel DUsentrieb/Complex01/Mghurt 2009, zugegriffen am 01. Juli 2009,
0.5S.
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26%ygl Ronai/Pacull 2004, 00:28:16 ff.
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mus veranschaulicht wurde. Als eine Art Keimzelle der Barbarei stand dabei
besonders die deutsche Monarchie und damit der Kaiser im Mittelpunkt.
Dieser genoss als Monarch im demokratischen Amerika ohnehin kein hohes
Ansehen und hatte 1900 mit seiner beriihmt beriichtigten Hunnenrede be-
reits international fur Befremdung gesorgt?®®. Wie sich dies nun hinsichtlich
seiner filmischen Darstellung wahrend des Krieges auswirkte ist anhand
des heute als verschollen geltende Werk To hell with the Kaiser! (1918) er-
sichtlich. Wie der Name bereits impliziert handelt es sich um eine gezielte
Diffamierung des deutschen Kaisers und seiner Familie. In ihm setzt Wil-
helm Il. aus Angst vor seiner Ermordung einen Doppelgdnger ein, der ihn
bei allen politischen Entscheidungen vertritt, wiahrend er selbst sich in fei-
ger Weise zusammen mit seinem Sohn, dem Kronprinzen, in einem kleinen
Dorf versteckt.?®” Dieser nutzt den Aufenthalt dazu, der Befriedigung seiner
Gellste nachzugehen. In einem nahe gelegenen Kloster vergewaltigt er eine
junge Novizin und totet die Nonnen die dies zu verhindern suchen. Ein
weiteres Opfer ist eine junge Amerikanerin, Ruth Monroe, die Tochter eines
Erfinders. Nachdem ihr Vater, der noch vergebens versucht ihr zu Hilfe zu
eilen, brutal ermordet wird, schwort ihre Schwester Alice bittere Rache.
Dazu benutzt sie die letzte Erfindung ihres Vaters, eine schnurlose Codier-
maschine und Ubermittelt damit den Alliierten die Koordinaten des kaiserli-
chen Verstecks. Diese schicken eine Jagdstaffel, die das kleine Dorf bom-
bardiert und in Schutt und Asche legt. Der Kaiser wird anschliefend gefan-
gen gesetzt, in ein Kriegsgefangenenlager gesteckt und dort von einem
US-Infanteristen gedemiitigt.?®® Der Kaiser und seine Nachkommen sollten
auf diese Weise zu unmoralischen, herzlosen Tyrannen stilisiert werden,
die Vergniigen daran finden, Menschen zu qudalen und zu toten.

Neben der Barbarei der kaiserlichen Familie aber wurden auch die Verbre-

chen der deutschen Armee anschaulich in Szene gesetzt, wie es in sehr ex-

266y gl. Soxbot/Zollernalb/Kolja21 2009, zugegriffen am 01. Juli 2009, 0. S. und
WHVer/84 61.234 40/Obersachsebot 2009, zugegriffen am 01. Juli 2009,
0.5S.

*87ygl. Erickson (a) 2009, zugegriffen am 02. Juli 2009, 0. S.

268y gl. Erickson (a) 2009, zugegriffen am 02. Juli 2009, 0. S.
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tremer Form im 1918 erschienenen Werk Hearts of the world von D. W.
Griffith zu sehen ist. Der Film spielt in Frankreich und handelt von einem
jungen Liebespaar, einer Franzosin und einem Amerikaner. Sie verloben
sich und wollen heiraten, doch als der Krieg ausbricht, fihlt sich der Ame-
rikaner in der Pflicht, fur seine neue Heimat zu kdampfen.?®® Er tritt der
franzosischen Armee bei, doch aufgrund des Vormarsches deutscher Trup-
pen sieht sich diese schon bald darauf gezwungen ihre Stellungen rund um
das Heimatdorf des Amerikaners aufzugeben. In Folge dessen gerat das
Dorf unter Beschuss, wobei Mutter und GroRmutter der jungen Franzosin,
wie auch der Vater ihres Verlobten getdtet werden. Traumatisiert irrt sie
ziellos iiber das Schlachtfeld und findet dabei ihren im Kampf schwer ver-
wundeten, bewusstlosen Verlobten. SchlieRlich gelangt sie zu ihrem Hei-
matdorf zuriick, wo sie von einem ehemaligen Verehrer wieder gesund ge-
pflegt wird. Derweil ist ihr Verlobter vom Roten Kreuz geborgen worden
und begibt sich nach seiner Genesung als deutscher Offizier verkleidet zu-
rick in sein besetztes Dorf, um seine Verlobte zu suchen. Diese wird in-
dessen von einem Offizier bedrdangt, kann aber einer Vergewaltigung gera-
de noch entfliehen. Ihr Verlobter findet sie, doch sie werden von einem
Feldwebel entdeckt, worauf sie gezwungen sind ihn zu téten. Kurz darauf
entdeckt von Strohm, der Offizier, der sich an der Franzdsin vergehen woll-
te, die Leiche des Feldwebels und jagt die beiden. Gerade als er sie gestellt
hat, beginnen franzosische und amerikanische Truppen mit der
Rickeroberung des Dorfes und kénnen schlimmeres verhindern.?”°

Der Film bemiiht sich dabei um eine besonders grausame Darstellung der
Deutschen, was bereits am Titelbild deutlich wird. Dieses zeigt eine Szene
aus dem Film in der ein deutscher Soldat mit einem Kniippel auf eine wehr-
lose junge Frau einschlagt®”'. Auch ist eine Sequenz enthalten in der deut-
sche Offiziere leicht bekleideten jungen Frauen beim Tanzen zusehen,

wahrend parallel dazu eine junge Mutter vor den Augen ihrer drei S6hne an

209vgl. Treybien/l kant spel wurz 2009, zugegriffen am 02. Juli 2009, o. S.
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Erschdpfung stirbt und anschlieBend von diesen unter dem schmutzigen
Boden ihrer drmlichen Hitte begraben wird?’2. Lillian Gish, die Darstellerin
der jungen Franzosin, sagte riickblickend, dass die zur Schau gestellte Bru-
talitat bereits ins Absurde abdriftete. Jeder Deutsche in ihrer Ndahe war
dazu angehalten, sie zu schlagen oder zu treten.?”? Auch in den Augen ei-
niger weiterer Zeitgenossen uberstieg die Brutalitit das MaR des Ertragli-
chen. So ist dokumentiert, dass die Frau von Prasident Woodrow Wilson
deutliche MaRigung verlangte, ehe der Film in den reguldren Verleih gehen

konnte?”*

. Einige Historiker gehen sogar so weit, den durch die extreme
Darstellung deutscher Grdueltaten begriindeten hysterischen Hass, der
auch in anderen Werken seine Nachahmer fand, fiir die Komplikationen bei
den Versailler Friedensverhandlungen verantwortlich zu machen®”. Ein
deutliches Zeichen fir den Erfolg der Propaganda, denn sie half der Regie-
rung ihre Interventionsstrategie erfolgreich zu verkaufen und viele junge
Manner zum Eintritt in die Armee zu bewegen.

Auch im Vorfeld und wahrend des zweiten Weltkriegs wussten Militar und
Regierung den Film erneut fiir ihre Zwecke zu nutzen. Nachdem die Verei-
nigten Staaten nach dem Sieg der Alliierten liber die Achsenmaichte des
Ersten Weltkriegs auRenpolitisch eine isolationistische Haltung eingenom-
men hatten, sahen sie sich mit dem erneuten Kriegsausbruch 1939 in Eu-
ropa gezwungen, ihre bisherige Position zu tUberdenken. Nach dem deut-
schen Sieg liber Frankreich und dem Beginn des Luftkriegs gegen England
entbrannte in den USA eine Debatte dariiber ob man der bisherigen Hal-
tung verhaftet bleiben oder den Briten militarisch zu Hilfe kommen soll-
te.?’® Um auf die zunehmenden Machtverschiebungen in Asien und Europa
zu reagieren investierte der Kongress erstmals wieder grofere Summen

(525 Millionen Dollar) fiir die militarische Aufristung, wobei ein GrolRteil in
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den Ausbau und die Modernisierung der Luftwaffe floss?’”. Um fiir diese
Politik auch Unterstiitzung innerhalb der Bevdlkerung zu finden, war es
notwendig ihr das Militar wieder schmackhaft zu machen und dessen Be-
deutung fir die Sicherheit der Nation hervorzuheben. Bereits in friiheren
Produktionen, wie dem 1927 von William Wellman inszenierten Kriegsfilm
Wings, wurden die Fahigkeiten der Luftwaffe und die schiere Unbesiegbar-
keit der US-Armee auf den Schlachtfeldern des ersten Weltkrieges gewiir-
digt?’®, doch da es nun galt der Bevolkerung die positiven Auswirkungen
der ungeheuren Investitionen vor Augen zu fiihren, wurden eine Reihe von
Fliegerfilmen mit damaligem Gegenwartsbezug gedreht. Ein sehr anschau-
liches Beispiel dafiir ist das Werk / wanted wings aus dem Jahr 1941. Er
zeigt rickblickend die Geschichte einer Mannerfreundschaft zwischen zwei
Rekruten, die sich wahrend ihrer Ausbildung kennen lernen und die der
Traum vom Fliegen eint. Aufgrund privater Verwicklungen mit zwei Frauen
und dem verschuldeten Unfalltod eines Kameraden, geht dieser jedoch nur
fur einen der Beiden in Erfillung.?”® Vor dem Hintergrund dieses nach heu-
tigen MaRstaben eher unspektakuldaren Dramas erhdlt die erneuerte Airfor-
ce allerlei Gelegenheit, sich in ihrer besten Form zu prasentieren. Das Be-
gleiten der Darsteller durch die unterschiedlichen Etappen ihrer Ausbil-
dung, die mit der Ankiindigung beginnt, dass nach Ablauf der vier Monate
nur die Besten auch Gbernommen werden, ermdglicht es dem Zuschauer
einen guten Einblick in Training und Abldufe innerhalb der Airforce zu ge-
winnen und vermittelt damit den Eindruck uneingeschrankter Transpa-
renz®®, Die hohen, an die Rekruten gestellten Anforderungen zeugen dabei
von einem gewissen Elitestreben des Militdrs, was dem Blirger die Sicher-
heit gibt im Ernstfall von den besten Piloten des Landes verteidigt zu wer-
den. Um der Bevolkerung den Ernstfall selbst und ein erfolgreiches Vorge-
hen im Falle eines solchen zu vermitteln, wurde in die Handlung auch ein

entsprechendes Manover integriert, das die Abwehr eines Luftangriffs auf

2Tygl. 0. V. (m) 2009, zugegriffen am 06. Juli 2009, 0. S.
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Los Angeles simuliert. Eine Bomberstaffel, in der auch die beiden Haupt-
darsteller dienen, nahert sich nachts der Stadt. Bereits bei ihrer ersten
Sichtung werden GegenmalRnahmen eingeleitet.?®' Die Stadt wird verdun-
kelt und nach Ankunft der Bomber lGbernehmen zundchst Flak-Batterien
die Verteidigung. Trotzdem beginnt die Staffel ihren Angriff und verteilt
Bombenattrappen tber der Stadt. Schon bald darauf steigen Abfangjager in
den Himmel, denen es gelingt die Bomberstaffel abzudrdangen, den Angriff
abzuwehren und damit den Beweis der militdrischen Effektivitat der Luft-
waffe zu erbringen.?®? Insgesamt vermittelt der Film dem Zuschauer durch
die Inszenierung moderner Flugzeuge in riesigen Geschwadern, im Gleich-
schritt marschierender Soldatenkolonnen und tollkiithner Pilotenasse das
Bild einer modernen und fahigen Luftwaffe, die in der Lage ist, ihr Land vor
jedweder duReren Bedrohung zu schiitzen. Ein Eindruck, der auch durch
Filme dahnlichen Musters, wie z. B. Dive Bomber (1941) und Flight Com-
mand (1940), erweckt wurde, die dem Militar neben den obligatorisch in
die Handlung eingebundenen Liebesgeschichten allerlei Gelegenheit zur
Selbstdarstellung boten. Wie triigerisch dieses Bild der eigenen Stdrke je-
doch war zeigte sich mit dem japanischen Uberfall auf den Flottenstiitz-
punkt Pearl Harbor am 7. Dezember 194%%1. Die tollkiihnen Helden und
die Unbesiegbarkeit der eigenen Armee waren nicht mehr als Trugbilder
gewesen. Die Nation stand unter Schock. Als der Kongress einen Tag spater
Japan den Krieg erkldarte und zwei Tage darauf Deutschland und Italien

wiederum den USA den Krieg erklarten?®

sah sich die Regierung gezwun-
gen die Bevolkerung so schnell wie moglich aus ihrer Starre zu l6sen und
auf Kriegskurs zu bringen. Das Kino schien hierfiir wiederum das geeignete
Mittel zu sein, weshalb der Prasident mit Vertretern von Militar und Filmin-
dustrie eine intensive Zusammenarbeit vereinbarte mit dem Ziel, Soldaten

und Bevdlkerung gleichermaRen auf die Anforderungen des Krieges einzu-
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stellen.?® Eines der erfolgreichsten Konzepte in diesem Zusammenhang
war die von Regisseur John Capra im Auftrag des Pentagon und mit Hilfe
der US-Army Special Service Devision produzierte siebenteilige Propagan-
dafilmreihe Why we fight (1942-1945). Die Filme dienten zundchst nur den
in den Krieg ziehenden Soldaten als Information tiber den Feind und sollte
ihnen bewusst machen, warum sich die USA im Krieg befanden, fiir welche
Ideale sie kimpfen und vielleicht auch sterben wiirden.?®® Da aber der da-
malige Chef der fiir den Film zustindigen Pentagonabteilung General Sur-
les auch die breite Offentlichkeit gezielt mit aller Art militirischer Propa-
ganda beeinflussen wollte, lieR er den ersten Film der Reihe auch dem Pra-
sidenten vorfithren. Roosevelt zeigte sich davon sehr angetan und ordnete
an den Film auch in offentlichen Kinos vorfilhren zu lassen, in der Hoff-
nhung das amerikanische Volk von der Notwendigkeit dieses Krieges liber-
zeugen zu koénnen.?®” Gerade diese bewusste Beeinflussung aber stieR in-
nerhalb der Regierung zum Teil auf erheblichen Widerstand. Lowell Mellett,
ein enger Berater des Prasidenten und zustandig fir die Koordinierung der
Filmprojekte der Regierung, sah den Film als gefdhrlich an, da er auch tber
das Kriegsende hinaus einen dauerhaft schadigenden Effekt auf die Bezie-
hungen zu den feindlichen Staaten haben wiirde.?®® Eine Aussicht, von der
sich der Prasident aber nicht abschrecken lieR und die sich mit Blick auf die
Geschichte als nahezu unbegriindet herausstellte, was wiederum die tat-
sdchliche Wirkung der Reihe bis heute in Frage stellt. Studien die nach
Kriegsende zur Kldarung des tatsdchlichen Einflusses von Why we fight
durchgefiihrt wurden kamen zu keinem klaren Ergebnis.?®® Dennoch bildet
die Reihe einen Meilenstein des Propagandafilms was nicht zuletzt auf sei-
ne innovative Montage und die Nutzung feindlicher Propagandamaterialien
und Filmaufnahmen zuriickzufiihren ist. Capra wollte den Feind gewisser-

maRen mit seinen eigenen Waffen schlagen und griff gezielt auf deren Ma-
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terialien zuriick, die er hinsichtlich ihrer urspriinglichen Bedeutung ver-
falschte, indem er sie durch ihre Montage im Kontext mit anderen Aufnah-
men, einer veranderten musikalischen Unterlegung oder iber den Spre-
chertext in seinem Sinne manipulierte.?*®* Um dies an einem Beispiel zu ver-
deutlichen sei auf eine Sequenz aus dem zweiten Teil der Reihe The Nazi
Strike (1942) verwiesen. Hier werden Szenen aus Riefenstahls Triumph des
Willens (1935) lGbernommen, die den gigantischen Aufmarsch der Par-
teisoldaten auf dem Nirnberger Parteitagsgelande wahrend des Reichspar-
teitages der NSDAP von 1934 zeigen. Die im Original mit sanften Streicher-
klangen unterlegte Sequenz, in der Hitler und zwei Adjutanten einen durch
die Heeresmasse fiihrenden Pfad abschreiten um anschlieRend an einem

Kranz fur Gefallene Kameraden zu salutieren?®!

wird in Capras Film von be-
drohlichen Trommelschlagen untermalt und vom Sprecher mit der Bemer-
kung kommentiert, dass zwar Fuhrer und Jahrhunderte voran geschritten
sind, dass die Deutschen ihren Willen zur Weltherrschaft jedoch von Gene-
ration zur Generation weiter vererbt hitten.?*? AnschlieRend werden uber
eine Totale des Aufmarsches die Bilder von Grabsteinen, verwundeten Sol-
daten und Obdachlosen, denen man von einem Lastwagen herunter Le-
bensmittel zu wirft, Leichen, Zerstérungen, eine weinende Frau, zwei ver-
wundete, weinende Kindern und schlieRlich mehrere Gehenkte eingeblen-
det. Dabei listet der Sprecher die Leiden auf, die Deutschland bisher tber
die Welt gebracht hat.??®* Durch diese Art der Gegeniiberstellung kreiert Ca-
pra einen entlarvenden Kontrast, der dem Zuschauer das Grauen und den
Schrecken hinter der militarisch sauberen Fassade deutlich vor Augen
flihrt. Im ersten Teil der Reihe Prelude to war (1942) wird diese Art der
Darstellung aber auch bewusst dazu genutzt um die deutliche Unterschei-
dung Amerikas vom Feind zu veranschaulichen und damit ein Wir-Gefiihl

zu erzeugen?®®, Erreicht wird dies dabei durch die Gegeniberstellung zwei-
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er Welten: Die freie Welt und die Welt der Sklaverei. In einem ersten Blick
wird die freie Welt unter die Lupe genommen, angefangen von der Unab-
hangigkeitserklarung und dem Kampf der Vorviter fiir ihre Freiheit.?®® Dar-
aus wird geschlussfolgert, dass heute wie damals nur eine Parole gelten
kann: Freiheit oder Tod. In einem Blick auf die zweite Welt, die Welt der
Sklaverei, werden die drei Feindstaaten der USA (Deutschland, Italien, Ja-
pan) vorgestellt. Dies beginnt mit einer Betrachtung ihrer jeweiligen Ge-
schichte, die zum jetzigen Zustand gefiihrt hat und zieht sich hin bis zu
den Herrschaftsmethoden, die allesamt grausam sind und mit deren Hilfe
die groRen Fiihrer von oben herab ihre Volker unterdriicken. Untermalt
wird dies erneut von dumpfen Trommelschlagen und aggressiven Militar-
marschen. AuRerdem werden die Pline der Fihrer genannt, die allesamt
auf die Weltherrschaft hinauslaufen.?® Durch das Aufzeigen eines solchen
Schreckensszenarios und dem Appell, dessen Verwirklichung entschieden
entgegenzutreten, gelang es Regierung, Militdir und Filmindustrie, die Her-
zen der Menschen fiir ihren Kurs zu gewinnen und an der Seite ihrer Alli-
ierten einen erneuten Sieg lUber Deutschland und die Achsenmachte zu er-

ringen.

4.2 Der Kalte Krieg

Aufgrund der im Rahmen des Zweiten Weltkriegs erlangten Filhrungspositi-
on der USA innerhalb des westlichen Lagers, war eine Riickkehr in die alte
Isolationspolitik unmoglich geworden und die wachsenden Unstimmigkei-
ten mit dem oOstlichen Alliierten stellten die Vereinigten Staaten vor neue
Probleme.?” Aufgrund der bereits noch wihrend der Kampfhandlungen be-
triebenen Sowjetisierung der von der Roten Armee im Verlauf des Krieges

besetzten Linder und dem weiteren Versuch der Einflussnahme Russlands
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auf Staaten wie Griechenland und der Turkei?®®, sahen sich die USA dazu
gezwungen den durch den Krieg hervorgerufenen Zustand einer perma-
nenten Militarisierung aufrecht zu erhalten, um einer Erweiterung des
kommunistischen Machtbereichs entgegen zu wirken®°. Um auch langfris-
tig die hohen Ristungsausgaben zu rechtfertigen war es notwendig, bei
der Bevolkerung eine positive Grundeinstellung zum Militdr zu erzeugen
und damit den Militarismus auch gesellschaftlich zu verankern, wofir die
Reproduktion des Sieges der US-Armee iiber Faschismus und Imperialis-
mus im Zweiten Weltkrieg die perfekte Grundlage bot. Ab den 50er Jahren
betrieb Hollywood (haufig in direkter Kooperation mit dem Pentagon3®°) da-
her verstarkt die Produktion kriegsverherrlichender Filme, deren Geschich-
ten nahezu ausnahmslos auf den Schlachtfeldern des Zweiten Weltkriegs
angesiedelt sind. Meistens spielen in ihnen kleine Gruppen von Soldaten
eine Rolle, deren (ethnisch) unterschiedlichen Charaktere eine Entwicklung
durchlaufen, an deren Ende sie als wahre Helden und Patrioten heldenhaft
gegen die Nazis (z. B. The longest day (1962)) oder Japaner (z. B. Sands of
Iwo Jima (1949)) kampfen.>*" Durch den Riickschluss auf die Geschichte
konnte sich die Gesellschaft von der militirischen Uberlegenheit der USA
Uiberzeugen und sich angesichts eines moglichen Krieges mit der Sowjetu-
nion auf der Seite des Starkeren und des moralisch Guten wdhnen. Als es
im Rahmen der von der US-Administration betriebenen Containment-Poli-
tik (Zurickdrangen des Kommunismus) verstarkt zu militdarischen Ausein-
andersetzungen mit dem kommunistischen Lager kam (Korea 1950-53 und
Vietham 1964-1973)3°2, wurde auch hier, unter Zuhilfenahme der in den
vorangegangenen Kriegsfilmproduktionen geschaffenen Grundmuster, das

Kino fiir die gezielte Beeinflussung der Bevélkerung missbraucht.
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Wie schon wahrend des Zweiten Weltkriegs, so war es auch diesmal das Be-
streben des Pentagons den Mannern und Frauen an der Heimatfront liber
die Leinwand einen wohl kontrollierten Einblick in den heldenhaften Kampf
ihrer Manner, Vater und Brider zu gewdhren. Doch wahrend damals der
Propagandaaspekt anhand groRformatiger Hinweise in den Anfangstiteln
(siehe Why we fight) offensichtlich war, so wurde er nach der Neuausrich-
tung der Zusammenarbeit von Hollywood und Pentagon nun vergleichswei-
se subtil gestaltet. Denn auch wenn anhand der filmischen Inhalte die Ab-
sicht sich meist schon erahnen lieR, so half nun nur ein Ausharren bis zum
Abspann, wenn man den Verdacht einer militdarischen Beteiligung bestatigt
sehen wollte (siehe 3.2). Ein Film der sich im Bezug auf diese Aspekte gut
als Beispiel eignet ist die aus dem Jahr 1952 stammende Produktion Retre-
at,Hell!. Der zum Teil in Anlehnung an wahre Begebenheiten (Schlacht um
das Chosin Reservoir) und in enger Kooperation mit dem Marine-Corps
entwickelte Film, handelt von einer Gruppe von Marines, die zundchst eine
harte Grundausbildung durchlaufen und anschlieRend im Jahr 1950 an ei-
ner groRen amphibischen Landeoperation der Vereinten Nationen in Korea
mitwirken und an zahlreichen Schlachten teilnehmen.?** Neben den in die-
sen zur Schau gestellten militarischen Fahigkeiten, wird dabei besonders
der kameradschaftliche Aspekt in den Vordergrund gestellt. Die Marines
sind wie eine Familie, die gemeinsam die harten Herausforderungen des
Krieges meistern und an diesen wachsen. Dies wird besonders an folgender
Szene deutlich: Hanson, der Kommandant der Marines erhdlt einen Brief
von seiner Familie, worum er von einem, den Trupp begleitenden Colonel,
beneidet wird. Der erzidhlt ihm, dass er selbst keine Familie hat, worauf
Hanson ihn mit den Worten trdstet, dass allem voran die Division seine Fa-
milie sei, womit er seinen Kameraden quasi in den Status eines Bruders er-
hebt.3** Dieser Aspekt der familidren Fiirsorge wird auch noch an anderer

Stelle deutlich: Als im Gefecht kurzfristig einige Verwundete zuriickbleiben
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mussen, starten die Marines eine groB angelegte Rettungsaktion unter dem

305 Ein weiterer Punkt aber der im

Vorsatz niemanden zuriick zu lassen
Rahmen der Handlung vermittelt wird, ist, neben dem heroischen Charakter
des Kampfes die Verachtung fiir die Feigheit vor dem Feind und das Stre-
ben des Einzelnen nach Erfiillung im Kampf. Veranschaulicht wird dies hier
durch einen Soldaten namens Jimmy McDermid. Jimmy, dessen Bruder be-
reits an anderer Stelle in Korea kdmpft, brennt formlich darauf es ihm
gleichzutun und sich im Gefecht zu beweisen. Konfrontiert mit dem ersten
Toten in den eigenen Reihen, weicht die anfangliche Begeisterung jedoch
einer Ubermachtigen Angst. Als sich nach Ende der Schlacht die Gelegen-
heit bietet sich mit seinem Bruder zu treffen wagt er es aus Scham nicht
ihm unter die Augen zu treten und verpasst damit unwissend die letzte
Chance auf ein Wiedersehen. Als er in kommenden Schlachten sich doch
auszeichnen kann und seinen Bruder besuchen will, erfahrt er von dessen
Tod. Dies lasst in ihm den Wunsch nach Rache keimen, der durch sein Vor-
gehen in den folgenden Gefechten seinen Ausdruck findet und damit die
Rache als kriegerische Motivation in ihrer Allgemeinheit kultiviert.>°® Als er,
als der letzte verbliebene Sohn seiner Familie nach Hause geschickt werden
soll, ist er damit sehr unzufrieden und mochte lieber in seiner Ersatzfami-
lie, der lieb gewonnenen Marine-Division verbleiben und erhdlt wahrend
eines nachtlichen Angriffs und den daraus entstehenden Entwicklungen er-
neut die Gelegenheit sich auf dem Schlachtfeld zu beweisen.?°” Der durch
diese Art der Darstellung vermittelte Kampfgeist und das gegenseitige Fiir-
einander-Einstehen wirkte sich positiv auf die Rekrutierung aus und warb
um Rickhalt fir den Kurs der Regierung in der Bevolkerung.3°®

Wahrend man sich wahrend des Koreakrieges noch um eine vergleichsweise
realistische Feindbildzeichnung bemiihte, so schien man rund ein Jahr-

zehnt spater wieder in die Tradition der Weltkriege zuriick zu fallen. Bereits
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kurz nach Beginn des verstarkten militarischen US-Engagements in Viet-
nam verlegte sich der Blickpunkt auf den gegenwartigen Kriegsschauplatz
und Pentagon und Hollywood prasentierten in einer ersten Gemeinschafts-
produktion zum Thema (7o the shores of hell (1965)) das Feindbild des
bdsen Vietcong und kontrastierten dies mit den militarischen Fahigkeiten
der US-Marines3®. Der Vietcong wird hier als nahezu teuflisches Wesen
entmenschlicht, das mit perfiden Todesfallen einem aufrechten US-Marine,
der seinen verschleppten Bruder befreien will, die Holle auf Erden bereitet.
Als die Stimmung innerhalb der Bevolkerung aufgrund zunehmender eige-
ner Verluste durch die von den Vietcong durchgefiihrten Tet-Offensive und
dem gezielten Bombardement ziviler Ziele in Nordvietham umschlug, ver-
suchten Regierung, Pentagon und Hollywood in einer letzten groRen ge-
meinsamen Kraftanstrengung das Ruder noch herumzureiRen. Die Produk-
tion The Green Berets (1968), so war die naive Hoffnung, wiirde die Men-
schen von den ehrenwerten Motiven des US-Militdrs und der Notwendigkeit
ihres Einsatzes uberzeugen.’'® Die Idee dazu kam von Schauspieler John
Wayne, einem Patrioten und liberzeugten Kriegsbefiirworter, der das US-
Engagement in Vietnam als alternativlos und richtig ansah, wollte man eine
Erweiterung des kommunistischen Machtbereiches verhindern. In dieser
Uberzeugung schrieb er einen Brief an US-Prisident Lyndon B. Johnson, in
dem er den moglichen positiven Effekt des Films auf die 6ffentliche Mei-
nhung betonte und bat ihn um Unterstiitzung, die dieser ihm auch tatsach-
lich gewdhrte. Nach einer Weiterleitung des Skripts an das US-Verteidi-
gungsministerium und zahlreichen vom Militir empfohlenen Anderungen,
wurden ihm umfangreiche Unterstiitzungshilfen gewadhrt, die in einem Pro-
dukt miindeten das in offensichtlichster Weise das Vorgehen von Regierung
und Armee bezlglich Vietnam moralisch rechtfertigen sollte.?"' Der Film,
der auf dem gleichnamigen Buch von Robin Moore basiert, erzahlt die Ge-

schichte des von John Wayne dargestellten Colonel Mike Kirby, der mit sei-

39y gl. BUrger 2005, 246
30ygl. Suid 2002, 248
3lygl. Suid 2002, 247 ff.
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ner Spezialeinheit, den Green berets in Vietham einen Stiitzpunkt gegen
den Vietcong errichtet und nach dessen erfolgreicher Verteidigung in einer
geheimen Kommandomission einen nordvietnamesischen General entfiihrt
und eine strategisch wichtige Briicke sprengt.?'? Begleitet wird er dabei vom
zundchst kriegskritischen Reporter Beckworth, der angesichts der Grauel
des Vietcong seine Haltung lUberdenkt und sich bei einem Angriff an der
Verteidigung des Stiutzpunktes beteiligt.?'* Vor diesem Hintergrund bietet
der Film, wie fur klassische Kriegspropaganda ublich, viel Gelegenheit die
barbarische Grausamkeit des Feindes zu betonen und sie mit den ehren-
werten und humanen ldealen der US-Armee zu kontrastieren. Deutlich wird
dies z. B. anhand des betont freundschaftlichen Verhdltnisses zwischen der
US-Armee und der vietnamesischen Zivilbevolkerung, als deren Beschitzer
Kirby und seine Madnner hier ausdriicklich fungieren und das mit der Grau-
samkeit und Unterdriickung des Vietcong gegen das eigene Volk in direk-
tem Gegensatz steht. Zahlreiche Zivilisten aus den umliegenden Dorfern
bringen ihre Kranken zum kinderfreundlichen, farbigen Armeearzt und er-
zdhlen vom rauberischen Vietcong, der ihre Reisfelder beschlagnahmt und
ihnen die Hithner stiehlt.>'* Als ein Dorfiltester Kirby und seine Manner als
Dank fiir die Behandlung seiner Enkelin fiir den kommenden Tag ins Dorf
einlad, erleben sie eine boése Uberraschung. Der Vietcong hat das Dorf in
der Nacht Gberfallen und den Dorfaltesten, so wie alle jungen Méanner, die
hicht bereit waren sich ihnen anzuschlieRfen, getdtet. Auch die noch am
Vortag behandelte Enkeltochter wurde verschleppt, vergewaltigt und um-
gebracht.?'® Beckworth der ihr zuvor eine Kette geschenkt hatte findet die-
se nun abgerissen auf dem Boden und beginnt an seiner bisherigen Hal-
tung zu zweifeln. Kirby erzahlt ihm, dass dies das libliche Vorgehen des
Vietcong sei und dass er in einem anderen Dorf noch schlimmeres erlebt
hatte (eine Frau, die vor den Augen ihres gefesselten Mannes missbraucht

und dann totgeschlagen wurde). Neben der Grausamkeit wird, dhnlich wie

32ygl. Kellog/Wayne 1968,
*Bygl. Kellog/Wayne 1968,
3ygl. Kellog/Wayne 1968,
*Bygl. Kellog/Wayne 1968,

© o oo
— — —

81



bereits bei To the shores of hell (1965), die Hinterlist des Feindes betont,
was durch das Aufdecken von mit Bambusspeeren gespickter Fallgruben
und anderer SpieRvorrichtungen, denen ein Soldat auch auf grausige Weise
zum Opfer fallt, verdeutlicht wird.>'® Um den damit zu assoziierenden teuf-
lischen Charakter des Vietcong zu bewahren, verzichtet der Film bewusst
auf dessen Charakterisierung als Menschen. So ist weder etwas uber die
historische Vorgeschichte des Konfliktes noch lber die politischen Beweg-
griinde Nordvietnams zu erfahren. Die zwei einzigen noch als eigenstandi-
ge Personen wahrnehmbaren Nordviethamesen (ein Verradter innerhalb des
Stutzpunktes und der General) erlauben aufgrund ihrer rudimentdaren Cha-
rakterzeichnung keinerlei Identifikation oder Sympathiebildung. Auch op-
tisch zeigt sich der Film um Distanz zum Gegner bemiiht, was im weitge-
henden Verzicht auf nahe oder halbnahe Einstellungen von Vietcong-Sol-
daten seinen Ausdruck findet.>'” Als es dem Vietcong zumindest kurzfristig
gelingt eine amerikanische Stellung zu erobern und dort ihre Fahne zu his-
sen, werden sie (dhnlich wie die Indianer in damaligen Western-Filmen) so-
gar als Leichen pliindernde und unartikulierte Schreie ausstoRende Wilde
herabgewiirdigt, zu deren Beseitigung es nur einiger FeuerstoRe aus dem
Bordgewehr eines US-Kampfflugzeuges bedarf. Dies vermittelt wiederum
dem Zuschauer die militdrische Brillianz und Uberlegenheit der USA, was
auch anhand der lUberaus erfolgreichen Kommandoaktion deutlich wird, bei
der die Green berets tief in Feindesland vordringen und unter minimalen
Verlusten einen nordvietnamesischen General gefangen nehmen und eine
bedeutsame Briicke sprengen.’'® Der Film der hinsichtlich seiner Machart
deutlich in direkter Tradition des Kriegskinos der 50er und 60er Jahre
steht, war aufgrund seines platten Gut-Bose-Schemas und den damit ver-
bundenen Inhalten deutlich als Regierungspropaganda zu entlarven. Zwar
erhoffte sich das Pentagon durch das bewusste Entfernen des Kooperati-

onshinweises aus dem Abspann die Propagandawirkung nicht nur zu erhal-

3eygl. Kelog/Wayne 1968, 0. T.
vgl. Kellog/Wayne 1968, 0. T
8ygl. Kellog/Wayne 1968, 0. T.
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ten, sondern noch steigern zu kénnen3', doch die Bilder des echten Krie-
ges, die tiber die Presse ins Bewusstsein der Offentlichkeit gelangten und
sich so gar nicht mit John Waynes verklarender Séldner-Romantik verein-
baren lieRen, versetzten dem propagandistischen Ansinnen des Films einen
vorzeitigen TodesstoR (siehe 3.1). Daran konnte auch der ein Jahr spater
veroffentlichte Weltkriegsfilm Patton (1969) nichts mehr dndern, in dem
der von George C. Scott verkorperte, titelgebende General seinen Truppen,
vor der Szenerie einer Uberdimensionierten US-Flagge erlautert ,[...] why
Americans have never lost and will never loose a war*“?°. Dass die Vereinig-
ten Staaten gerade das Gegenteil erfuhren, wollte noch keiner wahrhaben,
doch weder die markigen Spriiche Pattons, noch die Erinnerung an alte he-
roische Siege vermochten die Kriegsbereitschaft der Menschen zu befeu-

ern.

4.3 Der Krieg gegen den Terror

Eine vollig neue Dimension der administrativ-militarisch-kulturellen Ver-
flechtungen entwickelte sich nach den Anschlagen vom 11. September und
dem Beginn des vom damaligen US-Prdasidenten George W. Bush prokla-
mierten Krieg gegen den Terror. Die Geschichte schien sich zu wiederho-
len, als zum zweiten Mal Vertreter von Regierung, Militdr und Filmindustrie
zusammen traten, um wie bereits 1942 zu beratschlagen wie das weitere
Vorgehen der Regierung mit Hilfe von Film und Fernsehen propagandis-
tisch unterstitzt werden kénnte (siehe 3.1).32' Als Ergebnis folgte ein radi-
kaler Wandel der Propaganda, weg von der verhadltnismaRig subtilen Forde-
rung und Umgestaltung von Spielfilmen, hin zu einer Wochenschau-Kultur,
die seit Ende des Zweiten Weltkrieges so im Kino nicht mehr anzutreffen

war.??? Losgel6st von der Kooperation mit Hollywood begann das Militar in

3% gl. Robb 2004, 277 f.

320ygl. Schaffner 1969, o. T.

3lygl. Arnold 2007, zugegriffen am 15. Juli 2009, 0. S.
322ygl. BUrger 2005, 61
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Eigenregie Produktionen zu realisieren, in denen echte Soldaten in einer
halbdokumentarisch inszenierten Realitdt ihre Fahigkeiten demonstrieren
und sich hinsichtlich ihrer Uberzeugungen und Motive duRern konnten.3#
Als erstes Produkt dieser neuen Form der Propaganda wurde, passend zur
gleichnamig lautenden Anti-Terrormission in Afghanistan, der Kriegstrailer
Enduring Freedom - The opening chapter (2002) produziert. Unter dem
Hinweis, dass sich rund 80 000 Angehorige der Navy und der Marines seit
der Attacke vom 11. September im Ausland im Kriegseinsatz befinden,
schworen sich zunichst drei junge Kadetten (darunter auch ein Farbiger
um die multi-ethische Zusammensetzung der Armee zu unterstreichen und
gleichzeitig auch diese Bevolkerungsgruppe fiir die Rekrutierung zu gewin-
nen) auf die Verfassung ein, die es in jedem Fall zu beschiitzen gilt. Vor
wem, wird durch eine Uberblendung mit einem der angreifenden Flugzeuge
des 11. Septembers deutlich, die im schnellen Wechsel mit einer Holly-
wood-reifen Einstellung des explodierenden WTC-Turms visualisiert wird,
was in geschickter Verbindung von Zeitlupe und der von Militarfilmen in-
spirierten musikalischen Unterlegung einen ersten dramatischen Hohe-
punkt erzeugt. Wie um wieder in Erinnerung zu rufen wer dieser Bedrohung
entgegensteht, erfolgt eine Uberblendung der Szenerie mit dem entschlos-
senen Gesicht des ersten soeben vereidigten Kadetten.?** Von da an folgt
im schnellen Wechsel, im harten Schnitt eine Komposition aus kurzen In-
terviews mit Soldaten und Kommandanten, die ihr Team und die Einsatzbe-
reitschaft der Armee in hochstem MaRe loben. Unterlegt mit stimmungs-
voller Musik und kurzen dokumentarisch anmutenden Aufnahmen von Sol-
daten, militarischem Equipment und Kampfszenen, deren brilliante Bild-
qualitat an Hollywood-Filme wie Top Gun (1986) erinnern, wird dem Zu-
schauer die volle Bandbreite von Fiahigkeiten und Personal von Navy und
Marines vor Augen gefuihrt.3>®> Was als authentisch gelten soll, wird jedoch

Dank der theatralischen gestellten Er6ffnungssequenz seiner Glaubwiirdig-

323ygl. Ronai/Pacull 2004, 01:14:05 ff.
324ygl. Obermeyer 2002, 00:00:01 ff.
325ygl. Obermeyer 2002, 00:00:40 ff.
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keit beraubt, stammen doch Satze wie ,/ was once told by a commanding
officer it's not a question of if you go to combat. It's a question of when”.
326yermutlich aus der Feder eines Drehbuchschreibers, was durch das
durchbrechen der vierten Wand, also dem direkten Ansprechen des Zu-
schauers (,And you have to ask yourself will you be prepared.“?’) als umso
wahrscheinlicher gilt. Entlarvend fiir den vornehmlich rekrutierenden Cha-
rakter des Films, der durch plumpe Appelle an das Nationalgefiihl bzw. den
Schutz der Nation, in Verbindung mit der in Top-Gun-Manier verherrlich-
ten Technik besonders versucht die Jugend zu vereinnahmen, wird anhand
folgender AuRerungen deutlich: ,My job is to defend my country and the-
re's nothing | can say or do that would make me prouder [..]“3*® sagt eine
junge Soldatin und auch die héheren Riange bestitigen die gute Arbeit die

sie und ihre Altersgenossen leisten:

,People who say that American kids are not tough have not seen my mari-
nes fight [...]"“ ***oder auch ,They work 12, 14, 16, 18 hours per a day |[...]
and they do it with a smile on their face. They want to do stuff that's im-
portant for their country.”?3° Und ,People worry about the youth of Ameri-

ca. I don't, because | see the very best every day.“’’

Kein Zweifel also, dass Amerikas Jugend in der Armee gut aufgehoben ist.
Obwohl auf diese Weise die Intention des Films ohne jedwede Verschleie-
rung deutlich wird, wehrt sich Lance O'Connor der Produzent des Films ge-

gen den Vorwurf der Propaganda.

L,Propaganda wird gemacht um etwas zu erreichen, aber dieser Film berich-

tet liber etwas das geschehen ist und will das Publikum zu nichts bewegen.

3260bermeyer 2002, 00:00:32 ff.
3270Obermeyer 2002, 00:00:38 ff.
3280bermeyer 2002, 00:02:08 ff.
3290bermeyer 2002, 00:01:32 ff.
39%0bermeyer 2002, 00:01:52 ff.
310bermeyer 2002, 00:02:21 ff.
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[...] Das Ziel ist es ihn allen Amerikanern zu zeigen. Die Botschaft lautet:

Wir verteidigen in Ubersee euer Recht auf freie MeinungsduBerung.“3*

Eine Botschaft die bereits ein Jahr und einen Krieg spater erneut Uber die
Leinwand flimmerte. Operation Iraqi Freedom (2003) war in gleicher Weise
produziert worden, verlegte seinen Hauptaspekt aber auf die Befreiung des
irakischen Volkes, was anhand von Interviews, lachenden irakischen Kin-
dern und dem wohl inszenierten Sturz der Saddam-Statue anschaulich vi-
sualisiert wird.**® In diesem Rahmen wird besonders die Bedeutung der Ma-
rines hervorgehoben, die in harten Hauserkdmpfen ihr Leben aufs Spiel
setzen um das irakische Volk von dem Schrecken des einst von den Verei-

334 zu befreien. Dabei kommen

nigten Staaten selbst eingesetzten Regimes
auch vermehrt Kampfszenen zum Einsatz, wobei das eigentliche Téten und
Sterben, wie schon beim Vorgianger, vom Aufflammen gigantischer Feuer-
balle verdeckt wird.?*® Um dem so anonymen Feind dennoch ein Gesicht zu
geben, missen Bilder von Saddam und maskierten islamischen Kampfern
aus dem irakischen Staatsfernsehen herhalten®®, die im direkten Kontrast
zu den jubelnden befreiten irakischen Zivilisten stehen, die die US-Marines

337 was von ihnen mit Kommentaren

zum Teil sogar mit Blumen begriiRen
wie ,[...] you have tears in your eyes, because you see they're so
happyl...]**® ausreichend honoriert wird. Wie schon der Vorgdnger so war
auch der zweite Trailer ausschlieRlich von den Soldaten selbst gedreht

339 was angesichts der hohen Qualitit der Aufnahmen, die in ihrer

worden
Fiihrung und Bildkomposition teilweise deutlich Spielfilmqualititen errei-
chen, doch verwundern mag. O'Connors Konzept war es dem Krieg ein au-

thentisches Gesicht zu geben, weshalb er 20 Soldaten mit Kameras aus-

$2Ronai/Pacull 2004, 01:15:47 ff.
333ygl. Obermeyer 2003, 00:03:03 ff.
$4ygl. Andreas 2004, 22

35ygl. Obermeyer 2003, 00:01:50 ff.
3bygl. Obermeyer 2003, 00:00:44 ff.
37ygl. Obermeyer 2003, 00:03:23 ff.
38ygl. Obermeyer 2003, 00:03:24 ff.
3%gl. Ronai/Pacull 2004, 01:14:53 ff.
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stattete mit dem Auftrag das Frontgeschehen mit dem bestmdoglichen visu-
ellen Inhalt sowohl im Bildvordergrund als auch Hintergrund aufzuneh-
men.3*° Ein Konzept das auch an anderer Stelle seine Nachahmer fand. Jerry
Bruckheimer, einer von Hollywoods erfolgreichsten Produzenten und Spe-
zialist auf dem Gebiet filmisch-militarischer Zusammenarbeit (u. a. bei
Pearl Harbor (2001)), produzierte ein ganz dhnliches Konzept, das sich je-
doch nicht auf einen Trailer von wenigen Minuten Lange beschrankte. Bei
Profiles from the Frontline wurden Kameramdnner in die Einheiten der US
Special Operation Forces integriert und dokumentierten die Einsidtze und
den Alltag an der Front und machten daraus eine ganze Serie, die ab dem
27. Februar 2003 auf ABC den Zuschauern den Krieg so nah wie méglich
brachte.?*' Ein Vorgehen das bei den Vertretern der reguldren Medien auf
Kritik stieB, war ihnen doch der Zugang zu den hier dokumentierten Front-
abschnitten verwehrt worden.?*?> Ahnlich wie schon bei den beiden Kriegs-
trailern, so beschrankte sich auch hier die Darstellung der Kimpfe auf fer-
he Explosionen und dem Abfeuern von Maschinengewehren, ohne dass der
Feind als Person jemals Gestalt annahm?3*.

Wahrend der amerikanische Afghanistankrieg von den Filmproduzenten
Hollywoods schlichtweg ignoriert wurde, so erlebte die Propaganda via
Spielfilm durch den Irak-Krieg unerwartet neue Nahrung. Die ,Rettung” der
jungen als vermisst geltenden US-Soldatin Jessica Lynch aus einem iraki-
schen Krankenhaus wurde vom Militar als groRe Heldengeschichte verkauft.
Lynch, deren Konvoi in einen irakischen Hinterhalt geraten sein soll,
kampfte, laut damaligen Medienberichten bis zur letzten Patrone ehe sie
gefangen genommen und von den Irakern misshandelt wurde.?** lhre ,Be-
freiung” durch eine Kommandoaktion der Marines und ihre anschlieRenden
Auftritte vor nationaler und internationaler Presse bildeten die Kronung ei-

ner Geschichte die Hollywood und Militar sofort als giinstige Gelegenheit

0y gl. Ronai/Pacull 2004, 01:15:17 ff.

3lygl. Erickson (b) 2009, zugegriffen am 15. Juli 2009, 0. S.
#2ygl. Mascaro/Barrere 2004, 00:30:05 ff.
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fir kriegsunterstiitzende Propaganda zu nutzen wussten. Noch im gleichen
Jahr wurde ein TV-Film zum Thema realisiert, der das von Militar und Me-
dien in den Folgemonaten geschaffene Heldenideal manifestieren sollte.
Mit Jessica Lynch hatte der Krieg endlich ein Gesicht bekommen auf das
Offentlichkeit und Militdr ihre nationalen Sehnsiichte projezieren und mit
ihr eine Identifikationsfigur schaffen konnten. Die junge Frau aus einfachen
Verhdltnissen, die durch Erfiillung ihrer Vaterlandspflicht zur Heldin wurde,
galt nun als Musterbeispiel fiir Tapferkeit und Wagemut der Soldaten an
der Front, was im Film auch deutlich zum Ausdruck kommen sollte. Da Re-
cherchen der Washington Post und der BBC aber die offizielle Version der
Geschichte in Zweifel zogen?*®, bemuhten sich die Macher von Saving Jessi-
ca Lynch (2003) neben der offiziellen Version auch die neuesten Enthillun-
gen zu bericksichtigen3*®, die von Lynch selbst in einem Interview am 11.
November 2003, zwei Tage nach der Erstausstrahlung des Films, weitest-
gehend bestétigt wurden®¥’. Eine Klarstellung die jedoch zu spat kam und
daher der propagandistischen Wirkung des Films keinen Abbruch getan ha-
ben dirfte. Der Film, der sich durch den Einsatz dokumentarischer Hand-
kamera im Stil von Black Hawk Down (2001) wahrend der Kampfszenen um
eine gewisse Authentizitdit bemiht, zeigt die Soldatin mehr als Mensch
denn als Heldin, die, wie von ihr selbst bestatigt®**®, wahrend des Angriffs
keinen Schuss abfeuert und aufgrund des von ihr bestiatigten Auffahrun-
falls ins Koma fallt. Der von den Medien beschriebene Kampf bis zur letz-
ten Patrone fallt daher ihren Kameraden zu, die den Irakern schwerste Ver-
luste zufligen, am Ende aus Munitionsmangel aber kapitulieren missen.
Der Tod der 11 auf US-Seite gefallenen Soldaten wird nicht gezeigt, bzw.
durch den Beschuss eines Truppentransporters mit einer Panzerfaust und

der anschlieRenden MG-Salve eines Irakers in die Fahrerkabine allenfalls

35y gl Kampfner 2003, zugegriffen am 16. Juli 2009, o. S. und Richburg 2003, A
17
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angedeutet.?* Um die Grausamkeit des irakischen Regimes hervorzuheben,
bestand das Militar auf der, zumindest in Form einer Ohrfeige abgemilder-
ten Misshandlung von Lynch im Krankenhaus, welches im Gegensatz zur
Realitdt als geheimes Foltergefangnis und Kommandobasis der irakischen
Miliz fungiert.>*® Ein sinnloses Massaker an der Zivilbevolkerung aufgrund
falscher Papiere unterstreicht den Eindruck, dass es hier um ein Volk geht,
das von einer kleinen grausamen Machtelite befreit werden muss, was mit
dem humanen Vorgehen der US-Armee (Verschonen eines irakischen Sol-
daten beim Einmarsch in Nasiriyya unter Verweis auf die Rules of Engage-
ment) und dem grundsatzlich guten Charakter der irakischen Bevoélkerung
(der junge Iraker Mohammed weil, dass die USA sie nur befreien wollen
und verradt ihnen Lynchs Aufenthaltsort; zum Dank wird er mit seiner Fami-
lie von US-Truppen in Sicherheit gebracht) geschickt kontrastiert wird.*'
Nach der gegliickten Befreiung und Lynchs Wiedervereinigung mit Freun-
den und Familie erfolgt im Abspann ein Hinweis auf das genaue Datum des
Hinterhalts von Nasiriyya, sowie eine Liste der Namen der im Rahmen der
Kampfhandlungen gefallenen Soldaten. AuRerdem wird tber die Emigration
des Informanten und seiner Familie aufgeklart, wodurch der dokumentari-
sche Anspruch des Films verstarkt und der Zuschauer vom Wahrheitsgehalt
der vermittelten Inhalte Gberzeugt wird.**? Dies unterstiitzte die vom Militar
gewollte Meinungsbildung, werden auf diese Weise doch die hintergriindig
6konomischen Interessen durch die Betonung der Befreiung des irakischen
Volkes verdeckt und die Offentlichkeit und Soldaten vom rein humanitaren
Aspekt der Mission Uiberzeugt.

Wie die aufgezeigten Beispiele belegen, kann die gezielte Nutzung von Film
und Kino im Rahmen der AuBenpolitik bereits auf eine lange Tradition zu-
rickblicken. Daher ist anzunehmen, dass auch in kiinftigen Konflikten die-

se unheilvolle Wechselbeziehung weiterbestehen bleiben wird.

39ygl. Markle 2003,
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5. Stilmittel des US-Kriegsfilms - angewandte Prinzipien der Kriegspropa-

ganda

Im Rahmen der langjdhrigen Zusammenarbeit von Pentagon und Filmin-
dustrie hat sich ein festes Instrumentarium stilbildender Elemente heraus-
gebildet, welche die propagandistische Absicht der Filme unterstiitzen und
in deren Rahmen eine Vielzahl der von Anne Morelli benannten Prinzipien
der klassischen Kriegspropaganda (siehe 2.) zum Einsatz kommen. Im Vor-
feld der nachfolgenden Betrachtungen bleibt darauf hinzuweisen, dass sich
die dargestellten Ergebnisse auf filmische Analysen des Autors berufen und
damit keinen Anspruch auf allgemeine Giiltig- oder auch Vollstiandigkeit

erheben konnen.

5.1 Heroisierung und Idealisierung

Viele Filme die, unabhdngig ihrer formalen Intention, den Zuschauer auch
Uber einen langeren Zeitraum fesseln mochten bedienen sich im Rahmen
dieser Zielsetzung 3 wesentlicher Grundelemente: Ein Held mit einem Ziel,
ein Konflikt und ein Kontrahent. Eine Grundstruktur die gerade im Kriegs-
film oft als obligat erscheint und lber die sich nur wenige Produktionen
hinaus entwickeln, was vor allem dem propagandistischen Ansinnen ge-
schuldet bleibt, welches mit seinen stilbildenden Elementen das vorhande-
ne Handlungs- und Anspruchsvakuum auszufiillen hat. Dabei spielt die Fi-
gur des Helden eine zentrale Rolle. Er ist die Person die der Zuschauer
durch Hohen und Tiefen der Dramaturgie begleiten wird, die ihm einen
Identifikationspunkt bietet und von der er im besten Fall noch etwas Lernen
kann. Der Anspruch der Vorbildfunktion ist hier von besonderer Bedeutung
und fiir den unterschwellig erzieherischen Charakter vieler vom US-Militar
geforderter Produktionen kennzeichnend. Bei der Gestaltung dieses Vor-
bilds bleiben Pentagon und Filmemacher meist dem klassischen Heldenide-

al verhaftet, welches sie geschickt mit den fiir die US-Gesellschaft und das
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Militdr gangigen Norm- und Wertvorstellungen und der durch den Staat
propagierten Ideologie (Gerechtigkeit, Freiheit, Demokratie) aufladen.

Laut Definition ist ein Held eine zumeist mannliche Person mit herausra-
genden korperlichen und/oder geistigen Fahigkeiten, die sie zu herausra-
genden Leistungen und Taten befdhigen, die ihm die Anerkennung anderer

Menschen, sogenannten Heldenruhm, einbringen3>3

. Beim Vollbringen sei-
ner Taten steht der Held meist im Gegensatz zu einem Kontrahenten und
ist bereit sein Ziel vollkommen uneigenniitzig, unter Gefdhrdung, notfalls
auch Hingabe. des eigenen Lebens in vorbildlicher Weise zu verfolgen und
sich dafur aufzuopfern.?**

Im Rahmen von US-Kriegsfilmen wird diese Rolle stets von einem Soldaten
(hdufig Angehorige der Marines (siehe Joe Enders (Nicolas Cage) in Wind-
talkers (2002) oder einer Spezialeinheit (siehe Leutnant Waters (Bruce Wil-
lis) in Tears of the sun (2003)) oder einer Person mit militarischem Hinter-
grund (siehe US-Prasident James Marshall (Harrison Ford) in Air Force One
(1997)) ausgefillt, der sich durch Pflichtbewusstsein, Opferbereitschaft,
herausragende kampferisch-strategische Fahigkeiten (einhergehend mit
Unverwundbarkeit), Vaterlandsliebe und Hilfsbereitschaft auszeichnet. Im
Privatleben ist er oft ein liebender Familienvater und zuweilen auch religi-
0s. Ein Musterbeispiel das nahezu alle der genannten Eigenschaften auf-
weist ist im 2002 veroffentlichten Spatvietnamkriegsfilm We were soldiers
(2002) anzutreffen. Mel Gibson spielt hier den aufrechten Colonel Harold
Moore, der seine Manner im Verlauf der Handlung in die erste groRe
Schlacht des Vietnamkrieges fiihrt. Bereits bei seinem ersten Auftreten
werden er, seine Frau und seinen Kinder (er fahrt mit seiner Familie, ein
Lied singend im Auto, seine Frau an seine Schulter gelehnt, die Kinder
frohlich auf der Riickbank) als Idealbild der amerikanischen Mittelstandfa-

milie inszeniert®>>. Er der stramme Soldat und liebende Familienvater mit

seiner hiibschen, stets verstandnisvollen Frau und einem Stall drolliger, ihn

#3vgl. SieBot/Numbo3-bot/€pa 2009, zugegriffen am 19. Juli 2009, o. S.
B4ygl. SieBot/Numbo3-bot/€pa 2009, zugegriffen am 19 Juli 2009, o. S.
35ygl. Wallace 2002, 00:04:46 ff.
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liebender Kinder, verweisen auf den hohen Wert der Familie und prdgen
somit eine perfekte Abbildung des durch die christlich geprdagten gesell-
schaftlichen Wertvorstellungen propagierten Ideals. Eine Vorbildfunktion
die auch durch ehemalige Soldaten ausgefillt werden kann, wie die Dar-
stellung des Prasidenten und seiner Familie in Wolfgang Petersens Aijr For-
ce One (1997) beweist. James Marshall, Viethnamveteran und US-Prasident
hat wie Moore eine liebevolle Frau und eine brave Tochter, die beide zu
ihm halten und mit denen er ebenfalls dem Idealbild der gliicklichen Fami-
lie entspricht®®®,

Um in diesem Zusammenhang das Bild des amerikanischen Soldaten als
moralisch integren Familienvater und Ehemann abzurunden, wird ihm in
einigen Fallen auch ein tiefer Bezug zur Religion gegeben, was dem Zu-
schauer Anstand und Gottesfurcht des Militars vermittelt. Dies wird beson-
ders erneut an Colonel Moore deutlich, dessen kriegerisches Handwerk ei-
gentlich im Gegensatz zu seiner Religiositdat stehen miisste (5. Gebot: Du
sollst nicht toten), was ihn jedoch nicht davon abhalt mit Inbrunst mit sei-
nen Kindern und Soldaten zu beten®’.

In direkter Verknipfung zum Glauben des Helden an Gott ist auch der
Glaube an sein Land zu sehen. In We were soldiers (2002) erweist sich
Moore als braver Patriot, was sich unter anderem in der Erwdhnung friihe-
rer Kampfeinsitze widerspiegelt, in denen er seine Pflicht fiirs Vaterland
bereits erfullt hat®*®. Auch unter seinen Mdnnern findet sich wahrer Patrio-
tengeist. Als Herrick, einer seiner Mdnner, von einer Kugel getroffen im vi-
etnamesischen Hochland stirbt, sind seine letzten Worte ,Ich bin froh fur
mein Land zu sterben®, ehe er in einem letzten klaren Moment den obliga-
torischen LiebesgruR an seine Frau ausrichtet?>°.

Dass Patriotismus aber nicht nur Sache von bereits ausgewachsenen Solda-
ten ist, sondern auch von solchen die es werden wollen, zeigt sich im Film

Pearl Harbor (2001). Die beiden spateren Helden Rafe und Danny, wissen

3bygl. Petersen 1997, 0. T.

B7ygl. Wallace 2002, 00:12:43 ff. und 00:22:39 ff,
38ygl. Wallace 2002, 00:04:35 ff.

3% gl. Wallace 2002, 00:46:54 ff.
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bereits im Kindesalter beim Nachspielen von Luftkdmpfen des Ersten Welt-
kriegs, woflir sie in den Krieg ziehen: ,Fiir die Freiheit!” ,Fiir Amerika!",
was schlieRlich auch in ihrer spateren freiwilligen Meldung zur Vergel-
tungsaktion gegen Japan zum Ausdruck kommt3®°, Eine Aufgabe zu deren
Erfillung es besonderer Fahigkeiten bedarf und die im Rahmen der Heroi-
sierung insbesondere in Form von herausragenden kampferischen und
strategischen Fahigkeiten zum Ausdruck kommen. Im Fall von Rafe und
Danny, wie auch von Maverick, der Heldengestalt aus Top Gun (1986), du-
Rert sich dies in ihrem phdanomenalen fliegerische Kénnen. Rafe und Danny
gelingt es mittels eines wagemutigen Mandvers das sie bereits wahrend ih-
rer Ausbildungszeit mehrmals geflogen hatten, wahrend des Angriffs auf
Pearl Harbor eine Reihe japanischer Maschinen ineinander rasen zu las-
sen®®'. Maverick hingegen entwickelte wiahrend seiner Ausbildung ein Ma-
nover mit dem er durch radikales Abbremsen bei gleichzeitigem Hochzie-
hen der Maschine einen Verfolger unter sich durchrasen lassen und sich

362 Dijeses Manover hilft ihm einen

dann selbst hinter ihn setzen konnte
Luftkampf mit mehreren russischen MiGs erfolgreich zu beenden?®.

Doch nicht nur die Airforce, auch die Bodentruppen sind in der filmischen
Fiktion mit herausragenden Fahigkeiten gesegnet, wie erneut einmal Colo-
nel Moore (We were soldiers (2002)) beweist. Wahrend im Vorspann des
Films noch franzosische Einheiten von den gut getarnten Vietnamesen
Uberrannt werden, so gelingt es Moore den Gegner genauestens zu analy-
sieren und samtliche taktischen Schritte seines vietnamesischen Kontra-

henten vorauszusehen3%*

. In diesem Rahmen zeigt sich bei allen drei Bei-
spielen ein weiteres Merkmal militarischer Heldengestalten, durch dessen
Einsatz auch haufig das 7. Prinzip der Kriegspropaganda (Maximale Feind-
vernichtung bei minimalen Eigenverlusten) zur Anwendung kommt: Die

scheinbare Unverwundbarkeit. Obwohl Danny und Rafe sich mehrmals im

3%ygl. Bay 2001, 00:01:21 ff. und 02:16:16 ff.
3lygl. Bay 2001, 00:05:06 ff. und 01:50:54 ff.
¥2ygl. Scott (a) 1986, 00:30:05 ff.

33ygl. Scott (a) 1986. 01:34:46 ff

4ygl. Wallace 2002, 00:25:21 ff. und 00:50:43 ff,
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perfekten Schussfeld der feindlichen Maschinen befinden, gelingt es diesen
nicht sie vom Himmel zu holen*®. Ganz ahnlich verlauft dies auch bei Ma-
verick und seinen Kameraden, wobei hier tatsachlich auch Treffer vom
Feind gelandet werden, die von einer Ausnahme abgesehen, jedoch keiner-
lei Auswirkung auf die Piloten oder die Flugtiichtigkeit der Maschinen ha-
ben3%¢. Als Devise gilt: Egal wie liberlegen Anzahl, Stirke und Technologie
des Gegners auch immer sein mogen, ein amerikanischer Held ist nahezu
kugelsicher. So ist es kein Problem fiir Colonel Moore (We were soldiers
(2002)) als einziger aufrecht tGber das Schlachtfeld zu wandeln und von ei-
nem Streifschuss abgesehen, nicht verletzbar mit nur eine Salve gleich zwei
feindliche Kampfer treffsicher auszuschalten.?*” In ganz dhnlicher Weise er-
folgreich erweist sich auch der Kampf der bei Saving Jessica Lynch (2003)
in einen Hinterhalt geratenen Einheit. Obwohl weit in der Unterzahl gelingt
es ihnen dem nahezu flachendeckenden irakischen Kugelhagel zu entge-
hen, wohingegen fast jede ihrer eigenen Salven sitzt und den Gegnern
schwere Verluste zufiigt. Einzig der Mangel an Munition, ein Unfall und
eine einzelne Verwundung scheint sie hier am sonst sicheren Sieg zu hin-
dern.?®® Mit Ausnahme von Pearl Harbor, sterben in den genannten Produk-
tionen jeweils mehr Gegner als US-Einheiten, womit sich das 7. von Morelli
aufgezeigte Prinzip der Kriegspropaganda ( Maximale Feindvernichtung bei
minimalen Eigenverlusten) erfillt sieht.

Trotz der herausragenden Fahigkeiten im Kampf und der weitgehenden
Unverwundbarkeit, so kommt auch der Held in einigen Fallen auf wohl kal-
kulierte Weise zu Tode. Ganz im Sinne seiner Vorbildfunktion geschieht
dies nicht nur zufdllig durch die bloRe Feindeinwirkung im Feld, sondern
erfiillt einen Zweck in dessen Rahmen sich der Held fiir ein hoheres Ziel
aufopfert. Ein Paradebeispiel eines solchen Todes zeigt der Film Pear/ Har-
bor (2001). Nach dem erfolgreichem Bombardements Tokios missen die

beiden Piloten Danny und Rafe ihre Bomber mangels Sprit auf japanischem

35ygl. Bay 2001, 01:48:36 ff.
¥6ygl. Scott (a) 1986, 01:32:57 ff.
37ygl. Wallace 2002, 00:45:27 ff.
38ygl. Markle 2003, o. T.
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Territorium notlanden. Als sie von einer Patrouille aufgegriffen werden,
zieht Rafe einen Revolver aus den Trimmern seiner Maschine und versucht
einen Befreiungsschlag. Als die Munition zur Neige geht und ein Japaner
auf ihn anlegt wirft sich sein, inzwischen unter ein Joch gezwungener
Freund Danny dazwischen und opfert sich um Rafes Leben zu retten.3®®
Auch in Windtalkers (2002) wird der Zuschauer Zeuge eines eindrucksvol-
len Selbstopfers: Der von Japanern Gefangene Navajo-Indianer und Code-
funker Charlie Whitehorse gibt dem Marine Joe Enders zu verstehen ihn zu
toten, da er sonst Gefahr laufe unter der Folter den Code zu verraten und
damit das Leben seiner Kameraden zu gefahrden. Trotz gréRten Widerstre-
bens lberwindet sich Enders und totet ihn und die Japaner mit einer Hand-
granate.?’° Ein Beispiel eiserner Pflichterfullung das eine weitere wesentli-
che Eigenschaft des amerikanischen Helden veranschaulicht: Die Pflichter-
fullung bis zum letzten Atemzug. Herrick, der in We were soldiers (2002)
mit nationalem Pathos sein Leben aushaucht, ist zuvor besonders daran
gelegen, dass dem Feind die Signalcodes nicht in die Hande fallen, was ihm
einer seiner Kameraden, in die Hand verspricht®”' und auch in Pearl Harbor
(2001) muss Captain Bennion unbedingt noch letzte Anweisungen beziig-
lich seiner Nachfolge geben, ehe er guten Gewissens die Augen schliefen
kann3”2,

Um zu verdeutlichen, dass es sich bei US-Soldaten trotz ihres eisernen
Pflichtbewusstseins nicht um gefiihlskalte Befehlsempfianger handelt, wird
im Rahmen der Heroisierung auch deren humanitarer Charakter in Form
von Hilfsbereitschaft gegeniiber Zivilisten betont. In Windtalkers (2002)
verdeutlicht sich dies anhand der Marines Joe Enders und Chik. Enders gibt
einem kranken japanischen Kind ein Schmerzmittel und Chik lasst die Tra-
nen eines kleinen Madchens durch ein Stiick Schokolade versiegen und

schitzt sie mit seinem Koérper als japanische Truppen ihr Dorf angreifen3”,

39%gl. Bay 2001, 02:38:45 ff.

3%gl. Woo 2002, 01:26:31 ff.

3ygl. Wallace 2002, 00:46:44 ff.

32ygl. Bay 2001, 01:30:01 ff.

33ygl. Woo 2002, 01:17:09 ff. und 01:23:24 ff.
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In ganz dhnlicher Weise agieren auch die Mdnner von Leutnant Waters Ein-
heit (Tears of the sun (2003)). Sie beginnen ihre Lebensmittel mit den
Flichtlingen zu teilen, als sie deren unzureichende Nahrung sehen3”“.

Zweck dieser gezielten HeroisierungsmaBnahmen ist es beim Zuschauer
das Bild des US-Soldaten als das eines durchweg positiven und kampfe-
risch Uberlegenen Helden im Gedachtnis zu verankern, an dem man sich
aufgrund seines vorbildlichen Handelns orientieren soll. Direkt damit ver-
knipft ist natlrlich der den meisten Hollywood-Pentagon-Kooperationen
zugrunde liegende Rekrutierungsgedanke, wonach der Film junge Manner

und Frauen fiir den Dienst an der Waffe begeistern soll.

5.2 Geschichtsfdlschung und Relativierung

Obwohl sich das Militar wie bereits unter 3.3 erwdahnt im Rahmen seiner ei-
genen Richtlinien dazu verpflichtet hat nur solche Produktionen zu unter-
stutzen, die das Militar in (historisch) korrekter Weise abbilden, so wurde
doch das bewusste Ignorieren und Abdndern historischer Tatsachen zu-
gunsten des militarischen Erscheinungsbildes als stilbildendes Element der
militdrischen Propaganda kultiviert. Dabei geht das Militar in folgender
Weise vor: Negativ zu beurteilender Fakten werden ausgelassen oder abge-
andert, positives betont und zum Teil auch entgegen historischer Fakten
vereinnahmt. Der vom Autoren bereits unter 3.5 im Rahmen von erfolgten
ZensurmalRnahmen angefiihrte Film Windtalkers (2002) ist ein Beispiel fir
die erste Kategorie: Das Auslassen negativer historischer Tatsachen zum
Zweck eines positiven militdrischen Erscheinungsbildes. Trotz vorliegender
Filmdokumente, auf die die Drehbuchautoren wahrend ihrer Recherche
stieRen und die die Leichenschindung (Entfernen der Goldzdhne) durch
Angehorige des Marine-Corps wahrend des Krieges gegen Japan belegen,
durfte eine darauf basierende Szene keinen Eingang in das finale Drehbuch

finden, um das im Rahmen der Propaganda zu vermittelnde positive Mili-

3ygl. Fuqua 2003, 00:44:07 ff.
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tar-Image zu bewahren3”. Ein Grund der selbst das Ignorieren administra-
tiver Dokumente zu rechtfertigen scheint, wie die Abmilderung des To-
tungsbefehls an die Marines gegen die eigenen Navajo-Funker im Fall ihrer
Gefangennahme beweist?’®. Obwohl Veteranen als auch der US-Kongress in
einem offiziellen Schreiben aus dem Jahr 2000 die Existenz des Befehls
ausdriicklich bestatigten, belieR man es im Film bei einer bloRen Implikati-
on, um nicht den Eindruck zu erwecken in der Armee wiirde man gegebe-
nenfalls aufgefordert die eigenen Mdnner zu toten®”’. Als ebenso historisch
fehlerhaft erweist sich das im Rahmen der Heroisierung zur Schau gestellte
gute Verhdltnis zwischen US-Soldaten und japanischer Zivilbevolkerung.
Die Bewohner von Saipan, dessen Eroberung im Film im wesentlichen do-
kumentiert wird, empfanden die Besetzung ihrer Heimat als persdénliche
Schande, weshalb sich viele Bewohner, darunter auch Frauen mit ihren
Kindern zur Rettung ihrer Ehre Uber die Klippen der Insel in den Tod stiirz-
ten.?”® Fraglos ein Ereignis das sich so gar nicht in das Bild des amerikani-
schen Befreiers der Unterdriickten fiigen will und daher weder in Drehbuch
noch Film eine Erwdhnung fand.

In dhnlich massiver Weise wollte das Militar auch im Polit-Thriller Thirteen
Days (2000), der die Krise um sowjetische Mittelstreckenraketen auf Kuba
1962 thematisierte, historische Fakten unter den Tisch fallen lassen. Die
Produzenten die an sich den Anspruch gestellt hatten so nah wie moglich
an den historischen Fakten zu arbeiten, wollten die Unterstiitzung des Mili-
tars in Anspruch nehmen, mussten aber schnell feststellen, dass sich bei-
des nicht miteinander vereinbaren lieR.?”? Dem Militar missfiel die Darstel-
lung des Verhiltnisses von Militar und Kennedy-Administration, welches
als dulerst gespannt bis feindselig charakterisiert wird. In diesem Zusam-
menhang nahmen die Verantwortlichen insbesondere an der Darstellung

des damaligen Generalstabschefs der US Air Force General Curtis LeMay

35ygl. Ronai/Pacull 2004, 00:59:53 ff.

376ygl. Mascaro/Barrere 2004, 00:24:46 ff.

377vgl. Mascaro/Barrere 2004, 00:24:29 ff.

378y gl. Stember/RedBot/LaaknorBot 2009, zugegriffen am 20. Juli 2009, o. S.
3%gl. Ronai/Pacull 2004, 01:02:08 ff.
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AnstoR. Der aufgrund seiner radikalen militarischen Vorstellungen be-
rihmte wie berilichtigte General wurde hier als Befiirworter eines massiven
militdrischen Vorgehens gegen Kuba dargestellt, was im Blick auf die da-
malige Lage mit groRter Wahrscheinlichkeit den Dritten Weltkrieg zur Kon-
sequenz gehabt hatte.*®® Die Produzenten rechtfertigten ihre Darstellung
durch den Bezug auf Tondokumente der John F. Kennedy Library, die Ken-
nedy selbst wahrend der Krise aufzeichnen lieR und die eindeutig LeMays
Haltung dokumentieren. Als schlieRlich auch noch der selbst in den Ge-
schichtsbiichern verbriefte Abschuss eines amerikanischen U2-Aufklarers
Uber Kuba am 27. Oktober 1962 in Frage gestellt wurde verzichteten die
Produzenten auf eine Kooperation und realisierten ihr Projekt unter er-
schwerten Bedingungen.®®' Ein Schicksal das der nun schon mehrfach er-
wahnte Film We were soldiers (2002) nicht teilen musste. Der Film der die
erste grolere Kampfhandlung zwischen US-Truppen und der nordvietna-
mesischen Armee vom 14. bis 18. November 1965 im la-Drang-Tal thema-
tisiert®®, ist ein Beispiel der zweiten Kategorie: Der Vereinnahmung und
Betonung historischer Begebenheiten. Obwohl der Kampf in der Tat zum
GroRteil von US-Truppen gefiihrt wurde, deren Vorgehen, gemeinsam mit
der Luftiiberlegenheit der US-Airforce letztlich den Sieg brachte, so wird
dennoch die Rolle Siidviethams hier groRziigig Gibergangen. Dieses betei-
ligte sich namlich mit sechs Fallschirmjager-Bataillonen an der Schlacht
und zwang Truppenteile des Gegners sich nach Kambodscha zuriickzuzie-
hen333. Das Vereinnahmen des Sieges als ausschlieRlich von Amerikanern
erbrachte Leistung steigert in Verbindung mit dem &duRerst erfolgreichen
Vorgehen der Armee das Bild von Effektivitdat, Heldenmut und Opferbereit-
schaft der amerikanischen Soldaten, denen der Film ja auch ein Denkmal
setzen will.

Eine historisch gesehen wesentliche dreistere Form der Vereinnahmung

wird jedoch im 2000 produzierten Werk U-571 praktiziert. Die eigentlich

30y gl. Ronai/Pacull 2004, 01:02:08 ff.

#lygl. Robb 2004, 55 und Ronai/Pacull 2004, 01:07:59 ff.

¥2ygl. Woo 2002, 0. S.

Bygl. Rost/Itti/Kalligraf 2009, zugegriffen am 20. Juli 2009, 0. S.
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durch den britischen Zerstérer HMS Bulldog vollbrachte erste Eroberung ei-
ner intakten deutschen Enigma-Schliisselmaschine wahrend des Zweiten
Weltkriegs, wird hier kurzerhand im Rahmen eines fiktiven Enterkomman-
dos gegen ein deutsches U-Boot den Amerikanern zugeschrieben3®. Ein

385 Zwar erhebt der

Umstand der gerade in England fiir Befremden sorgte
Film keinerlei historischen Anspruch und verweist auch im Abspann auf die
wahren Hintergriinde®®. Trotzdem verleitet er weniger geschichtskundige
Zuschauer dazu die historischen Begebenheiten falsch zu verinnerlichen
und dieses Wissen moglicherweise auch falsch weiterzugeben. In seiner
Ausrichtung auf das amerikanische Publikum, befriedigt er die patrioti-
schen Erwartungen. Wir sind die Helden und haben Hitler besiegt! Das ist
die Botschaft die die Amerikaner schon seit der Kriegsfilmwelle der 50er
und 60er Jahre immer wieder zu héren bekommen. Die Eroberung der
Enigma ist dann nur noch logischer Bestandteil und bedarf keiner kriti-
schen Hinterfragung mehr. Dieser schon massive Eingriff in die Historie of-
fenbart ein weiteres Merkmal des vom Militdr geforderten Kriegskinos, wel-
ches Ausdruck des Bestrebens ist vergangene Niederlagen riickgdngig zu
machen: Die Relativierung der Geschichte. Der Vietnamkrieg war die groRte
militdrische Niederlage die die Vereinigten Staaten je hinnehmen mussten
und hat bis heute tiefe Wunden in der amerikanischen Gesellschaft hinter-
lassen.?® In konservativen Kreisen hat sich die Meinung etabliert der Krieg
sei zu gewinnen gewesen und Politik und Heimatfront hdtten die Soldaten

38 Ganz nach dem Motto

verraten. Eine amerikanische DolchstoRlegende.
,Aber die Schlachten haben wir gewonnen“ wir dieser Uberzeugung im
2002 produzierten Werk We were soldiers Ausdruck verliehen. Mit dem he-
roischen und erfolgreichen Kampf von Colonel Moore und seinen Mannern

wird ein kleiner erfolgreicher Ausschnitt eines Krieges gezeigt, der den

B1ygl. Sebag-Montefiore 2004, 149 ff. und Androl/Asdert/Tedu 2009, zugegriffen
am 20. Juli 2009, o. S.

#5ygl. Huster 2001, zugegriffen am 20. Juli 2009, 0. S.

#bygl. Androl/Asdert/Tedu 2009, zugegriffen am 20. Juli 2009, o. S.

¥7vgl. Ronai/Pacull 2004, 00:32:38 ff.

#8ygl. Ronai/Pacull 2004, 00:33:03 ff. und Burger 2005, 245
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Wahnsinn und das Grauen, wie es in Stones Platoon (1986) und Coppolas
Apocalypse Now (1979) lebendig wird, nahezu ausblendet und stattdessen
heldenhaft sterbende Patrioten zuriicklasst®®. Der klassische Vietnamfilm
kritischer Pragung wird in sein Gegenteil verkehrt.

Ein weiteres amerikanisches Trauma das Hollywood ebenfalls in durchaus
relativistischer Weise aufarbeitet ist der Schock von Pearl Harbor. Bereits
1980 wurde im abstrusen Szenario der Zeitreise eines Flugzeugtragers
samt Besatzung im Film The Final Countdown der Wunsch deutlich den
verheerenden Uberfall Japans vom 7. Dezember 1941 riickgangig zu ma-
chen. Im Film landet ein moderner Flugzeugtriager durch ein mysteridses
Unwetter im Jahr 1941 einen Tag vor dem Angriff der Japaner auf Pearl
Harbor. Als dies der Besatzung bewusst wird und man durch die Rettung
eines mit seiner Yacht auf See kreuzenden Senators vor zwei japanischen
Flugzeugen ohnehin ins Zeitgeschehen eingegriffen hat, entschlieBt sich
der Kommandant des Flugzeugtragers den japanischen Flottenverband an-
zugreifen und den Lauf der Geschichte zu verandern. Als der Senator durch
eine Verkettung ungliicklicher Umstdande bei einer Helikopterexplosion ums
Leben kommt, zieht erneut das mysteridse Unwetter auf und bringt Flug-
zeugtrdager und Besatzung zuriick in die Gegenwart noch ehe der Angriff
verhindert werden konnte.3*°

2001 dann folgte mit Pearl Harbor eine weitere Bearbeitung des Themas.
Zwar wird die Vernichtung des groRten Teils der amerikanischen Pazifik-
flotte hier nicht beschonigt®*®', doch durch die Visualisierung der amerika-

392

nischen Reaktion in Form des Luftangriffs auf Tokyo?®®* wird, in Verbindung

mit dem Off-Text

#ygl. Wallace 2002, 00:46:54 ff.
30ygl. Taylor 1980, 0. S.

3lygl. Bay 2001, 01:57:28 ff.
32ygl. Bay 2001, 02:30:51 ff.
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(,Der Zweite Weltkrieg begann fiir uns mit Pearl Harborl...]. Amerika hat
gelitten, aber auch an Stdrke gewonnen [...]. Die Zeiten haben uns auf eine

harte Probe gestellt und wir sind daran gewachsen 3%

die letztlich positive Entwicklung Amerikas nach dem Uberfall verdeutlicht
und die Niederlage dieses einen Tages durch den Sieg im gesamten Krieg

relativiert.

5.3 Entmenschlichung

Ein weiteres stilbildendes Element militarischer Propaganda ist die Ent-
menschlichung des Feindes, in deren Rahmen das 3. (Damonisierung3%%), 5.
(Der Gegner ist grausam?®®®) und 6. Prinzip (Der Feind ist hinterhaltig°®) der
Kriegspropaganda zur Anwendung kommen. Sie hat das Ziel den Gegner
durch die Verknipfung mit negativen Komponenten, wie z. B. Sadismus
und Kriegsverbrechen von der Normalform des durch allgemeine Wertvor-
stellungen gepragten Menschen soweit zu entfremden, sodass er zu diesen
als nicht mehr zugehorig gilt. Daraus folgernd ist seine Beseitigung zur Si-
cherung des Allgemeinwohls aufgrund seiner gegen die Menschenwiirde
und die zivile Ordnung gerichteten Aktivitdten legitimiert. Da, wie bereits
von Morelli aufgezeigt, ein feindlich gesinntes Volk oder eine Gruppe auf-
grund ihrer kulturellen und individuellen Komplexitat nur schwer einer
breiten Offentlichkeit als Feindbild vermittelt werden kann, bemiiht man
sich um eine Damonisierung ihrer Filihrungspersonlichkeiten, deren negati-
ve Eigenschaften sich auf das ihnen unterstellte Kollektiv tGbertragen sol-
len.?*” Eine Vorgehensweise die auch im Rahmen der in der filmischen Pro-

paganda praktizierten Entmenschlichung angewandt wird, wie sich anhand

3ygl. Bay 2001, 02:44:10 ff.
3%4ygl. Morelli 2004. 35 ff.
3%ygl. Morelli 2004, 61 ff.
3%ygl. Morelli 2004, 79 ff.
¥7ygl. Morelli 2004, 35 ff.
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des von Antoine Fuqua produzierten Werks Tears of the sun (2003) und
Peter Markles Film Saving Jessica Lynch (2003) belegen lasst. Bei Fuqua ge-
schieht die Dadmonisierung anhand der Rolle eines muslimischen Rebellen-
flhrers. Dieser ergotzt sich an dem Flehen eines um Gnade bittenden ka-
tholischen Geistlichen und dem Wimmern einer jungen Ordensschwester
die er mit sichtlichem Genuss mittels einer Machete ermordet?®. Auch im
weiteren Verlauf des Films zeigt er keinerlei menschliche Gefiihlsregung,
sondern schickt wahrend der Kampfhandlungen bei der Verfolgung einer
christlichen Fluchtlingsgruppe seine Méanner kalten Blickes in den Tod3®%. In
ganz dhnlicher Form geschieht dies auch bei Markle. Hier gibt der Anfiihrer
einer Regierungsmiliz einem wdhrend einer vollig willkirlichen Passkon-
trolle festgesetzten Mann die Mdglichkeit zu gehen. Als dieser jedoch da-
von rennt, reilt der Anfiihrer seine Waffe hoch und totet ihn durch einen
gezielten Schuss in den Riicken.*® Ein Verhalten das neben dem damoni-
schen Charakters des Irakers noch eine weitere Eigenschaft betont, die
feindlichen Schergen im Rahmen der Entmenschlichung immer wieder aus-
zeichnet: Der Aspekt der Hinterlist. In Markles Film ein Merkmal das auch
die anderen irakischen Kampfer aufweisen, die nicht nur die amerikani-
schen Einheit in einen Hinterhalt locken, sondern auch wahrend des Ge-
fechts ,unfair” gegen sie agieren. So wirft sich einer der Kimpfer zu Boden
und schielt einer Soldatin die hinter einem Wagen Deckung gesucht hat in
die Beine und verwundet sie schwer.*®' Eine unentdeckte Attacke wie sie
durchaus auch von US-Truppen durchgefiihrt wird. In Tears of the sun
(2003) beispielsweise existiert eine Szene in der feindliche Einheiten aus
dem Hinterhalt mittels eines Prazisionsgewehrs liquidiert werden*2. Ein
Vorgehen, dass den Amerikanern jedoch, nicht als Hinterlist angerechnet
werden kann, da sie in ihrer heroischen Darstellung nicht mit negativen Ei-

genschaften belastet sind und durch Beseitigung der Entmenschlichten die

38ygl. Fuqua 2003, 00:30:04 ff.
3%%vgl. Fuqua 2003, 01:33:08 ff
4%ygl. Markle 2003, 0. T.
40lygl. Markle 2003, 0. T.
1%2ygl. Fuqua 2003, 00:51:33 ff.
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zivile Ordnung wieder herzustellen versuchen. Ein Anliegen das die Japaner
in Pearl Harbor (2001) nicht fir sich beanspruchen kénnen. Denn obwohl
Japan auf diplomatischer Ebene den Willen zum Frieden bekundet, erfolgt
ohne Vorwarnung der vernichtende Angriff und Amerika wird auf deutliche
Weise getdauscht*®.

Auch in alteren Kriegsfilmen findet die Hinterlist ihre Anwendung. Bei John
Waynes Film The Green Berets (1968) bauen die Vietnamesen perfide To-
desfallen und sorgen dafiir dass ein tapferer Soldat sein Ende an einer mit
Dornen gespickten Wand findet, womit das eigene hinterhiltige Vorgehen
der US-Truppen (Liquidierung zweier Viethamesen mittels Prazisionsge-
wehr) schon wieder als gerechtfertigt erscheint*®*. Wie durch die in diesem
Film gezeigte Todesfalle deutlich wird zeichnet sich der Gegner auch noch
durch eine weitere wesentliche Eigenschaft aus, die ihn vom vernunftbe-
gabten und humanen Menschenbild distanzieren soll: Grausamkeit. Bei The
Green Berets (1968) duRert sich dies neben den Fallen vor allem in dem
verhdltnismdRig dezent inszenierten Folgen eines Massakers in einem viet-
namesischen Dorf, der assoziierten Vergewaltigung und Ermordung eines
kleinen Madchens, wie auch Colonel Kirbys Bericht iiber andere Verbrechen
des Vietcong (Vergewaltigung und Totschlag einer Frau vor den Augen ih-
res Mannes)*®. Ein Aspekt der auch in We were soldiers (2002) zum Aus-
druck kommt, obwohl sich Randall Wallace insgesamt um ein vergleichs-
weise differenziertes Bild des Vietcong bemiiht. Nachdem im Vorspann eine
franzosische Infanterie-Einheit durch viethamesische Truppen bereits ver-
nichtend geschlagen wurde ordnet deren Kommandant an die tberleben-
den verwundeten Soldaten zu téten. Ein Befehl dem seine Manner ohne
sichtbare Gefiihlsregung Folge leisten und damit dem Zuschauer die Kalt-
bliutigkeit des Gegners deutlich vor Augen fiihren.*®® Wahrend dies hier
noch in verhdltnismaRig abgemilderter Form mittels des Blicks in einen

Miindungslauf, ein kurzes Aufflammen und eine Schwarzblende visualisiert

103ygl. Bay 2001, 02:02:03 ff.
10%ygl. Kellog/Wayne 1968, 0. T.
1ygl. Kellog/Wayne 1968, 0. T
1%ygl. Wallace 2002, 00:03:09 ff.
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wird, so zeigt sich Antoine Fuqua in Tears of the sun (2003) wesentlich we-
niger zurlickhaltend. Vom Feind verstimmelte Opfer in einem Kranken-
saal*®”, eine niedergebrannte Missionsstation, Ubersdht mit Leichen und
blutgefarbtem Wasser am Ufer*®® ( [...] dariiber hinaus toten die [...] Milizen
jeden der in eine andere Kirche geht.**%), ein Vergewaltigungsopfer mit er-
mordetem Kind und abgeschnittener Brust*'® (,[...] damit sie nie wieder ihre
Babys stillen kénnen“'") und eine ethnische Sduberungen in einem Dorf*'?
zeigen in drastischen und detailreichen Bildern das ganze Ausmal
menschlicher Brutalitat und Perversion. Der Anblick fehlender GliedmalRen,
wie auch der bereits erwdhnte Einsatz von Macheten lassen beim Zuschauer
Erinnerungen an den Vélkermord in Ruanda 1994 wach werden und ver-
starken somit die Entmenschlichung der im Film fir diese Taten verant-

413

wortlichen muslimischen Rebellen*'>. Auch in Saving Jessica Lynch (2003)
offenbart sich der Feind durch ausgesuchte Brutalitat. Milizen des den USA
verhassten Regimes von Saddam Hussein schleifen hier eine tote Frau hin-
ter einem Jeep durch die StraRen der Stadt und begehen ein sinnloses
Massaker an der Zivilbevélkerung, womit sie aufs Deutlichste gegen gan-
gige Wert- und Moralvorstellungen verstoRen*'.

Die Brandmarkung des Feindes zum grausamen Barbaren enthebt ihn sei-
nes menschlichen Status, was seiner Deklaration zum Feind und das Ziel
seiner Beseitigung legitimiert und die Hemmschwelle zu deren Durchfiih-

rung in den eigenen Reihen herabsetzt.

407vgl. Fuqua 2003, 00:08:30 ff

1%8ygl. Fuqua 2003, 00:35:27 ff.

409ygl. Fuqua 2003, 00:04:39 ff

“Oyvgl. Fuqua 2003, 00:59:00 ff.

“1ygl. Fuqua 2003, 01:01:14 ff

“2ygl. Fuqua 2003, 00:49:48 ff.

4Bygl. Fuqua 2003, 00:08:34 ff. und 00:30:07 ff
“ygl. Markle 2003, 0. T.
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5.4 Instrumentalisierung von Religion und ldealen

Ein ebenfalls kennzeichnendes Stilmittel der filmisch-militdrischen Propa-
ganda ist die hdufige Instrumentalisierung von Religion. Wie von Morelli in
Form des 9. Prinzips der Kriegspropaganda formuliert, dient diese zumeist
dazu die Heiligkeit und damit die Gerechtigkeit einer militdrischen Mission
zu betonen und etwaige moralische Bedenken der Soldaten zu zerstreu-
en.*’”® Eine Szene in der besonders der letzte Aspekt zur Geltung kommt
findet sich in We were soldiers (2002). Jack Goeghegan, einer von Colonel
Moores Mannern, ist gerade Vater geworden und sitzt in einer kleinen Ka-
pelle um zu beten. Er fiihlt einen Widerstreit in sich und weiR nicht wie er
das Vater- und Soldatsein miteinander vereinbaren soll. Wie eine Art ret-
tender Engel gesellt sich Moore zu ihm. Goeghegan erzdhlt ihm von seinem
Problem, worauf Moore sich liberzeugt zeigt, dass ihn das gute Wirken als
Soldat gleichzeitig zu einem besseren Wirken als Vater befdhigt. Goeghe-
gan aber glaubt, dass Gott einen Plan mit ihm hat und hofft instdndig, dass
dieser darin besteht Waisen zu beschiitzen und keine zu machen. Moore
betet anschlieRend gemeinsam mit ihm um Schutz und Segen und stilisiert
sich dabei selbst als Werkzeug Gottes, das in der Schlacht seine Manner
beschitzt und das das Wohlwollen des Allmachtigen fiir sich gepachtet
hat.*'® Sein Gebetszusatz den Vietcong betreffend ,Hére ihre heidnischen

Gebete nicht an und hilf uns diese Mistkerle zum Teufel zu jagen“'”

zeigt
dies und verdeutlicht das amerikanische Verstandnis eines wehrhaften
Christentums, mit dem er den erleichtert wirkenden Goeghegan offensicht-
lich beruhigen kann*'8. Die Religion wird hier zur Stilisierung des Vietnam-
krieges als Ausdruck des ewigen Kampfes zwischen Gut und Bdse miss-
braucht, wobei der Vietcong die Rolle des Teuflischen einzunehmen hat.
Ein Thema das auch in Tears of the sun behandelt wird, wo die US-Armee

als Quasi-Schutzmacht des afrikanischen Christentums fungiert. Wahrend

ygl. Morelli 2004, 113

“6ygl. Wallace 2002, 00:20:51 ff.
“Wallace 2002, 00:23:34 ff.
8ygl. Wallace 2002, 00:23:40 ff.
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die christliche Religion hier durch die verfolgte Volksgruppe der Ibo als
friedliebend und demokratisch (der ermordete Prasident war Ibo) stilisiert
wird, so gilt hier der Islam, reprasentiert durch die Volksgruppe der Fulani,
als brutal riicksichtslos und undemokratisch.*'® Das Eingreifen der Ameri-
kaner gilt somit nicht nur dem Schutz der Ibo, sondern im Ubertragenen
Sinne auch dem Erhalt des Christentums auf afrikanischen Boden. Dadurch
wird dem Zuschauer der gerechte und im christlich religiosem Sinne heilige
Charakter der amerikanischen Mission vor Augen fiihrt, der in den Worten
einer der Flichtlingsfrauen, die den Soldaten fiir ihre Rettung dankt, seine
Bestatigung findet: ,Gott wird sie nicht vergessen“®.

Eine Erkenntnis die der Zuschauer auch in Pear/ Harbor (2001) durch den
unterschwellig wiederholten Verweis auf die Religion erhalten soll. Wenn
nach dem Angriff Prasident Roosevelt von seinen zdgernden Generdlen
Vergeltung fordert und er sein Rollstuhlschicksal, dem er sich hier wahrend
einer Kabinettssitzung miihsam entgegenstellt, als ein gottliches Zeichen
sieht, dass sie an die Fahigkeiten Amerikas erinnern soll, so wird deutlich,
dass es sich bei dem Angriff auf Tokio um nichts weiter als die Erfiillung
einer gerechten gottlichen Weisung handelt.**!

Eng verknipft mit der Instrumentalisierung der Religion ist auch die Instru-
mentalisierung von zivilisatorischen Idealen, wie Freiheit, Menschenrechte
und das Recht auf Leben, was Morelli als das 4. Prinzip der Kriegspropa-
ganda benennt. Gelten diese fiir die 6ffentliche Ordnung elementaren Wer-
te als bedroht, so sind die Menschen eher bereit ein militarisches Vorgehen
mitzutragen, da es dem Erhalt der Zivilisation und ihrer eigenen Sicherheit
dient. Im Rahmen der filmisch-militarischen Propaganda ist dies meist eine
der Hauptmotivationen fiir den Helden die seinem Kampf zugrunde liegen.
Wenn z. B. in We were soldiers (2002) Colonel Moores Tochter ihren Vater
fragt was ein Krieg ist, so erklart er ihr dass wenn irgendwo auf der Welt

Menschen versuchen anderen Menschen das Leben zu nehmen man dies

19gl. Fuqua, 00:01:22 ff.
“20Fyqua 2003, 01:43:24 ff,
“?lygl. Bay 2001, 02:03:54 ff.
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als Krieg bezeichnen wiirde und dass dies zu verhindern die Aufgabe ihres
Vaters ware.*?? Der Krieg zum Erhalt des Ideals Recht auf Leben fur jeder-
mann ist hier die zentrale Triebfeder des soldatischen Wirkens.

In Tears of the sun (2003) entwickelt sich nach der Entdeckung eines Soh-
nes*?® des ermordeten Prasidenten unter den Flichtlingen der humanitare
Rettungseinsatz auch zu einem Einsatz zum Erhalt der Demokratie, was
besonders durch die jubelnde, nach Freiheit schreiende Menschenmenge***
am Ende Ausdruck findet. Zwar mussten zur Erfiillung dieser Mission Men-
schen sterben, doch Waters und seine Uberlebenden Manner erhalten dafir
von einer Afrikanerin ihre Absolution*®.

Auch bei Saving Jessica Lynch (2003) ist die Bewahrung bzw. Wiederher-
stellung eines ldeals die wesentliche Motivation fiir das Handeln der Solda-
ten. Die Freiheit und damit die Befreiung der Iraker vom Regime Saddam
Husseins (,We are liberating this people“°), was auch im vom Militar selbst
produzierten Werk /lraqui Freedom (2003) zur Geltung kommt. Hier erzahlt
ein Soldat wie ihm die Trdanen in den Augen standen als er die Freude der
Menschen uber ihre Befreiung sah, was ihm und dem Zuschauer bestatigt
dass der Krieg nur aus besten Motiven und zur Wahrung von Frieden, Frei-

heit und Sicherheit gefiihrt wurde.*?’

5.5 Verharmlosung und Verherrlichung von Gewalt

Die Darstellung von Gewalt stellt flir die vom Militdr geférderten Produktio-
nhen meistens eine inhaltliche Notwendigkeit da, weil nur auf diese Weise
das militarische Wirken der Armee und ihre Fihigkeiten im Kampf prasen-

tiert werden koénnen. lhre Visualisierung erfolgt dabei jedoch auf hoéchst

122ygl. Wallace 2002, 00:23:54 ff.
423ygl. Fuqua 2003, 01:14:21 ff.
42%ygl. Fuqua 2003, 01:47:57 ff
425vgl. Fuqua 2003, 01:43:12 ff.
426vgl. Markle 2003, 0. T.

4?7ygl. Obermeyer 2003, 00:03:35 ff.
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unterschiedliche Weise. Da es der Zweck ist durch die im Film vermittelten
Inhalte junge Menschen von Professionalitdt und Heroismus des bewaffne-
ten Kampfes der US-Armee zu iiberzeugen und sie dadurch zum Dienst in
den Streitkraften zu bewegen, verlegen sich viele Produktionen darauf Ge-
walt als solche zu verharmlosen und den Krieg gleichzeitig zu verherrli-
chen. Ein Prinzip der Propaganda welches bereits von den Nationalsozialis-
ten konsequent auf die Produktionen des Dritten Reiches angewandt wur-
de. So formulierte Joseph Goebbels, der Minister des Reichsministeriums
fir Volks-Aufklarung und Propaganda in einer Anordnung vom 10. Juni
1940:

Jl...] dass wohl die Harte, die GréBe und das Opfervolle des Krieges gezeigt
werden soll, dass aber eine lbertrieben realistische Darstellung, die statt-
dessen nur das Grauen vor dem Krieg fordern kénne, auf jeden Fall zu un-

terbleiben habe‘“?®

Eine Anordnung die auch in den Vereinigten Staaten auf fruchtbaren Boden
fiel und deren Auswirkungen bis in das Kriegskino der Gegenwart zu spii-
ren sind. Wo im echten Krieg Kugeln, Bomben und Granaten Menschen in
Stiicke reilRen, so werden im Film diese Folgen allenfalls angedeutet oder
schlichtweg nicht gezeigt. UbergroRe Explosionen und Feuerbdlle vor de-
nen Stuntmen dramatisch zur Seite springen, wie sie in groRem Umfang in
Pearl Harbor (2001)**° oder The Green Berets (1968)**° zum Einsatz kom-
men, kaschieren die konkreten Auswirkungen der Waffen auf den mensch-
lichen Korper und lberdecken diese geschickt durch die Faszination von
Feuer und Rauch, die den Gedanken an die durch den Angriff Betroffenen
bewusst in den Hintergrund drdangen. Verbranntes Fleisch und abgerissene
GliedmaRen wiirden der Wahrheit zu Nahe kommen und der vom US-Mili-

tar, seit der zensierten Berichterstattung wahrend des zweiten Golfkrieges

128paul 2004, 240
42%gl. Bay 2001,01:29:35 ff.
BOgl. Kellog/Wane 1968, 0. T.
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(1991), immer wieder vorgegaukelten Vision des ,Sauberen Krieges® zuwi-
derlaufen. Was in Waynes Film aber wohl auch zum Teil den damaligen
technischen Moglichkeiten geschuldet war, ist in Pearl Harbor (2001) ver-
mutlich Kalkil. Da sich die Produzenten spdtestens nach Steven Spielbergs
Werk Saving Private Ryan (1998) der den Krieg bereits in hyperrealistischen
Bildern auf die Leinwand brachte, beziiglich der Gewaltdarstellungen nicht
mehr hinter technischen Unmachbarkeiten verstecken konnten, so lasst
sich die Begriindung der fiir das Genre eher untypisch reduzierten Blutig-
keit im Ziel einer geringeren Altersfreigabe (FSK 12) vermuten*®'. Da die
Produzenten wahrscheinlich sowohl aus kommerziellen als auch rekrutie-
rungstechnischen Erwagungen den Film einer méglichst breiten Offentlich-
keit zuganglich machen wollten, beschriankte man sich in den Gewaltdar-
stellungen auf das Notigste und versuchte stattdessen das Ganze durch
den spektakuldren Einsatz von Pyrotechnik zu kompensieren. So ist wohl
auch zu erklaren, warum die in Pear!/ Harbor (2001) enthaltene Kranken-

432

hausszene®?, die als eine Art Reminiszenz an Spielbergs Taubheitsse-

quenz**

in Saving Private Ryan (1998) gedeutet werden kann und eigent-
lich den Zweck verfolgt die schrecklichen Auswirkungen der Bombardie-
rung zu zeigen, durch eine Art Zerrfilter ihrer Details beraubt wurde und
damit ihr Ansinnen in weiten Teilen verfehlt. Auch zwei weitere Spielberg-
zitate beweisen, dass es nicht der Anspruch der Produzenten war die grau-
same Realitdt des Krieges abzubilden. In einer winzigen Sequenz liegt dort
ein getroffener Soldat und ruft nach seiner Mutter, doch wahrend bei Spiel-
berg der Bauch aufgeplatzt ist und die hervor quellenden Inneren dem Zu-

schauer eine Ahnung vom tatsachlichen Grauen des Krieges geben***

, SO ist
bei Pearl Harbor das Hemd des jungen Mannes nicht einmal rot gefarbt***.
In ganz dhnlicher Weise geschieht dies in einer Unterwasserszene. Wahrend

bei Spielberg die Kugeln durch das Wasser fliegen und rote Wolken aus den

“3lygl. Burger 2005, 215
432ygl. Bay 2001, 01:40:21 ff.
433Vgl. Spielberg 1998, o. T.
$tygl. Spielberg 1998, o. T.
“3vgl. Bay 2001, 01:31:33 ff.
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von ihnen getroffenen Soldatenkdrpern schlagen lassen, so geschieht dies
bei Bays Film vollig steril ohne einen einzigen Blutstropfen*®. Ein Merkmal
das sich auch auf die Gewaltanwendung der Amerikaner selbst bezieht.
Wenn am Ende die Bomber japanische Industrieanlagen eindschern und
Menschen klein wie Ameisen in einem riesigen Feuersturm verschwinden so
gelten diese fortan als nicht mehr existent und sauber eliminiert**’. Dieser
Aspekt von Prazision und Sauberkeit erschlieft sich auch im sterilen Toten
von Lt. Waters und seinen Mannern in Tears of the sun (2003). In der Se-
quenz in der Waters und seine Einheit in einem Dorf eine ethnische Sdaube-
rung beenden, erfolgt die Liquidierung der Rebellen zielgerichtet und steril
wie in einem Computerspiel*®®. Selbst der Einsatz von Messern erfolgt hier

439 und

unblutig oder verschwindet im disteren Halbschatten einer Hiitte
bildet somit einen deutlichen Kontrast zum wilden Schlachten der Rebellen,
was anhand von Leichenbergen und blutiiberstromten Vergewaltigungsop-
fern unmittelbar vor Augen gefiihrt wird*°. Die Botschaft lautet: Wir sind
Profis und téten prazise. Bei uns muss keiner leiden. Das Ausldschen eines
Lebens erfolgt hier ohne Geschrei und voller Leichtigkeit und vermittelt
dem Zuschauer das Bild eines humanen gerechten Tétens. Ein Bild das auch
in The Green Berets (1968) zum Ausdruck kommt, wo ein FeuerstoR aus
der Bordkanone eines Kampfflugzeuges ein gutes Dutzend vietnamesische
Kampfer umbringt, ohne dass jemand noch verwundet und schreiend am
Boden liegen bleibt**'. Ein Szenario das dem Zuschauer schnell die Grau-
samkeit des Krieges bewusst machen wiirde und daher in den meisten vom
Militar geforderten Produktionen keine Anwendung findet. Dies gilt auch
insbesondere im Bezug auf die Gewaltanwendung gegen die eigenen Sol-
daten. Von einigen Ausnahmen (Black Hawk Down (2001), We were soldiers

(2001)) abgesehen, die im Zuge des von Spielberg begriindeten neuen Rea-

43%ygl. Bay 2001, 01:38:52 ff.

7ygl. Bay 2001, 02:31:17 ff.

38ygl. Fuqua 2003, 00:51:01 ff

*3vgl. Fuqua 2003, 00:53:55 ff. und 00:58:37 ff.
ygl. Fuqua 2003, 00:52:38 ff. und 00:58:12 ff
Y“lygl. Kellog/Wayne 1968, 0. T.
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lismus im Kriegsfilm unter der Vorgaukelung kriegskritischer Tendenzen
und dem Missbrauch der fiir solche Produktionen obligaten extremen Ge-
waltdarstellung, trotzdem unterschwellig den Krieg verherrlichen, wird der
Tod von US-Soldaten im Gefecht entweder gar nicht oder wenn dann nur in
Verbindung mit einer heroischen Darstellung (siehe 5.1) gezeigt.

Saving Jessica Lynch (2003) bietet dafiir ein passendes Beispiel. Obwohl,
wie der Abspann zeigt 11 Soldaten bei dem Hinterhalt in Nasiriyya ums Le-
ben kamen, wird, wie bereits unter 4.3 beschrieben, deren Sterben nicht
ausdriicklich visualisiert. Der Beschuss eines Truppentransporters mit einer
Panzerfaust und Schiisse in die Fahrerkabine des bereits verungliickten
Wagens sind der einzige Hinweis darauf, dass in direkter Folge von Feind-
einwirkung US-Soldaten zu Tode kommen.**? Stattdessen werden reihen-

43 und damit ein weiteres stilisti-

weise irakische Miliziondre erschossen
sches Element aufgedeckt, welches fiir die militarische Propaganda uner-
lasslich ist: Die Verherrlichung von Gewalt. Einhergehend mit den genann-
ten Aspekten der Verharmlosung wird die Notwendigkeit und die Anwen-
dung von Gewalt auf vielfache Weise verherrlicht um die Freude am Toéten
und den daraus zu ziehenden Nutzen zu vermitteln. In Top Gun (1986)
wird dies besonders deutlich: Bestreitet Superpilot Maverick hier zunachst
nur packende Trainingskampfe*** um als Jahrgangsbester seine Ausbildung
an der Top Gun Akademie abzuschlieRen, so wird es schon bei seinem ers-
ten reguldren Einsatz ernst. Er muss mehrere russische MiGs bekdampfen,
was in Verbindung der vorangegangenen Ausbildung zum nahezu sportli-
chen Ereignis wird**®*. Wie bereits schon die Trainingskimpfe so begleitet
auch hier rhytmischer 80er-Synthie-Pop das Geschehen und tauscht dar-
tiber hinweg, dass es sich hier um einen Kampf auf Leben und Tod handelt.
Fir jede abgeschossene MiG, deren Piloten sich seltsamerweise nicht wie

ihr amerikanischer Kollege via Schleudersitz retten und in einem anonymen

#2ygl. Markle 2003, 0. T.
*3ygl. Markle 2003. 0. T.
*4ygl. Scott (a) 1986, 00:28:36 ff
*5ygl. Scott (a) 1986, 01:23:37 ff.
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Feuerball zugrunde gehen, erntet Maverick groRen Applaus.**® Nach an-
schlieRend erfolgter Landung wird er von seinen Kameraden bestiirmt und
gefeiert wie ein FuBRballheld**’. Der Film lasst Erinnerungen an den deut-
schen Fliegerfilm Stukas (1941) wach werden, in denen in dhnlicher Weise
die Bombardierung franzésischer Stellungen kommentiert und der Luft-
krieg als eine Art sportlichen Wettkampf verharmlost und verherrlicht wur-
de**®, Eine Freude am Toten die auch in aktuellen amerikanischen Flieger-
filmen zum Ausdruck kommt. Dabei ist insbesondere auf die AuRerungen
der am Angriff auf Tokio beteiligten Bordschiitzen uns Piloten in Pear/ Har-
bor (2001) verwiesen die durch Kommentare wie ,Na, wartet ihr Sdcke”
oder ,Auf geht’s, Midnner! Jetzt kriegen die da unten eins auf die Miitze"ih-
rer Vorfreude aufs Toten Ausdruck verleihen und mit ,Das hat gesessen”
ihren SpaR an daran deutlich kundtun*®. Auch die Marines in Windtalkers
(2002) (,Yeah! Ich will Japsen kalt machen!“*°) wissen die Sprengung eines
feindlichen MG-Nestes treffend zu kommentieren: ,Scheie! Das war doch
wie ein echter Touchdown!” *'. Durch die geschickte Verknipfung von Ge-
walt und Sport wird der Krieg dem Zuschauer als etwas lustvolles und pa-
ckendes vermittelt, was eine kritische Betrachtungsweise unterwandert und
den Krieg somit verherrlicht. Da nahezu alle Produktionen in ihrer inhaltli-
chen Konstruktion Diplomatie als Mittel der Konfliktlosung ausschliefen ist
Gewalt stets eine unumgangliche Notwendigkeit und findet somit auch auf

konzeptionell-dramaturgischer Ebene stets ihre Verherrlichung.

*Bygl. Scott (a) 1986, 01:35:07 ff

M7ygl. Scott (a) 1986, 01:36:22 ff.

8ygl. Ritter 1941, 0. T.

49Bay 2001, 02:30:38 ff. und 02:31:06 ff. und 02:31:44 ff.
#50Wo00 2002, 00:26:54 ff.

1Wo0 2002, 00:42:18 ff.
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5.6 Symbolik

Ebenfalls stilbildend fiir die filmisch-militarische Propaganda ist der ge-
zielte Einsatz nationaler Symbolik. Da die US-Armee der amerikanischen
Nation und dem Volk dient werden zum Zweck dieser Versinnbildlichung
immer wieder nationale Symbole in die Filmbilder mit eingeschlossen, wo-
bei die Flagge das wohl am hdufigsten verwendete Element darstellt. In We
were soldiers (2002) zum Beispiel wird in einer Sequenz in der mehrere
Soldatenfrauen vom Tod ihrer Manner erfahren die obligatorisch neben der
Tur hangende US-Flagge fokussiert**2. Auf diese Weise erhilt die Szene Pa-
thos und verdeutlicht, dass die Frauen und ihre Familien ein Opfer fiir die
Nation erbracht haben, indem sie ihre Mdnner in den Krieg ziehen und
sterben lieRen.

Ebenfalls im Rahmen dieser Opferstilisierung ist auch die Verwendung der
Flagge in Pearl Harbor (2001) zu sehen. In einer Unterwasserszene schwebt
eine zerfetzte US-Flagge vor den strampelnden Beinen von um ihr Leben
flrchtenden Soldaten und driickt damit in einem Bild aus was der ganze
Film eigentlich sagen mdchte: Das war nicht nur ein Angriff auf unsere Sol-
daten. Das war ein Angriff auf die ganze Nation.**® Ein Aspekt der auch der
dem Angriff nachfolgenden Trauerszene anhaftet und in der hunderte mit
Flaggen bedeckte Siarge in einem Hangar stehen. Die Botschaft: Die Nation
tragt ihre Kinder zu Grabe, was mit dem schon fast zum Klischee verkom-
menen militdrischen Trompetenabschied die passend theatralische Unter-
malung findet.*** In einer der letzten Szenen des Films wandelt sich der
Charakter der Flagge dann hin zum Heilsbringer, wenn verbiindete Chine-
sen die US-Flagge schwenken um Rafe und Danny zur Hilfe zu eilen**®.

Die nationale lkonographie ist vielseitig anwendbar, verfolgt aber immer
den Zweck die Leinwandhandlung in den groReren Kontext der Nation zu

setzen und damit den Zuschauer als Betroffenen einzubeziehen.

52ygl. Wallace 2002, 01:11:31 ff.
*53ygl. Bay 2001, 01:38:15 ff.
Stygl. Bay 2001, 02:07:04 ff.
*55vgl. Bay 2001, 02:41:53 ff.
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5.7 Eindimensionaler Blickwinkel

Da es im Rahmen der Propaganda von grolRer Bedeutung ist das eigene
Handeln in einem positiven bzw. nltzlichen Kontext zu visualisieren, ist
eine bewusst eindimensionale Sichtweise auf den in der Propaganda be-
handelten Gegenstand nahezu unerlasslich. Bezogen auf die in Zusammen-
arbeit von Pentagon und Hollywood entstandenen Produktionen schlieRt
das eine ndhere Betrachtung des jeweiligen Feindbildes, wie auch mogli-
cher negativer Effekte des eigenen Handelns nahezu aus. Zweck ist es eine
mogliche Identifizierung mit dem Feind und ein kritisches Hinterfragen des
eigenen Handelns zu verhindern, was die Bekdmpfung des Gegners auf-
grund des plotzlichen personlichen Bezugs oder durch das Realisieren ne-
gativer Auswirkungen der eigenen Mission erschweren wiirde. Was bereits
mittels der Entmenschlichung des Gegners zu verhindern gesucht wird,
findet seine Vermeidung auch auf dramaturgisch-erzahlerischer Ebene, die
es bewusst unterldsst den Feind als denkendes Individuum mit Geflihlen
und plausiblen Motiven darzustellen. lhr Blickpunkt liegt daher ganz auf
den Beziehungen der militdrischen Heldengestalten. Wahrend in Black
Hawk Down (2001) die Soldaten mit groRer charakterlicher Tiefe eingefiihrt
werden, ihr Idealismus, ihre Bereitschaft zum Kampf deutlich zum Aus-
druck kommen, so erfahrt man tber die feindliche Seite wenig. Unter Aus-
lassen des historisch-politischen Kontextes Somalias erfahren wir nur, dass
es sich bei Mohammed Farah Aidid um einen kriminellen Warlord handelt,
dessen Manner wahllos Zivilisten erschieRen um Lebensmittel der Vereinten
Nationen zu beschlagnahmen*®. Seine Anhinger treten ausschlieRlich als
feindliches bewaffnetes Kollektiv auf, das alles daran setzt die amerikani-
schen Eindringlinge zu toten*’. Der Auftritt der Masse ist dabei der Garant
fur die Entpersonalisierung des feindlichen Individuums und ldasst dessen
Tod im Rahmen der dargestellten Kampfhandlungen spurlos am Zuschauer

vorlber gehen. Eine Taktik die auch in Tears of the sun (2003) ihre Anwen-

#3%ygl. Scott (b) 2001, 00:03:48 ff.
*37vgl. Scott (b) 2001, 00:52:30 ff.
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dung findet, wo Horden von Rebellen als anonyme Personifizierung des Bo-
sen im Kugelhagel ihr Leben lassen**®. Ganz im Gegensatz dazu steht der
Tod der Amerikaner. Aufgrund der zuvor aufgebauten Ndhe leidet der Zu-
schauer mit ihnen und den trauernden Kameraden und empfindet den
Sterbenden als Opfer, selbst wenn er zur Seite der Angreifer gehort. Diese
Opferstilisierung erfillt den Zweck die Vereinigten Staaten niemals in die
Rolle des Aggressors zu riicken und damit samtliche nachtraglich von ih-
nen ausgehende Gewalt als Akt der Selbstverteidigung zu legitimieren®.
Anders als beim gegenwartigen Irakkrieg, muss zundchst eine Attacke von
auBen erfolgen auf die die USA dann militarisch reagieren kdnnen. In Pear/
Harbor (2001) geschieht dies durch den japanischen Uberfall, wonach sich
die Vereinigten Staaten dazu berechtigt sehen selbst einen umfassenden
Luftangriff auf Tokio zu fliegen. Und auch im vom Militar produzierten Af-
ghanistan-Trailer Enduring Freedom - The opening chapter (2002) wird
mittels Montage der Angriff vom 11. September 2001 als Legitimation fur
das nachfolgende Engagement in Afghanistan verwendet (siehe 4.3) .

Da militarischen Operationen auch immer negative Auswirkungen auf die
Zivilbevolkerung zur Folge haben (welche insbesondere wahrend der mas-
siven Luftangriffe wahrend des Afghanistan- und Irakkrieges zu Tage tra-
ten), gilt es diese Aspekte im Rahmen der filmischen Propaganda zu igno-
rieren oder zu verschleiern. Um mogliche Zweifel am Sinn des eigenen Vor-
gehens zu zerstreuen wird der Fokus ausschlieRlich auf das vom Feind ver-
ursachte Grauen verlegt, von dem es die Zivilbevolkerung zu befreien gilt.
Wenn irakische Miliziondre ihre eigenen Landsleute an die Wand stellen
fragt niemand mehr nach verstimmelten irakischen Kindern und von Bom-
ben eingeebnete Wohnsiedlungen. Dieses Grauen wird lediglich im Ge-
sprach zwischen einem sich nach Freiheit sehnenden Iraker und seiner Frau
angedeutet, die sich Uber den von Amerikanern verursachten Tod einer

ganzen Familie und die Zerstérung von Autos und Gebduden beklagt.*®®

*58ygl. Fuqua 2003, 01:27:58 ff.
*5%vgl. Ronai/Pacull 2004, 00:14:42 ff.
*®%ygl. Markle 2003, 0. T.
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Auch in The Green Berets (1968) und We were soldiers (2002) spielen die
Folgen des amerikanischen Vorgehens auf die Zivilbevolkerung im Feind-
gebiet keine Rolle. Stattdessen wird das Leiden der eigenen Bevdlkerung
fokussiert, die somit als die wahren Opfer des Krieges stilisiert werden. So-
wohl in We were soldiers (2002) als auch in Saving Private Lynch (2003)
kommt das Leiden der sogenannten Heimatfront ausdriicklich zur Geltung.
Wenn Colonel Moores Gattin bangen Soldatenfrauen schlechte Botschaften
uberbringt*®' oder Lynchs Eltern sich aus Gram um ihre verschollene Toch-

42 5o erhebt sie dies in den Status eines

ter weinend im Arm wiegen
Kriegsopfers der durch das Wirken eines Feindes in der Ferne eines gelieb-
ten Menschen beraubt wurde. Der Blick auf die wahren Opfer des Krieges

geht dadurch verloren.

5.8 Holzhammertaktik

Obwohl Propaganda immer am besten funktioniert wenn sie als solche
nicht zu erkennen ist, war man insbesondere in der Propaganda des Dritten
Reiches (z. B. Kolberg (1945) und Stukas (1941)) darum bemiiht am Ende
eines jeden Films dem Zuschauer dessen Botschaft noch einmal unver-
falscht und unmissverstandlich vor Augen zu fiihren. Ein Methodik mit der
wohl sichergestellt werden sollte, dass der wesentliche Kern des Films auch
bis zum intellektuell vielleicht weniger bedarften Zuschauer vordringen
konnte, indem man ihm dies wie mit einem Holzhammer nochmal ins Ge-
sicht schlug. Eine Methode die trotz ihres offensichtlichen Ansinnens und
den damit verbundenen entlarvenden Qualitaten auch heute noch ihre An-
wendung findet, wie zahlreiche Beispiele im US-Kino der jlingeren Vergan-
genheit belegen. In seiner Offensichtlichkeit Stukas (1941) in nichts nach-

stehend, in dem das Gesicht des jungen Soldaten mit den Uberblendungen

lygl. Wallace 2002, 01:11:15 ff.
*%2ygl. Markle 2003, 0. T.
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der schénen Zeit an der Front klar zeigt wohin die Reise geht*®3, so macht
auch Pearl Harbor (2001) am Ende deutlich, dass der erfolgreiche Uberfall
der Japaner keinesfalls als Niederlage zu verstehen sei. In gewollt edlen Bil-
dern und untermalt von pathetischer Musik erhalten die Hauptcharaktere
des Films hier militarische Auszeichnungen, wobei sie, geschlechtsunab-
hdngig, schneidig salutieren. Eine Off-Stimme spricht davon dass Amerika
zwar durch die Attacke hart getroffen wurde, Dank des gegliickten Angriffs
auf Tokio aber siegesgewiss war und Japan schlieBlich zuriickdrdngen
konnte. Zwar habe die Nation durch den Zweiten Weltkrieg leiden miissen,
doch letztlich sei Amerika nur daran gewachsen und habe dadurch zu neu-
er Stirke gefunden.*®* Somit wird die Niederlage dieses einen Tages im
Blick des Zuschauers durch den letztlichen Sieg liber Japan relativiert.

Auch in We were soldiers (2002) war es offenbar notwendig tiber den vor-
dergriindig kriegskritischen Anstrich die Betonung amerikanischen Helden-
tums nicht Vergessenheit geraten zu lassen. So wird zu den Bildern trau-
ernder Soldatenfrauen in Amerika und Vietnam und eines verwundeten Sol-
daten der im Rollstuhl von einem Kameraden durch ein Krankenhaus ge-
schoben wird, davon berichtet, dass die Soldaten die von ihrem Land in den
Krieg geschickt wurden, mangels eines Siegs aber nicht gefeiert wurden,
letztlich nicht fur ihre Nation, dafiir aber flireinander kdmpften. Der Blick
Colonel Moores auf ihr Denkmal in Washington ist Ausdruck des Geden-
kens an die Helden eines Krieges, die nach Auffassung der damaligen Ge-
sellschaft ein Heldengedenken nicht verdient hatten und unterstreicht den
Anspruch des Films als ihre nachtragliche Wiirdigung.*®®

Ein weiteres Beispiel in dem die Kernaussage des Films dem Zuschauer
nochmal deutlich vor Augen gefiihrt wird bildet das Werk Tears of the sun
(2003). Wenn nach gegliickter Mission der Hubschrauber von Lt. Waters
und seinen Mdnnern in den Himmel steigt und die Geretteten sich um ihren

Stammeskonig versammeln, der stellvertretend fiir die anderen nach Frei-

1%3y/gl. Ritter 1941, 0. T.
%tygl. Bay 2001, 02:43:20 ff.
1%5ygl. Wallace 2002, 01:52:16 ff.
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heit schreit, so wird dem Zuschauer bewusst, dass die Amerikaner wieder
einmal die Demokratie gerettet haben. Eine Botschaft die durch ein Zitat
von Edmund Burke im Abspann die Notwendigkeit amerikanischer Inter-

ventionen generell noch einmal unterstreicht:

,The only thing necessary for the triumph of evil is for good men to do

nothing. “°°

4%5vgl. Fuqua 2003, 01:47:35 ff.
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6. Fazit und Folgen fiir Kino und Gesellschaft

Wie im Rahmen der vorangegangenen Kapitel deutlich wurde besteht in den
USA eine enge Kooperation zwischen Militdirs und Filmschaffenden, deren
Auswirkungen das amerikanische Kino des letzten und gegenwadrtigen
Jahrhunderts, unbemerkt von der breiten Offentlichkeit, entscheidend ge-
prdagt hat. Das Militdar missbraucht als Urheber der Propaganda gezielt das
Kino zum Zweck der Eigenwerbung, indem es Soldaten und Equipment an
Filmproduktionen verleiht, die das Militdr in ein positives Licht riicken sol-
len. Es verbindet damit die Hoffnung auf neue Rekruten und nutzt dabei
die Gelegenheit Kongress und Bevdlkerung seine Fahigkeiten zu prasentie-
ren, um sich deren (finanzielle) Unterstiitzung, auch im Kontext zu konkre-
ten auBenpolitisch-militarischen Unternehmungen zu sichern. Um den po-
sitiven Charakter der eigenen Darstellung sicherzustellen haben sich Pro-
duzenten und Filmschaffende ihre kiinstlerische Freiheit einschrankenden
Kriterien zu unterwerfen, was mit massiven Eingriffen und ZensurmalRnah-
men beziglich der filmischen Inhalte verbunden ist. Diese stellen oftmals
eine Verletzung der Verfassung da, weil sie die Redefreiheit in erheblichem
MaR begrenzen und auch gegen geltendes Recht, wie das Verbot zur Nut-
zung von Steuermitteln zur Beeinflussung der US-Bevolkerung, verstoRen.
Generell stehen weder die Forderpraxis, in deren Rahmen Einschrankungen
der Redefreiheit und die Diskriminierung unliebsamer Filmemacher an der
Tagesordnung sind, noch der organisatorische Aufbau der militarischen
Entscheidungsgremien im Einklang mit der Verfassung und der Einhaltung
demokratischer Standards. Trotzdem stellt sich Hollywood gerne in den
Dienst des Pentagon, da aufgrund der glinstigen Konditionen Einsparungen
in Millionenhéhe mdglich werden.

Hinsichtlich der stilistischen Mechanismen der Propaganda bedienen sich
Militar und Hollywood im wesentlichen der Prinzipien der klassischen
Kriegspropaganda. Mit ihrer Hilfe wird das eigene Handeln in einen positi-

ven Kontext gesetzt und mittels der Schaffung ideologisch aufgeladener
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Heldenideale als gerechtfertiger Kampf legitimiert. Im Kontrast dazu wird
der Feind als damonisch und bdse entmenschlicht.

Wie durch die Ergebnisse ersichtlich, ist Dank der massiven militdrischen
Eingriffe im Rahmen der Filmférderung die nationale Ikonographie der US-
Flagge im Kino allgegenwartig geworden und das Bild vom guten US-Sol-
daten der heldenhaft die Freiheit und Demokratie verteidigt, hat Eingang in
die Kopfe von Generationen gefunden. Kino und Spielfilm als Informations-
quelle beziglich militdrischer und historischer Themen bilden heute ein
Machtinstrument mit dessen Missbrauch das Weltbild und Geschichtsver-
stindnis einer breiten Offentlichkeit umfassend manipuliert werden kann.
Daher ist es umso erschreckender dass sich Hollywood in vélliger Ignoranz
seiner eigenen kulturellen Bedeutung und Massenwirkung aus purem Ge-
winnstreben der Diktatur des Pentagons nicht nur unterwirft sondern re-
gelrecht anbiedert. Die Folgen die mit dieser Ergebung gegeniiber dem Mi-
litar durch die im Rahmen dieser Verbindung notwendigen Selbstzensur
einhergehen, sind verheerend: Der Krieg wird geschont, Rache propagiert,
der in der US-Gesellschaft ohnehin allgegenwartige Militarismus und damit
verbunden die Attraktivitdt von Gewalt als Mittel zur Konfliktlosung werden
gefordert. Alles Kritische und damit oft die Realitdt wird ausgeblendet.
Kriegsopfer leiden nur noch unter dem Feind; zivile Opfer im Rahmen von
US-Operationen sind nicht mehr existent. Filmproduktionen die die kriti-
sche Seite von Krieg- und Militarverherrlichung zeigen wollen haben es da-
bei immer schwerer, da sie aufgrund des enormen finanziellen und materi-
ellen Aufwands kaum noch mit den militdrischen Hochglanzproduktionen,
die oft schneller und aufwandiger produziert werden, mithalten kénnen.
Die Zukunft des realistischen Kriegsfilms sieht daher diister aus.

Auch fir den Anspruch neuer Produktionen ist diese Entwicklung kein gu-
tes Zeichen. Anstatt tiefgrindiger und lebensechter Charaktere mit Zwei-
feln und Schwiachen bleiben plattpatriotische Heldenideale, allesamt aus-
tauschbar und durchdrungen von der amerikanischen ldeologie von Frei-

heit, Gerechtigkeit und Demokratie. Die Realitdt und ein Blick auf die wah-
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ren Geschichten jenseits ideologischer Verblendung wird damit weitge-
hend ausgeschlossen.

Ebenfalls nicht zu unterschatzen sind dabei auch die Folgen fiir die US-Ge-
sellschaft. Wenn bereits die Kinder gezielt mit militarischer Propaganda in-
doktriniert werden und Schiiler durch aufwendige Historienkriegsfilme ein
falsches Geschichtsbild vermittelt bekommen, so fordert dies ein ignoran-
tes Weltbild, da die Ideologie von Kampf und Selbstaufgabe fiir Freiheit
und Nation den Blick auf den wahren Charakter des Krieges verdeckt. Am
Ende wenn es sie dann einmal selber trifft bleibt das erstaunte Fragen wie
nach dem 11. September: Warum hassen sie uns?

Um dieser Entwicklung entgegen zu wirken ist der Kongress gefragt. Die
Notwendigkeit einer umfassenden Untersuchung des bisherigen Férder-
prozesses und die Schaffung einer rechtlichen Grundlage sind Vorausset-
zung um eine weitere Verschwendung amerikanischer Steuergelder zu ver-
hindern und die Nutzung des militirischen Equipments ohne inhaltliche
Voraussetzungen und vor allem ohne Zensur zu legitimieren. Auch eine
verstarkte staatliche Filmforderung, ebenfalls ohne inhaltliche Vorausset-
zungen und Zensur, ware denkbar und kénnte dem Militar das Monopol
entziehen. AuRerdem darf Hoffnung in die Weiterentwicklung der Compu-
tergrafik gelegt werden. Die zunehmenden Verbesserungen in diesem Be-
reich konnten in naher Zukunft eine kostspielige Nutzung echten militari-

schen Equibments ohne wesentlichen Qualitatsverlust méglich machen.

121



Schlusswort

Wie im Rahmen dieser Arbeit, die die militdrische Propaganda im Kino der
Vereinigten Staaten wahrend des 20. und 21. Jahrhunderts im Kontext der
militdrischen Filmférderung des US-Verteidigungsministeriums zum Ge-
genstand hatte, deutlich wurde, wurde militdrische Propaganda auch iber
Kriegs- und Krisenzeiten hinaus betrieben und zum Zweck der innenpoliti-
schen Manipulation und Rekrutenwerbung, als auch in Verbindung mit au-
Renpolitischen Unternehmungen gezielt eingesetzt. Um die Propaganda als
solche erfassen zu kénnen wurde zundchst der Begriff einer genaueren Be-
trachtung unterzogen, wobei insbesondere die Kriegspropaganda und ihre
geltenden Prinzipien Erwdahnung fanden. Der Schwerpunkt der Untersu-
chung lag anschlieRend auf der Analyse der Rolle des Pentagons in der
Filmforderung welches durch seine seit Jahrzehnten engen Verbindungen
mit Hollywood fiir diese Bestrebungen die optimalen Voraussetzungen bot.
Im Rahmen dieser Untersuchungen wurde die geschichtliche Entwicklung
des Kooperationsverhiltnisses, die als Voraussetzung fiir eine Forderung
benannten Kriterien und Kooperationsebenen, der Forderprozess selbst
und die damit in Verbindung stehenden ZensurmaRBnahmen, die rechtliche
Komponente, wie auch die Motivation fiir Militar und Hollywood analysiert.
Wie aus diesen Untersuchungen ersichtlich wurde ist das Pentagon der Ur-
sprungsort eines Grolteils der militdrischen Propaganda im US-Kino. Es
verleiht zu gunstigen Konditionen Equipment und Personal an Filmproduk-
tionen und erhofft sich durch die filmische Prisenz einen Anstieg an Re-
kruten, wie auch die Forderung eines positiven Gesamteindrucks des US-
Militars bei Kongress und Bevdlkerung. Zu diesem Zweck hat das Pentagon
ein Regelwerk aufgestellt, das anhand verschiedener Kriterien die Wahrung
des positiven Bildes der Streitkrafte im Rahmen von Filmproduktionen ga-
rantieren soll. Um diese zu erfiillen sind Regisseure, Produzenten und
Drehbuchautoren erheblichen kreativen Einschrankungen unterworfen, da
schon das kleinste nicht den militarischen Normen und Wertvorstellungen

entsprechende Detail zu einem Abbruch der Kooperation fiihren kann. Mili-
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tarische Beobachter Uberwachen daher die Dreharbeiten und verhindern
den Dreh von Szenen die der Kooperationsvereinbarung zuwiderlaufen. Um
dies bereits im Vorfeld zu verhindern, kommt es daher von Seiten des Pen-
tagons immer wieder zu umfangreichen ZensurmaRnahmen in Form von
Anderungen am Skript, welches der verantwortlichen Abteilung im Penta-
gon vor Forderbewilligung vorgelegt werden muss. Dabei ist festzustellen,
dass sich das Pentagon hinsichtlich der Auslegung der eigenen Kriterien als
dauBerst flexibel zeigt, sofern dies dem positiven Gesamteindruck der
Streitkrafte forderlich ist. Diese Flexibilitdt zeigt sich auch in der Auslegung
der US-Verfassung und geltender Gesetze. So entbehrt die selektive Forde-
rung des Pentagon jeglicher rechtlichen Grundlage und verstoRt gegen die
Verfassung, da durch das Ablehnen einer Forderung die Redefreiheit des
Regisseur eingeschrdnkt und durch die Bevorzugung dem Militdr genehme-
rer Filmschaffender zudem eine Diskriminierung vorliegt. Auch der organi-
satorische Aufbau der militdarischen Entscheidungsgremien entspricht nicht
demokratischen Standards, da die Entscheidungsgewalt letztlich bei einer
Person, dem Sonderbeauftragten des Militars fur die Unterhaltungsmedien,
liegt. Trotz dieser Einschrankungen nehmen Filmemacher die Hilfe des Mi-
litdars gerne in Anspruch, da sie auf diese Weise bestenfalls Kosten in Mil-
lionenhohe einsparen.

Im weiteren Verlauf der Arbeit wurde zudem die Nutzung filmisch militari-
scher Propaganda im Kontext der AuBenpolitik untersucht. Dabei wurden
im Kontext zu jeweils einer der drei groRen Konfliktphasen (Weltkriege,
Kalter Krieg, Krieg gegen den Terror) anhand von Filmbeispielen nachge-
wiesen, wie das Kino zur Vorbereitung kriegerischer Handlungen, zur Ver-
standnisforderung an der Heimatfront und zur Glorifizierung des bewaff-
neten Kampfes in Ubersee genutzt wurde. AbschlieRend erfolgte eine Ana-
lyse mehrerer Filmbeispiele anhand derer sich die auch heute zum Teil
noch benutzten Prinzipien der klassischen Kriegspropaganda nachweisen
lieRen. Diese zielten in ihrer Anwendung zum GroRteil darauf ab das krie-
gerische Vorgehen der Vereinigten Staaten als gerecht und idealistisch zu

glorifizieren und den Feind als brutal und von der menschlichen Gesell-
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schaft unwiederbringlich entfremdet darzustellen. Der Krieg als solcher
wurde dabei nicht in Frage gestellt sondern im Kontext einer gerechten Sa-
che legitimiert.

Wie die Ergebnisse dieser Arbeit zeigen ist militarische Propaganda im Kino
kein Relikt der Weltkriege, sondern findet auch bis in heutige Tage stetig
ihre Anwendung. Die Rolle die das Pentagon dabei spielt offenbart in er-
schreckender Weise wieweit auch in einer Demokratie der staatliche Ein-
fluss auf die Medien gediehen ist. In weitestgehender Ignoranz des eigenen
Regelwerks entscheidet hier mehr oder weniger ein Mann was die Nation zu
sehen bekommen und pragt damit in undemokratischer Weise die Kultur
eines ganzen Landes. Fithrt man sich vor Augen, dass dies ohne eine
rechtliche Grundlage geschieht und das in einem Land dass sich der Sache
verschrieben hat der Welt Freiheit und Demokratie zu bringen, so stellt
sich die Frage inwieweit solche Anspriiche bei Duldung derart faschistoi-
der Strukturen gerechtfertigt werden kann. Die militarische Filmférderung
der USA bedarf unbedingt einer Uberprifung durch den Kongress und
muss endlich auf eine feste rechtliche Basis gestellt werden. Nur auf diese
Weise kann garantiert werden, dass keine Steuergelder mehr unrechtmaRig
verschwendet werden und jeder Regisseur und Produzent das Recht be-
kommt amerikanisches Volkseigentum unabhangig vom inhaltlichen Cha-
rakter seines Films zu nutzen.

Die vorliegende Arbeit ergdanzt das Feld der Untersuchung staatlichen Ein-
flusses auf die Medien um die militarische Komponente der USA.

Fir weitergehende Untersuchungen ware der Aspekt der Entwicklung eines
Konzeptes zur Umgestaltung der militarischen Filmférderung, bzw. einer
Strategie zur Zerschlagung des militarischen Monopols von Interesse.

Ziel der Arbeit war es die Herkunft der militarischen Propaganda im US-
Kino aufzuzeigen und dabei die Rolle und Mechanismen der militdarischen
Filmférderung, insbesondere die fiir einen demokratischen Staat ungeheu-
erlichen ZensurmaRnahmen offen zu legen. Es ist die Hoffnung des Auto-
ren mit der Arbeit das Bewusstsein des Lesers beziiglich militarischer Pro-

paganda zu scharfen und einen Missstand in den Blickpunkt zu riicken, der
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auch heute noch kaum uber Fachkreise hinaus zur Kenntnis genommen

wird.
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