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Flashback

18 Filmbulletin

Kathryn Bigelow distanziert sich in Blue Steel

(1990) keineswegs vom Genre des Polizeifilms;

und entlockt ihm gerade dadurch ein

unerahntes subversiv-feministisches Potenzial.

Blauer Schaft,
rotes Dreieck

Uber Kathryn Bigelows Blue Steel gibt es die von
der Filmemacherin selbst kolportierte Produktions-
anekdote, man habe sie iiberzeugen wollen, die weib-
liche Hauptrolle des Buchs um eine Polizistin, die
mehr oder weniger direkt nach ihrer Vereidigung
bei der NYPD zum Spielball eines perfiden Serien-
killers wird, durch eine méannliche zu ersetzen. Die
Geschichte ist gleich aus mehreren Griinden «too
good to be true»: Zum einen, weil es wirklich nur auf
den allerersten, sehr oberflidchlichen Blick in Blue
Steel um einen Copthriller im eigentlichen «klassi-
schen» Sinn geht und der Vorschlag von einer vol-
ligen Ignoranz gegeniiber eben jenen Ebenen des
Films zeugen wiirde, die ihn zur entscheidenden femi-
nistischen Durcharbeitung dieses Genres machen.
Zum anderen, weil sich darin auch etwas iiber Bige-
lows Position in Hollywood artikuliert, als Frau,
die bereits mit ihrer ersten Langspielfilmarbeit The
Loveless (1982) eine weibliche Hauptrolle in dem von
(weissen) Madnnern dominierten Genre der amerika-
nischen Filmindustrie einnahm. Blue Steel ist nicht
nur ein Film iiber eine Frau in einer Madnnerwelt; Blue
Steelist ein Film tiber den viel zitierten «female gaze»,
der in einer atmosphérisch dichten wie analytisch
prizisen Bewegung ein Genre und seine Strukturen
zugleich bedient und verkehrt.

Der Blick einer Frau ist iiberhaupt der Auf-
héinger der Geschichte. Er ist ihr innerer Motor und
wird schliesslich zum Gestalter der ganzen filmischen
Form: Denn die Vorgesetzten und Kollegen glauben

der Polizistin Megan Turner schlicht und einfach
nicht, dass der Rduber, den sie in einem New Yorker
Deli in Notwehr erschossen hat, wirklich eine Waffe
in der Hand und auf sie gerichtet hatte — weil sie eine
Anfingerin ist, klar; aber auch weil sie eine Frau ist.
Das steht immer im Raum, mal unausgesprochen,
mal offen artikuliert. Die Notwehr beweisen kann sie
nicht, weil alle anderen Anwesenden, also potenziel-
len Zeugen, zu traumatisiert sind und die Waffe des
Réubers in die Hinde des feige am Boden liegenden
Brokers Eugene Hunt gefallen ist, der sie nach Hause
mitnimmt.

Die Waffe wird weitergereicht, von Hand
zu Hand, von Mann zu Mann, und zwischendrin
den Frauen aus der Hand genommen, weil ihrem
Blick nicht zu trauen ist. Dass die Waffe nicht nur
Werkzeug, sondern zugleich Zentrum libidinoser,
fetischisierender Beriihrungen und Symbol von
Macht ist, macht bereits die (fast schon legendire)
Titelsequenz iiberdeutlich: In einer Beriihrungen
suggerierenden Choreografie gleitender Kamera-
bewegungen befiihlen unsere Augen ein Stiick blau
schimmerndes Metall, den harten Schaft entlang,
die Einkerbungen und Wolbungen abtastend, lieb-
kosend, ehrfiirchtig und genau darin auch ironisch
gebrochen,um am Ende diese Waffe in den Halfter ...
einer Polizistin fallen zu sehen. Schon in der kurzen
Sequenz davor spielt Bigelow mit unserem Blick: Eine
erste Riickenansicht von Turner, sie konnte ein Mann
sein, kurz danach zwei Hinde beim Zuknopfen des
Polizeihemds, bis die Kamerafahrt darunter einen
BH sichtbar macht. Bigelows Inszenierung ist eine
Solidaritatsbekundung mit ihrer Protagonistin: Wo
Turners Blick im Film in Zweifel gezogen wird, ver-
webt die Regie unseren in ein permanentes Spiel von
voyeuristischem Reiz und Verunsicherung, wo Tur-
ner die Waffe aus der Hand genommen wird, nimmt
Bigelow die ihre in die Hand.

Mehrmals wird Turner gefragt, aus welchem
Grund sie Polizistin geworden sei. Einmal antwor-
tet sie: «<Him». Im konkreten Fall meint sie ihren
Vater, der die Mutter schlidgt, im gesamten Film
aber meint sie den Mann per se: den psychopathi-
schen Broker, der die Kugeln der Waffe mit Turners



Namen versehen wird, um willkiirlich Menschen in
New York City umzulegen und die Polizistin in ein
perfides Spiel verwickelt; die Kollegen, die breitbei-
nig Blowjob-Witze reissen und ihr entweder an die
Wische wollen oder auf belehrenden Papa/Bruder
machen; die Freunde von Freundinnen, die nur so
lange coole Aufreisser markieren, bis sie erfahren,
dass sie ein Cop ist. «<He», daran lisst Blue Steel
keinen Zweifel, ist iiberall, ist Finanzmarkt, Gesetz,
Arbeits- und Privatleben und ist damit auch Film-
industrie- und Genrekonvention.

Das Genrein Blue Steel ist aber — vielleicht auch
im Unterschied zum schon erwihnten The Loveless,
der sich auf eher distanzierte, analytische, iiberstili-
sierte Weise mit den Codes des Bikerfilms auseinan-
dersetzt — nicht bloss Rahmung, um darin kritisch zu
wiiten, sondern zeitgleich zu erfiillende Formel, und
vermutlich genau darin subversiv zu nennen.

Die Achtzigerjahre standen (nicht nur, aber
auch) fiir ein Kino der hyperpotenten, mdnnlichen
«hard bodies» und durchtrinkten nicht nur das
Genre des Actionkinos ideologisch, sondern intensi-
vierten es auch in seinen immersiven Qualititen. Blue
Steel ist danach vielleicht der Auftakt einer kleinen
Reihe von Thrillern der Neunzigerjahre (die man
mit Jonathan Demmes The Silence of the Lambs von
1991 und Joel Schumachers Falling Down von 1993
Zu einem Vektor ausbauen konnte), die handwerk-
lich brillant und kommerziell potent dieses Genre
bedienten und es zugleich unterliefen, indem sie vor
allem den Mann als immer schon potenziell impotent
skizzierten. Blue Steel ist in seiner Inszenierung von
New York als fragmentarischem, zersplittertem, zer-
Kliaftetem Schauplatz von «dirty games», im Einsatz
von Licht und Nebel als Sichtbarmachung der Wellen
und Spannungen zwischen den Menschen, in seinem
Rhythmus zwischen triger Gallerte und gehetztem
Stolpern ein durch und durch effektiver Thriller, der
seine subversiven Tendenzen nicht zum Zentrum
macht, sondern sie quasi nebenbei mitlaufen lasst.

Am Ende treffen Turner und Hunt an der Wall
Street aufeinander, nachdem Turner ihn gefiihlt schon
mehrmals umgelegt hat. Aber Turner wird von Jamie
Lee Curtis gespielt, dem Final Girl aus Halloween,

und ist dementsprechend filmhistorisch mit einer
gewissen Kondition, was den Umgang mit nicht ster-
ben wollenden, traumatisierten Midnnern angeht,
ausgestattet. Wihrend sie sich hinter einem Auto
verschanzt, niahert sich Hunt langsam, zusammen-
gekauert hinter einem Hot-Dog-Verkaufswigelchen,
hinter dem er immer wieder hervorlugt, um auf sie zu
schiessen. Das ist durchaus realistisch und nachvoll-
ziehbar. Diese Wigelchen gibt es in New York. An
der Wall Street kaufen die Broker dort ihren Lunch.
Und diese Taktik des geschiitzten Heranpirschens
gibt es im Film. Im Western vor allem. Aber in Blue
Steel, der bis dahin schon so oft von Midnnern und
ihren Wiirsten erzdhlt hat, ist das auch ein Spiel mit
Zeichen: Hunt versteckt sich eben auch hier wieder
hinter seinem Wiirstchen, seinem Frankfurter, sei-
nem Hot-Dog, wie diverse Sticker auf dem Wagen
seinen Inhalt in Synonymen beschreiben. Wenn
Turner ihn dann, einige Sekunden spiter, (fast)
endgiiltig mit einem Pontiac iiberfiahrt, schneidet
Bigelow kurz auf das Emblem des Wagens: ein rotes
Dreieck. Hunt fliegt durch die Luft, in Zeitlupe, und
landet auf dem Asphalt. Dann nimmt die Frau wieder
die Waffe in die Hand, driickt ab, ein, zwei, drei Mal.
Einmal ausatmen. Ende.

Alejandro Bachmann

Filmbulletin 19




	Flashback : blauer schaft, rotes Dreieck

