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1. Einleitung

Im Laufe des Studiums hat mich der Forschungsgegenstand Film aus politikwissenschaftlicher
Sicht immer mehr in seinen Bann gezogen. Ich fand es bemerkenswert, wie politisch relevante
Themen verpackt werden und vielen Zuseherlnnen sich dessen gar nicht bewusst sind. Auf
dem Institut fir Politikwissenschaft gab und gibt es immer wieder spannende
Lehrveranstaltungen zu dieser Thematik, jedoch wurden oft bestimmte Genres ausgeklammert,
wie zum Beispiel der Horrorfilm. Nachdem ich gerne diese Art von Filmen sehe und mich
nicht nur einmal wegen der Darstellung von Frauen in ihnen gewundert habe, mochte ich den
Versuch wagen, zu zeigen, wie politisch auch Horrorfilme seien kodnnen. Wegen der
besonderen Bedeutung von Alien (Regisseur, im Folgenden R: Ridley Scott), auf die im
Folgenden noch genauer eingegangen wird, erschien es mir passend, die Quadrilogie als
Fallbeispiel heranzuziehen.

Wahrend der intensiven Recherchephase stiel3 ich auf mehr Arbeiten zu diesem Thema als ich
zundchst angenommen hatte. Viele von diesen beinhalten Aspekte, die mich bereits vor der
intensiven Auseinandersetzung mit der bereits vorhandenen Literatur bewogen haben, dieses
Thema zu wahlen. Obwohl eine Vielzahl von psychoanalytischen, einige philosophische wie
auch filmwissenschaftliche Analysen zu finden sind, wurden die Verbindungen zu politischen
Entwicklungen weitgehend ausgespart. Diesen Aspekt will ich mit der politischen

Kontextsetzung in dieser Arbeit genauer beleuchten.

Besonders interessieren mich die Fragen:

Wie werden politische Entwicklungen und Ideologien in Horrorfilmen aufgenommen,

bearbeitet und in Szene gesetzt?

= Wie und wodurch werden Geschlechter und Geschlechterverhaltnisse in der Alien-

Reihe konstruiert bzw. rekonstruiert?
= Welche Formen von Gewalt bzw. Geschlechtergewalt werden aufgegriffen?

= |Ist eine Veranderung in der Darstellung von Geschlechtern, insbesondere von Frauen,
sichtbar, und worauf konnen sie zuruckgefiihrt werden? Konnte Alien einen

Paradigmenwechsel in der Inszenierung von Frauen im Horrorgenre herbeifiihren?



Zunachst mochte ich auf die Frage eingehen, warum das Medium Film fur die
Politikwissenschaft interessant ist. Es folgt die theoretische Einbettung und die Klarung der
methodischen Umsetzung.

1.1 Die Bedeutung des Mediums Film fiir die Politikwissenschaft

Hollywood, als die groRte und einflussreichste Produktionswerkstatte von Filmen, hat enorme
Maoglichkeiten, die Gesellschaft zu beeinflussen. Auch wenn Spielfilme meist nur unbewusst
etwas implizieren und oft nicht direkt darauf abzielen, kdnnen sie die Menschen in ihrem
Denken und Handeln motivieren. “It is also true that these films, as indeed with other genres,

act metonymically as enunciators of dominant ideology and social myths.”

Umso wichtiger
ist es, auch fiktionale Filme, also Filme, die keinen Realitdtsbezug haben, zu untersuchen,
denn ,,[d]er Kinofilm ist das Medium der auf3eralltdglichen Wirklichkeit von politischer
Kultur.“* Denzin geht zusétzlich davon aus, dass eine postmoderne Gesellschaft ein
cinematisches, dramaturgisches Produkt darstellt. Film und Fernsehen haben die Vereinigten
Staaten transformiert und auch alle anderen Gesellschaften wurden durch die Kamera zu

visuellen Kulturen.®

Im deutschsprachigen Raum sind ,,[d]ie Theoretiker der Frankfurter Schule [...] in hohem
MaR dafur verantwortlich, etwa ab den 1930er Jahren kritische Studien zu Kultur und
Massenkommunikation in den geistes- und sozialwissenschaftlichen Diskurs eingeflhrt zu
haben.“* Gleichzeitig sind ihre Zugange nicht ident mit den Cultural Studies, sondern kénnen
als , vielversprechende Ansitze zu einer Synthese“> gesehen werden. Den gréRten Unterschied
sicht Hepp in der ,,skeptische[n] Grundhaltung gegeniiber jeder Form der ,Massenkultur® im
Allgemeinen, insbesondere aber die diese hervorbringende ,Kulturindustrie‘ im Speziellen‘®.
Andreas Dorner fasst Adornos und Horkheimers Sicht zur Kulturindustrie treffend zusammen:
,Die Kulturindustrie dient gesamtgesellschaftlich dazu, den »Massen« standardisierte
Vergnigen als Surrogat einer wirklichen Bedurfnisbefriedigung zu verabreichen, um sie

dumm zu halten und ihnen relative Zufriedenheit innerhalb des kapitalistischen Systems zu

! Hayward (2003): Cinema Studies: The Key Concepts; S. 109; Hervorhebungen im Original
2 Dorner (2001): Politainment; S. 214

% Vgl. Denzin (1991): Images of Postmodern Society; S. ix

* Weidinger (2006): Nationale Mythen — Mannliche Helden; S. 22

® Hepp (2010** [1999]): Cultural Studies und Medienanalyse; S. 103

®ebd.: S. 102; Hervorhebungen im Original
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verschaffen.’ In ,,Prolog zum Fernsehen®, welcher auf Studien Adornos 1952/53 in den USA

beruht®, zeigt sich seine Haltung zu diesem Medium sehr deutlich:

,Jene fatale »Néhe« des Fernsehens, Ursache auch der angeblich gemeinschaftsbildenden Wirkung der Apparate,
um die Familienangehoérige und Freunde, die sich sonst nichts zu sagen wifiten, stumpfsinnig sich versammeln,
befriedigt nicht nur eine Begierde, vor der nichts Geistiges bestehen darf, wenn es sich nicht in Besitz
verwandelt, sondern vernebelt obendrein die reale Entfremdung zwischen den Menschen und zwischen Menschen
und Dingen. Sie wird zum Ersatz einer gesellschaftlichen Unmittelbarkeit, die den Menschen versagt ist. Sie
verwechseln das ganz und gar Vermittelte, illusiondr Geplante mit der Verbundenheit, nach der sie darben. Das
verstarkt die Rickbildung: die Situation verdummt, auch wenn der Inhalt des Angeschauten nicht dummer ist, als

womit die Zwangskonsumenten sonst gefiittert werden.*®

Thomas Hecken, welcher in ,,Theorien der Populdrkultur® einen historischen Abriss liefert,
fasst Adornos Ansicht zu Filmen wie folgt zusammen: ,,Hollywood-Filme, als exemplarische
Produkte der Kulturindustrie, fasst Adorno entsprechend nicht nur als Kitschig verzerrte
Widerspiegelung der schlechten Wirklichkeit, sondern ebenfalls als weitere bildnerische

Hervorbringung einer ohnehin schon unheilvoll formierten Realitit auf.*'

Obgleich die Arbeiten im historischen Kontext zu lesen sind, spricht auch Martin Weidinger
die ,,Briicke zwischen dem von Skeptizismus bis Ablehnung reichenden Ansatz Adornos und
Horkheimers“** an und verweist darauf, dass deren Werk ,,Dialektik der Aufklirung® (1944)
,,als unverandertes Ganzes aber mehr als 50 Jahre nach ihrer Erstveroffentlichung weitgehend
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unbrauchbar flir eine Analyse popularkultureller Muster*™ wirkt.

In den 1950er Jahren formierte sich ,aus verschiedenen Stromungen kiinstlerisch-
experimenteller Gruppen sowie aus antikinstlerischen Mitgliedern der Lettristischen
Internationale“*® die Situationistische Internationale (SI). Sie setzte sich zum Ziel ,.die
getrennten Sphéaren von Kunst und Politik zu Gberwinden und die Totalitat des entfremdenden
kapitalistischen Alltagslebens zu bekampfen“*. Guy Debord, einer der ,,Cheftheoretiker™,
hat den Begriff des Spektakels gepragt. Unter diesem versteht die SI den ,,seit Ende der 1920er

Jahre einsetzenden und spéatestens nach dem Zweiten Weltkrieg global hegemonial

" Dérner (2000): Politische Kultur und Medienunterhaltung; S. 68; Hervorhebungen im Original

& vgl. Adorno (1977 [1953]): Prolog zum Fernsehen, Anmerkung des Herausgebers Rolf Tiedemann S. 507fn

° Adorno (1977 [1953]): S. 511f.

19 Hecken (2007): Theorien der Popularkultur; S. 45

1 Weidinger (2006): S. 22

ebd.: S. 23

13 Baumeister / Negator (2006): ,,Situationistische Revolutionstheorie® — Communistische Aktualitat und linke
Verblendung; S. 8

% ebd.: S. 9; Hervorhebung im Original

15 Hecken (2007): S. 89



durchgesetzten neuen Zustand allgemein-warenproduzierender Gesellschaften, das heil3t des
modernsten Kapitalismus.“*® Die SI verweist auf die Passivitat der Konsumentinnen von der
modernen Form des Kapitalismus hergestellten Bilderwelten, welche als potenzielle
Lebensentwiirfe unreflektiert angenommen werden.!” Als eine Form dessen kénnen auch

Filme verstanden werden, denn:

,Das Spektakel ist ein durch Bilder vermitteltes gesellschaftliches Verhiltnis zwischen
Personen, wobei durch die Versachlichung und Verbildlichung das gesellschaftliche

Verhéltnis als Beziehung zwischen Menschen und zwischen Klassen verborgen wird.*®

Debords ,Kritik an Entfremdung, Isolierung und Passivitdt bringt [er] im Begriff des
Spektakels zusammen. Die Verwandlung der »wirkliche[n] Welt« in »bloRBe Bilder« gilt

Debord in seiner theoretischen Hauptschrift Gesellschaft des Spektakels als Grundmodell aller

«19

gegenwartigen sozialen Verhéltnisse.”“™ ,,Entfremdung, Isolierung und Passivitit* erinnert an

Adornos Haltung zum Fernsehen, wobei die Sl jedoch sich der Frage widmete wie das

Bewusstsein herbeizufiihren und somit die passive Rezeption zuriickgedrangt werden kénne.”

Die Cultural Studies nehmen Kultur und Macht kritisch in den Blick, ,,in der Medien eine
zentrale Rolle spielen, da sie in gegenwaértigen Gesellschaften herausragende Instanzen der

Bedeutungsproduktion sind.“** Sie kénnen nicht zu einer Schule zusammengefasst werden,

22

noch gibt es ,,ein methodisches oder theoretisches Paradigma‘“, sondern sollen als ,.inter-

oder transdisziplinares Projekt“® betrachtet werden. Hepp bezeichnet sie zudem in

«24

Anlehnung an Stuart Hall als ,(Set) diskursiver Formation(en)“<", welche sich (hier

Anlehnung an Lawrence Grossberg) ,,in einem kontinuierlichen Prozess neu definieren
mussen, wollen sie ihre Fokussierung auf aktuelle kulturelle Entwicklungen nicht aus dem

Blick verlieren.<

16 Baumeister / Negator (2006): S. 16f.

vgl. ebd.: S. 17

" ebd.: S. 19

19 Hecken (2007): S. 89; Hervorhebungen im Original

20 \/gl. Baumeister / Negator (2006): S. 24

21 Hepp (2010°* [1999]): S. 16; Hervorhebung im Original
22 ebd.; Hervorhebung im Original

2% ebd.; S. 17; Hervorhebung im Original

2% ebd.; Hervorhebungen im Original

®ehd.: S. 17f.



Das ,,Centre for Contemporary Cultural Studies* (CCCS) wurde 1964 von Richard Hoggart an
der Universitat Birmingham gegriindet.?® Es gilt als die erste Institution, welche sich explizit
den Cultural Studies widmete. Die Werke der an dem CCCS forschenden Wissenschaftler
kénnen jedoch nach Hepp nicht als eine Linie zusammengefasst werden, da sie teilweise
bedeutsame Unterschiede in ihren Positionen aufweisen und auch gegenseitig kritisch auf

einander Bezug nehmen.?’

«28

Hoggart analysierte unter anderem den ,.Einfluss von Massenpublikationen“” auf die

,,Arbeiterkultur“29

,The Making of the English Working Class* (1963) stehen die ,,Fragen des Macht- und

und die daraus resultierenden Veranderungen dieser. Mit E.P. Thompsons

Herrschaftssystems sowie der soziale Kampf bzw. Konflikt im Mittelpunkt, eine Dimension
von Kultur, die in den anderen Friihtexten der Cultural Studies weit weniger Beachtung findet
und [...] fiir das heutige Verstindnis von Cultural Studies zentral ist“*. Zusammenfassend
lasst sich jedoch sagen, dass das Hauptaugenmerk der frilhen Texte der Wissenschaftler des
CCCS auf die ,Fragen von Kultur und Gesellschaft insbesondere im Hinblick auf die

«31

Arbeiterklasse“®" gerichtet war. Den Beginn der nachsten Phase des CCCS sieht Hepp 1969,

nachdem Stuart Hall die Leitung tbernahm. Er gab unter anderem den Anstof, sich mit
europdischen Theorien zu befassen, sowie sich von der ,,amerikanische[n] Tradition“® zu
differenzieren. Durch die Einbindung von ,ideologiekritischen Arbeiten [und der] friihe[n]
kritische[n] Theorie [...] entwickelte sich der [...] heute bekannte Ansatz der Cultural
Studies“®. Im Sinne Antonio Gramscis und seines Hegemoniebegriffs wird Kultur nun als
Hteilweise eigenstandigen, wichtigen Bereich, innerhalb dessen u.a. der zur Aufrechterhaltung
des Systems notwendige Konsens hergestellt wird“**, betrachtet. Anzumerken ist, dass das
CCCS 1991 geschlossen und ein neues ,,Centre of Cultural Studies and Sociology* (CCSS)
gegrindet wurde, welches jedoch 2002 auf Grund der schlechten Bewertung der britischen

Forschungsevaluation geschlossen wurde.*®

26 \/gl. Hepp (2010%* [1999]): S. 86
2T\gl. ebd.: S. 82

% ebd.: S. 83

29 ehd.

%0 Hepp (2010°** [1999]): S. 84

1 ebd.: S. 85

%2 ebd.: S. 89

% ebd.

* Hecken (2007): S. 131

% vgl. Hepp (2010%* [1999]): S. 90f.



Ein Grundbegriff der Cultural Studies stellt jener der Artikulation dar, welcher ,,vereinfacht
formuliert [umfasst], dass einzelne Elemente durch ein diskursives In-Beziehung-Setzen ihre
Bedeutung veréndern, wodurch sie zu Momenten von etwas ,Gréerem‘ werden, namlich dem
Diskurs oder in der Begrifflichkeit Halls der diskursiven Formation.“*® Hepp sieht die
Artikulationstheorie als Basis fur Halls Auseinandersetzung mit Rassismus, wobei er der
Frage der ,,soziokulturellen und historischen Bedingungen [wodurch] diese Differenzen eine

7
ausgrenzende Bedeutung bekommen*®

nachgeht. Auch John Fiske setzt hier an und fihrt die
Uberlegungen Halls und der CCCS weiter. Seit den 1990er Jahren beschiftigt auch er sich
intensiv mit dem Rassismus in den USA, wobei er jedoch auch die Trennlinien Klasse und
Geschlecht nicht aus den Augen verliert.®® In ,Media matters. Race and Gender in U.S.
Politics* untersucht er ,,die Positionen, Interessen und Erfahrungen von Subordinierten zur
Geltung zu bringen und zu starken.«*® Dabei ist bei Fiske die Perspektive entscheidend,

% in den Vordergrund seiner Arbeit

nachdem er jene der ,,Subordinierten und Marginalisierten
rickt. Auf diesem Weg versucht er ,,Aufschluss {iber Werte, Imaginationen und Ideen” zu
erhalten, welche sich derzeit an den Randern im Machtsystem befinden, sich jedoch vielleicht

ins Zentrum vorarbeiten konnten.*

Auch Andreas Dorner betont die Wichtigkeit von aktuellen kulturellen Entwicklungen. In
seinem Aufsatz ,Das politische Imaginédre* (1998) stellt er zundchst die Filmanalyse als
sozialwissenschaftliche Untersuchungsmethode vor und skizziert zugleich wie eine praktische
Herangehensweise durch Analysedimensionen und Pramissen aussehen kann. Auf diese werde
ich in Kapitel 1.3.1 (Methodische Umsetzung) naher eingehen. In Anlehnung an Bourdieus
Begriff des ,,Habitus®, welcher ,,eine gruppenspezifische Matrix von Denk-, Wahrnehmungs-
und Handlungsmustern, die — dem einzelnen meist unbewuf3t — im Zusammentreffen mit den
jeweiligen Kontextbedingungen das Verhalten der Individuen mit einer hohen Erwartbarkeit
steuern‘*? bezeichnet, siecht Dorner Spielfilme als ,,politische Sozialisationsinstanz**®. Weiters
sind Filme nach ihm in der Lage, ,als narrative, erzdhlende Kommunikationsgattung in

asthetisch ver-dichteter Form ganze politische Ontologien zu inszenieren. Sie zeigen

% Hepp (2010°* [1999]): S. 52; Hervorhebungen im Original

¥ ebd.: S. 53

% \/gl. Winter, Rainer (2001): Kritik und Engagement; S: 10 f.

¥ ebd.: S. 12

“% ebd.

“vgl. ebd.: S. 13

“2 Bourdieu (1982): Die feinen Unterschiede; S. 277 ff.; zitiert nach Dorner (1998): S. 204
*% Dérner (1998): Das politische Imaginare; S. 204



exemplarisch, wie die politische Welt funktioniert, welchen Logiken sie folgt, wer dort wie
erfolgreich handeln kann. Filme flhren uns vor, was wir politisch erwarten kénnen, was sein
kann und was sein soll.“** Dabei verfiigen Spielfilme, gerade durch ihre Fiktionalitét, tiber ein
hohes ,,Wirkungspotential[, ...] weil die Rezipienten sie nicht als politische Bildungs- oder gar
Indoktrinationsmittel wahrnehmen.“*> Zusammengefasst kann gesagt werden, dass Filme ein
breites Spektrum an Datenmaterial liefern, aus dem wir Schlussfolgerungen tber die Politische

Kultur ziehen kénnen.*

Ich denke, dass das Science Fiction-Genre viel Potential fiir sozialwissenschaftliche Analysen
mit sich bringt, denn: ,,Was sich bei Filmen anderer Genres erst bei genauerem Hinsehen
offenbart, liegt hier schon an der Oberflache, ndmlich dal? jeder Film seinem Wesen nach eine
politische Botschaft hat.“*’ Ebenso sehe ich im Horrorgenre Potential welches, zumindest
meinem Empfinden nach, aus politikwissenschaftlicher Perspektive noch nicht erschopfend
bearbeitet wurde. Ich vermute, dass durch die inszenierte Gewalt und in manchen Filmen
sicherlich auch die Inszenierung von enormer Brutalitat der Fokus eher auf ebendiese gerichtet
wird und die oftmals sehr politischen Aussagen dadurch in den Hintergrund ricken. Viele
dieser Filme kritisieren héaufig zahlreiche Politikfelder, auch wenn dies nur indirekt
angesprochen wird. Allein in der Alien-Reihe findet sich Kritik in den Bereichen
Wirtschaftspolitik, hier insbesondere am kapitalistischen und (neo)liberalistischen System,
Kritik an der Gesundheitspolitik, im speziellen der Umgang mit dem Thema
Schwangerschaftsabbruch, Reproduktions- und Gentechnologie. Ebenfalls findet sich die
Problematisierung der Politikfelder Sicherheits- und Verteidigungspolitik. Der Umgang mit
Straffalligen und der Einsatz und die Ausbildung von militarischen Spezialeinheiten sind hier
fur die Reihe zu nennen. Viele dieser Themen bzw. die Kritik an ihnen wird besonders
deutlich in der Darstellung von Gewalt inszeniert. Fir meine Analyse greife ich deswegen

einen weiten Gewaltbegriff auf, welcher tUber die physische Gewaltanwendung hinausgeht.

** Dorner (1998): S. 205; Hervorhebung im Original
“ehd.: S. 206

¢ \/gl. ebd.: S. 203

*7 SeeBlen (1980): Kino des Utopischen; S. 11
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1.2 Methode

In diesem Kapitel wird zunéchst auf die theoretische Einbettung aufgezeigt und folgend auf
die methodische Umsetzung eingegangen.

Die theoretische Einbettung widmet sich den Themen der Geschlechtskonstruktion, Gewalt
und schliellich dem Neoliberalismus. Die Konstruktion wvon Geschlecht in ihrer
Prozesshaftigkeit, dem doing gender, soll dabei als theoretische Basis fur die Filmanalyse
verstanden werden. Im Anschluss findet sich die Klarung des Begriffes der Gewalt, zum einen
als engen, zum anderen als weiten Begriff verstanden, welcher ganz im Zeichen der
Geschlechtergewalt steht. Dies ist als theoretische Grundlage fiir die Unterkapitel (4.1.4, 5.1.4,
6.1.4, 7.1.5) der Filmanalyse, welche sich der Gewaltthematik widmen, zu verstehen.
Nachdem sich in allen vier Teilen der Alien-Reihe Kritik am neoliberalen System, wie auch an
der Gewalt, welche von ihm ausgeht, in der Analyse ersichtlich werden, bildet dies den
Abschluss der theoretischen Einbettung.

Die methodische Umsetzung Kklart Uber die Herangehensweise der Filmanalyse auf und klart

zudem Uber die Struktur der weiteren Arbeit auf.

1.2.1. Theoretische Einbettung

«48 st wohl das bekannteste Zitat von

,Man kommt nicht als Frau zur Welt, man wird es.
Simone de Beauvoir, welche mit ihrem Werk ,,Das andere Geschlecht. Sitte und Sexus der
Frau® 1949 fiir Aufregung gesorgt hat. Ihr Werk markiert den Beginn der Auseinandersetzung

mit der ,,Vorstellung von gender als kulturellem Geschlecht, als sozialer Konstruktion**°.

Als erstes Stadium der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Geschlecht kann die
Frauenforschung gesehen werden, wobei zwischen zwei Linien unterschieden werden muss.
Die traditionelle Frauenforschung widmete sich zunidchst den ,»frauentypische[n]«

Lebensbereiche[n] und [...] »weiblich« kodierte[n] Tatigkeitsfelder[n]**°, ab ,den 1960-er

“8 de Beauvoir (2008°/ 1949) : Das andere Geschlecht; S. 334
*° Frey Steffen (2006): Gender; S. 27
%0 Kreisky (2004): Geschlecht als politische und politikwissenschaftliche Kategorie; S.29
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auch eine[r] starker nach auBen gekehrte[n] Seite des Lebens von Frauen (Frauenarbeit,
Frauenbildung, Wahlbeteiligung von Frauen) [...]. Frauen wurden primar in ihrer
Funktionalisierbarkeit fur die Gesellschaft thematisiert, nicht jedoch auch als souveréne

» Subjekte mit eigenen Bediirfnissen und autonomen Interessen respektiert.“>".

,Der Begriff Subjekt bezeichnet das der (staatlichen) Herrschaft unterworfene Individuum. Im Unterschied zur
liberalen Vorstellung des freien, autonomen Subjekts geht etwa die Kritische Theorie davon aus, dass Subjekte in
materiellen Bedingungen, in Netzten der Herrschaft, der Sprache entstehen. Foucault siedelt die Herausbildung
von Subjekten in Diskursen an, Althusser spricht von der Anrufung/Interpellation von Subjekten und

Subjektivitat durch bzw. in materielle(n) Strukturen. Auch die Subjektwerdung von Frauen, d.h. ihr politisches

Empowerment und ihre politische Mobilisierung, erfolgt in einer patriarchalen Matrix.**?

Ab den 1980er- und in den 1990er-Jahren ,,vollzog sich in der feministischen Forschung ein
grundlegender Paradigmenwechsel [...] zur »Geschlechterforschung . Becker-Schmidt und
Knapp bezeichnen in ,Feministische Theorien. Zur Einfiihrung® dies als ,eine
Ausdifferenzierung der Frauenforschung®.®* Der Paradigmenwechsel zeigt sich in der
,vergleichende[n] Perspektive [, wobei d]ie mannliche Genus-Gruppe [...] konsequenterweise

vorrangiger Referenzpunkt von Aussagen iiber geschlechtliche Ungleichheitslagen*® ist.

Es kam dadurch zu einer Verlegung ,der Forschungsperspektiven von der Mikro- zur
Makroebene, vom Fokus auf individuelle Einstellungen und personliche Verhaltensweisen zur
Relevanz gesellschaftsstruktureller Bedingungen, von der Dimension subjektiver Momente zu
objektiven Faktoren politischer Geschlechterformierung und geschlechtlicher Formierung von
Politik .

Die Weiterentwicklung der Geschlechterforschung lieR zwei Hauptstromungen sichtbar
werden, welche jedoch nicht als widerspriichlich betrachtet werden sollen, sondern durch
theoretische und begriffliche Uberschneidungen sowie wechselseitige Austauschverhaltnisse
[...] das sehr offene Forschungsfeld Geschlecht”’ charakterisieren. Erstere wollte in
Anlehnung zur Kritischen Theorie oder ,,neomarxistischen Ansitzen [...] soziale Vielfalt von
P Geschlechterbeziehungen und Lebensweisen der Geschlechter in ihrer gesellschaftlichen

Determiniertheit erklaren, Weiblichkeiten in ihrem sozialen und kulturellen Verhéltnis zu

*! Kreisky (2004): S. 29; Hervorhebung im Original; Begriffe mit vorangestelltem Pfeil sind in der Publikation im
Glossar néher erldutert und definiert.

%2 Rosenberger / Sauer (2004): Politikwissenschaft und Geschlecht; S. 270, Hervorhebungen im Original

%% Kreisky (2004): S. 30; Hervorhebung im Original

5 Becker-Schmidt / Knapp (2007**): Feministische Theorien; S. 35

*ehd.: S. 37

%8 Kreisky (2004): S. 30

> ebd.
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Ménnlichkeiten analysieren ( »Geschlechterverhéltnisse), aber auch Gesellschaft in ihrer
Totalitadt in den Blick nehmen und einen umfassenderen, die Perspektive des Geschlechts
einschlieBenden Begriff dieses bestimmenden »Ganzen« entwerfen. Geschlecht wurde —

ahnlich wie soziale Klassen oder Ethnizitit — als Gesellschaft und Politik strukturierend

«58

erkannt. Daher wird ,,Geschlecht als S‘[rukturka‘[egorie“59 benannt. Neben der .,

»Aufforderung« zum Differenzieren [...] wurde die Dimension des Symbolischen fiir die

Formierung von Geschlecht betont: Geschlecht und Geschlechtsidentitdten wurden

zunehmend in ihrer sozialen wie kulturellen Konstruiertheit und Performativitat betrachtet. <

Eine wichtige Bedeutung haben die Begriffe sex und gender, welche 1975 durch den Text

«61

Gayle Rubins ,,The Traffic in Women. Notes toward a Political Economy of Sex*"" aufkamen.

Ersterer ,,bezeichnet das biologische Geschlecht, wahrend gender auf die kulturell und

gesellschaftlich bedingten Identitatskonzepte verweist, die dem »Mannlichen« und dem

«62

»Weiblichen« zugeordnet werden.*** Weiters merkt die Ubersetzerin von Butlers ,,Unbehagen

der Geschlechter an, ,,dal gender urspringlich das »grammatische Geschlecht« meint und
somit im Englischen immer schon die sprachliche Verfaltheit der Geschlechtsidentitat

konnotiert.®®

Butler merkt jedoch zugleich an, dass es sich bei dem Begriff ,,Frau(en)“ keineswegs um eine
kollektive Identitat handelt, sondern auch andere Kategorien wie Race®, Ethnizitat, sexuelle

Orientierung, wie auch die ,regionalen und klassenspezifischen Modalititen diskursiv

«65

konstituierter Identititen hineinspielen und in den unterschiedlichen historischen

Zusammenhangen verschieden gebildet wurden.®® Sie folgt daraus, dass ,die
»Geschlechtsidentitdat« nicht aus den politischen und kulturellen Vernetzungen

heraus[zu]I6sen [sind], in denen sie stindig hervorgebracht und aufrechterhalten wird.«®’

*®ebd. S. 31

%% Becker-Schmidt / Knapp (2007%): S. 36; nach Beer, Ursula (1984): Theorien geschlechtlicher Arbeitsteilung.
Frankfurt am Main / New York

8 Kreisky (2004): S. 31, Hervorhebungen im Original

81 Rubin (1975): The Traffic in Women. Notes toward a Political Economy of Sex; in: Rayna Reiter (Hg.):
Toward an Anthropology of Women. New York; S. 165; zitiert nach Sennewald (2007): Alien Gender; S. 26

82 Butler (1991 [1990]): Das Unbehagen der Geschlechter. Anmerkung der Ubersetzerin Katharina Menke; S.
15n; Hervorhebungen im Original

%% ebd.; Hervorhebungen im Original

& Auf Grund des negativen Beigeschmacks der deutschsprachigen Version, wird von mir der englische Begriff
verwendet

% Butler (1991 [1990]): S. 18

%8 \/gl. ebd.

¢7 ebd.; Hervorhebungen im Original
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Gender, als Prozesskategorie betrachtet, impliziert eine Entwicklung und die Mdglichkeit,
Geschlechtsidentitit zu verdndern. ,,Subjekte sind dann als »Effekte« des Zusammenwirkens
von Diskursen und materiellen Praxen in komplexen sozialen Zusammenhéngen zu

verstehen*®®

. Der Begriff doing gender beinhaltet die Prozesshaftigkeit und stellt ,eine
bedeutsame paradigmatische Verschiebung der Perspektive“® dar, nachdem ,[a]lle Aspekte
von Gesellschaft [...] als mogliche Momente der gesellschaftlichen Konstruktion und
Organisation von Geschlecht, als vergeschlechtliche und vergeschlechtlichende Elemente der

jeweiligen Geschlechterarrangements in den Blick*" geraten.

Nach Butler ist auch Sprache eines dieser Elemente. In ,Hal} spricht” zeigt siec auf, dass
Sprache ,,die Macht zu verletzen“’! hat und somit als ,,Handlungsmacht“72 begriffen werden

7 .
“ wird ,,erst dadurch

kann. Der Korper, bzw. seine ,,bestimmte gesellschaftliche Existenz
moglich, dal er sprachlich angerufen wird. Sie wirft hier ein, dass flir das Verstandnis
wichtig sei, sich einen sprachlich unbenannten Korper vorzustellen, ,,eine unmogliche Szene,
nimlich einen Korper, dem noch keine gesellschaftliche Definition verlichen wurde“’. Erst
durch den Sprechakt wird dieser konstitu iert.”> Was Butler als Lunmogliche Szene®
bezeichnet, kann in Filmen existieren. Es konnen Korper auf die Leinwand gebracht werden,
von denen sich nicht eindeutig bestimmen lasst bzw. es auch gar nicht notwendig ist, sie zu
benennen und in die binére ,,Ordnung® von méannlich/weiblich einzureihen. Gerade im Science
Fiction- oder auch im Horrorgenre gibt es oftmals Wesen, welche gar keine Zuschreibung von
Geschlecht bedirfen. Dennoch wird ihnen in den meisten Filmen durch die Anrufung — den
performativen konstituierenden Akt — eines zugewiesen. Ich sehe in der Analyse von Filmen

in Hinblick auf das doing gender viel Potential, denn:

,Der Film als Medium gesehen lebt — wie die Geschlechterperformativitdt — von der wechselseitigen
Verschrankung von Prasenz und Reprasentation. Er erzeugt die Illusion der Gegenwartigkeit auf der Basis von
Reproduktion und Wiederholung. So wie jedes doing gender eine Rezitation einer vorgéngigen Kette von

Geschlechterhandlungen und —bedeutungen ist, die in dem jeweiligen Akt gegenwaértig sind und ihm seine

%8 piihl / Paulitz u.a. (2004): Under construction?; S. 21; Hervorhebungen im Original
% Maihofer (2004): Geschlecht als soziale Konstruktion — eine Zwischenbetrachtung; S. 34
70
ebd.
™ Butler (2006 [1997]): HaR spricht; S. 9
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Gegenwaértigkeit zugleich entziehen, ist auch der Film in ein diskursives Netz von Signifikationspraktiken

eingelassen, die immer schon iiber ihn hinausweisen.*’®

Anhand des Mediums Film will ich die ,politische und kulturelle Vernetzung* und die
Konstruktion (wie auch Konstitution) von Geschlecht(ern) durch meine Untersuchung anhand
der Alien-Reihe sichtbar machen. Die Alien-Quadrilogie dient hier als Beispiel, wie die
Konstruktion von Geschlecht(ern) im Film inszeniert wird und Film — im speziellen das
Horror- / Science Fiction-Genre — als (Re)Produktionsort von hegemonialer Mannlichkeit
dient. Hierbei dient Antonio Gramscis Hegemoniebegriff als Basis. Gramsci geht ,,davon aus,
(1) daBB moderne [...] Herrschaft, auch Klassenherrschaft, immer auf Legitimation angewiesen
ist und damit stets auf [...] Konsens und [...] Massenloyalitdt beruht, (2) dal weder die
widerstreitenden  [...] Ideologien ausschlieBlich  Ausdruck der unmittelbaren
Klassenverhaltnisse seien, sondern auch ethisch-polit. und/oder kulturelle Elemente enthalten,
noch dafl (3) Staat und [...] Staatsapparat allein Instrumente zur Aufrechterhaltung der
bestehenden Klassenverhiltnisse darstellen.“”’ Umgelegt auf die Kategorie Geschlecht wére
die ,herrschende Klasse*“ als die der Minner zu begreifen, das zu bewahrende
Klassenverhaltnis die Herrschaft der Manner Uber die Frauen und die Legitimation des
Maskulinismus aufrecht zu erhalten. ,,Maskulinismus steht [...] fiir [eine] politisch-
symbolisch-ideologische Ubersteigerung von Mannlichkeit. Maskulinismus st eine
Herrschaftsstruktur und »hegemoniale Mannlichkeit« (Robert W. Connell) ein kulturelles

»Orientierungsmuster«.«’®

Birgit Sauer spricht sich in ithrem Werk ,,Die Asche des Souverdns® (2001) dafiir aus, den
Begriff des Patriarchats auf Grund der historischen Entwicklungen zu (berdenken. Diese

“" ist in der aktuellen Ausformung mit

,historisch variable Form maskuliner Herrschaft
diesem Begriff nicht mehr angemessen zu erfassen, nachdem sich ,,die soziale und politische
Position von Mannern radikal [verdnderte]: Nicht mehr Vater, d.h. Manner qua Status
innerhalb der Familie, sind die Vorteilsnehmer geschlechtsspezifischer Dominanzstrukturen,
Ménner erhalten nun soziale und politische VVormachtstellung qua Geschlecht.“®® Hierbei ist

anzumerken, dass es im System des Maskulinismus nicht nur eine Form von ,,Ménnlichkeit*

’® Seier (2006): Von >Frauen und Film« zu >Gender und Medium«?; S. 95

7 Schultze (2005%*): Hegemonie; S. 337

"8 Rosenberger / Sauer (2004): S. 264; Hervorhebungen im Original

" Sauer (2001): Die Asche des Souverans; S. 58; in Anlehnung an Walby, Sylvia (1990): Theorizing Patriarchy.
Oxford

8 ebd.
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gibt und diese ,wiederum ein hierarchisches System heraus[bilden], so dal man von
dominanten bzw. hegemonialen und von unterworfenen, unterlegenen und abgewerteten

«81

Mainnlichkeiten sprechen kann.“"" Pierre Bourdieu entwirft ,,Miannlichkeit als symbolische

«82 welche mittels »Symbolischer Gewalt™ die Vorherrschaft festigt. Unter

Herrschaftsform
diesem Begriff versteht er die ,,Unterwerfung unter eine sanfte, nicht spiirbare, selbst fiir die
Opfer nicht sichtbare Gewalt, [...] da sie sich hauptsichlich auf rein symbolischem Wege
vollzieht, mittels Kommunikation und Kenntnis, oder besser: mittels Verkennung,

Anerkennung und letztlich mittels des Gefiihls.«®®

Neben der symbolischen, sind auch andere Ausformungen von Gewalt zu nennen. Zunachst
mochte ich jedoch auf Gewalt als engen Begriff verstanden, eingehen. Heinrich Popitz gibt in
seinem Werk ,,Phdnomene der Macht“ (1992) eine stimmige Definition des Begriffes vor,
wobei er diese als ,,Machtaktion“®® begreift, ,.die zur absichtlichen kdrperlichen Verletzung
anderer flhrt, gleichgultig, ob sie fir den Agierenden ihren Sinn im Vollzug selbst hat (als
bloRe Aktionsmacht) oder, in Drohungen umgesetzt, zu einer dauerhaften Unterwerfung (als
bindende Aktionsmacht) fiihren soll.“®® Die absichtliche korperliche Verletzung ist als direkte
Gewalt zu verstehen, welche sich durch einen Akteur gegen Personen oder Sachen wendet und
physische oder psychische Schaden hinterldsst. Die Spuren der Verletzungen zeigen sich in
unterschiedlichem MaBe: ,,Physische Gewalt hinterldsst immer offen sichtbare Schadigungen
oder Verletzungen, psychische Gewalt wirkt im Verborgenen, sie ist duRerlich nicht sichtbar.
Héufig zeigt sie sich in ihrem ganzen Ausmal} erst zeitlich versetzt und schlagt sich dann in
schweren Traumata nieder.“®® In meiner Analyse fiige ich eine nicht intendierte Form von
Gewalt, als engen Begriff verstanden, hinzu, welche sich unter anderem im ,,friendly fire* (in

Aliens) zeigen wird.

In Anlehnung an Max Webers Machtbegriff fiihrt Imbusch weiter an, dass ,,Gewalt als

kalkuliertes Erzwingen [...] eine Form der Machtausiibung und als solche ein sehr effektives

& Sauer (2001): S. 60

% ehd.: S. 61

& Bourdieu (1998): Uber die Vorherrschaft des Mannes; S. 16; zitiert nach: Sauer (2001): S. 61

& Imbusch (2001): Der Gewaltbegriff; S. 31

8 Ppopitz (1992): Phanomene der Macht; S. 48; zitiert nach: Imbusch (2001): S. 31f., Hervorhebungen im
Original

% ehd.: S. 38f.
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Machtmittel [ist], weil sie unmittelbar Gehorsam erzwingt und Widerstdnde iiberwindet.“®” Er

merkt jedoch auch an, dass Macht nicht zwingend mit Gewalt einhergeht.®

Gewalt als weiten Begriff verstanden, zeigt sich in den Formen von institutioneller und
struktureller Gewalt. Institutionelle Gewalt beabsichtigt die Schaffung ,dauerhafter
Abhangigkeits- und Unterwerfungsverhiltnisse®®, wobei die Gewaltausiibung von
Institutionen ausgeht. Peter Waldmann definiert diese Form der Gewalt als ,.eine durch
physische Sanktionen abgestiitzte Verfligungsmacht, die den Inhabern hierarchischer
Positionen ber Untergebene und Abhéngige eingerdumt ist [. ...] Prototyp institutioneller
Gewalt in der Moderne ist der Hoheits- und Gehorsamsanspruch, mit dem der Staat dem
einzelnen  gegeniibertritt“®.  Im  Hinblick auf  geschlechtsspezifische ~ Formen
institutionalisierter Gewalt spricht Birgit Sauer ¢konomische, soziale, reproduktive und
politische Unsicherheit an. Der 6konomischen Unsicherheit kann die Einkommensschere
zwischen den Geschlechtern bei gleicher Qualifikation genauso zugerechnet werden, wie auch
niedrigere Einkommen flr Berufe, welche hauptséchlich von Frauen ausgetibt werden. Auf der
Ebene der sozialen Unsicherheit finden sich Versorgungs-, Pflege- und Betreuungsarbeit. Mit
reproduktiver Unsicherheit spricht Sauer Beschrankungen bei Schwangerschaftsabbriichen
oder Pranataldiagnostik an. Politische Unsicherheit wird durch Exklusion oder Verschiebung
an die Peripherie sichtbar und &uRert sich zum Beispiel am Aufenthaltsrecht, welches an jenes

des Mannes gekoppelt ist.*

Johan Galtung pragte 1975 den Begriff ,Strukturelle Gewalt“. Unter diesem ist die
Gewaltausiibung zu verstehen, welche nicht mehr direkt Personen zugeordnet werden kann
und durch Strukturen als Dauerzustand aufrechterhalten wird.®? Als Beispiele werden von
Imbusch ,,vielfiltige Formen anonymer Massenverelendung und weltweiten Massensterbens

«93

aufgrund ungleicher Lebenschancen*” angefiihrt.

Unter dem Begriff der kulturellen Gewalt versteht Galtung ,,jene Aspekte von Kultur, die zur

Rechtfertigung oder zur Legitimierung direkter, illegitimer institutioneller oder struktureller

& Imbusch (2001): S. 32

& vgl. ebd.

% ehd.: S. 39

% Waldmann (1995): Politik und Gewalt; S. 431; zitiert nach: Imbusch (2001): S. 39

1 \/gl. Sauer (2008): Neoliberale Transformation von Staatlichkeit und Geschlechtergewalt; S. 95
%2 \/gl. Imbusch (2001): S. 39

% ebd.
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Gewalt benutzt werden konnen.“® lhr Wirken besteht darin andere Gewaltformen zu
legitimieren und Akzeptanz innerhalb der Gesellschaft zu erreichen. Galtungs Begriff der
kulturellen ist Bourdieus symbolischer Gewalt ahnlich. Wahrend Galtung den Fokus auf
,Religion, Ideologien, Sprache, Kunst und Wissenschaft“® legt, sicht Bourdieu sie ,,in
Begriffen, Sprache und Symbolsystemen eingelagert], um ...] nicht offen eingestandene

Herrschaftsverhéltnisse [...] zu verklaren und zu beschénigen.“96

Eine weitere Ausformung der symbolischen Gewalt ist jene auf der sprachlichen Ebene,
welche sich Butler in ihrem Werk ,,Hal3 spricht* (1997) widmet. Wie weiter oben bereits

«97 indem sie als ,,Botschaften des Hasses,

angeschnitten, hat Sprache ,,die Macht zu verletzen
[...] Drohungen, Beleidigungen, Schimpfnamen und Herabsetzungen“® die Angesprochenen

verletzten.

Birgit Sauer sieht die Verwendung eines weiten Gewaltbegriffes als obligatorisch flr eine
geschlechtssensible wie auch politikwissenschaftliche Auseinandersetzung. Ein neu
ausformulierter Begriff von Gewalt miisse in dieser Hinsicht ,,vier Aspekte integrieren: Gewalt
ist nicht nur korperliche Verletzung, Gewaltverhéltnisse sind Herrschaftsverhéltnisse, Gewalt
ist eine soziale Praxis und ein Diskurs, und Gewalt ist eine politische Ordnungsstruktur.*®
Gewalt gegen Frauen ist in der Ausformung der Strukturellen Gewalt auszumachen, nachdem
Geschlechterverhdltnisse als Gewaltverhaltnisse zu begreifen sind und systematisch
Verwundbarkeit von Frauen erzeugen. Institutionell sind jene, welche ,eine staatlich-

rechtliche Absicherung erhalten haben. <%

Der moderne Staat legitimierte die von Mannern ausgehende Gewalt Uber Frauen zu verfiigen
und schrieb den Mann als Familienoberhaupt fest. Diese zeigt sich in ,,spezifischen Formen

der Privilegierung von Minnern und der Benachteiligung von Frauen“'®!, Die Segregation und

* ebd.: S. 40

% ebd.

% ehd.: S. 40f.

°7 Butler (2006 [1997]): HaR spricht; S. 9

% ebd.: S. 13; in Anlehnung an Matsuda, Mari J. / Lawrence, Charles R. / Delgardo, Richard / Crenshaw,
Kimberlé Williams (Hg.) (1993): Words that Wound: Critical Race Theory, Assaultive Speech and the First
Amendment. Boulder; S. 23

% Sauer (2008): S. 95

% ebd.: S. 96

101 ehd.
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die Festschreibung der Hierarchie der Geschlechter wurde durch die Regulierung des
Sozialstaats gefestigt. Dies zeigte sich unter anderen durch die Verlagerung der Firsorgearbeit
in die vermeintlich private Sphére, wodurch ,,Frauen, die fiir diese Arbeiten zustdndig galten,
aus dem staatlichen Sicherheitssystem heraus[fielen].“'%? In den Nachkriegsjahren strebte der
Wohlfahrtsstaat Vollbeschéftigung und Massenkonsum an, wodurch auch Frauenerwerbsarbeit
notwendig wurde. So wurde in den 1970er und 80Oer Jahren ,[d]as méinnliche
Familienerndhrermodell [...] sukzessive durch eine am Individuum orientierte Sozialpolitik

«% " |n  QOsterreich waren an dieser Entwicklung die sozialdemokratische

ersetzt
Frauenorganisation wie auch die neue, autonome Frauenbewegung beteiligt. Die
Hauptforderungen, welche durch Aktivititen und Proteste in der Offentlichkeit sichtbar
gemacht wurden, waren die ,,Entkriminalisierung der Abtreibung, Beseitigung des Prinzips
des Familienoberhauptes im Familienrecht und der davon abgeleiteten Bestimmungen im
Sozialsystem, Aufhebung der Diskriminierung im Arbeitsrecht und in Kollektivvertrdgen und
Bekiampfung der Gewalt an Frauen im familidren/sozialen Nahbereich®.!®* Dennoch blieb
strukturelle Gewalt ein Element im Keynesianischen Wohlfahrtsstaat, da er durch
geschlechtsspezifische Arbeitsteilung, Abhdngigkeit und Armut ,.Lebenschancen von Frauen

qua Geschlecht beschrénken [... und] ,,Frausein“ als ein Risiko konstruieren®*®.

Die Transformation des Keynesianischen Wohlfahrtsstaates zu einem neoliberalen System hat
neue Ausformungen von Geschlechtergewalt zur Folge.'®® Grundsatzlich ist der Begriff des
Neoliberalismus’ nicht mehr einzig auf die wirtschaftliche Komponente beschrankt, sondern
,,betrifft Politik, Geschichte, Kultur, Recht und Gesellschaft im Allgemeinen.“107 Als Beispiele
fur seine politische Ziele kdnnen ,,Senkung von Lohn- und Sozialkosten, Verringerung der

ffentlichen Ausgaben, Bewegungsfreiheit fiir Finanztransaktionen usw. %

genannt werden.
Ralf Ptak konstatiert den ,,Wohlfahrtsstaat in all seinen Erscheinungsformen und mehr noch
alle Spielarten des Sozialismus, der aus neoliberaler Sicht die Mutter allen Ubels der Moderne

ist“!” als seine Feinde. Auch Hagen spricht die gewichtige Bedeutung der Feindbilder im

% epd.: S. 99
103 ehy.
104 Rosenberger (2006): Frauen- und Gleichstellungspolitik; S. 745f.
195 Sauer (2008): S. 100
106 \/gl. ebd.: S. 102
12; Hagen (2008): Die Gewalt des neoliberalen Staates; S. 19
ebd.
109 ptak (2008%**): Grundlagen des Neoliberalismus; S. 16
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Neoliberalismus an, wobei er ,.eine riickwartsgewandte Korrektur der Auﬂdéirung“110

111

verortet,
welche den Staat als Inbegriff ,allgemeiner Interessen und des Gemeinwohls ausgeformt

hat.

Hagen verweist jedoch auch auf die Widerspruiche, welche vor allem in der Praxis sichtbar
werden. In manchen Bereichen ist eine stérkere staatliche Intervention auszumachen, wie zum
Beispiel in jenen der Sicherheits- und Verteidigungspolitik. Als Beispiele werden ,der
beschleunigte Ausbau der Uberwachungssysteme, die Verstarkung der Repression in der
Strafverfolgungs- und Strafenpolitik, die Ausdehnung der Aufgabenbereiche und des

Einsatzes von Geheim- und Nachrichtendiensten*'*?

genannt. Die Reduktion staatlicher
Intervention zeigt sich vor allem im Rickzug aus der Steuerung 6konomischer Prozesse und
Minimierung staatlicher Sicherungsleistungen.'*® Durch die Reduzierung des Eingreifens des
Staates im sozialen Bereich, werden oftmals Frauen wieder in Strukturen der Abhdngigkeit
gedréangt. Sauer sieht darin eine Restrukturierung von Gewaltverhaltnissen, welcher als
,versuch, den maskulinistischen Wohlfahrtskompromiss zu ,,modernisieren* und sein Modell
(mannlicher) Erwerbsarbeit auf der Basis privater (weiblicher) Familienarbeit gleichzeitig zu

re-etablieren****, begriffen werden kann.

Wenn auch in Filmen oft nur indirekt Ideologien und Denkweisen transportiert werden, so
empfiehlt es sich, einen weiten Gewaltbegriff zu verwenden, um verschiedene Formen von
Gewaltverhdltnissen zu fassen. Wie die Analyse zeigen wird, ist auch in Horrorfilmen, wenn
auch direkte physische Gewalt durch das Genre in den Mittelpunkt riickt, weit mehr

ersichtlich, als zunéchst angenommen werden kénnte.

110 Hagen (2008): S. 21

1L ebd.

112 ehd.

113 v/gl. ebd.: S. 22 und Sauer (2008): S. 103
114 Sauer (2008): S. 103
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1.2.2. Methodische Umsetzung

Lothar Mikos’ ,,Film- und Fernsehanalyse* (2003) bildet bei dieser Arbeit den technischen
Grundstock. Viele der analyseleitenden Fragen werden durch ihre Beantwortung in die
Analyse eingebaut, ohne explizit diese Fragen zu erwéhnen, um den Lesefluss nicht zu storen.
Dorners Monographien sowie Beitrdge zu verschiedenen Sammelbénden (1998, 1999, 2008)
stellen den sozialwissenschaftlichen Rahmen der Analyse dar und wurden teilweise schon im
Punkt 1.1. erlautert. In dieser Arbeit wird eine Mischform aus den Ansétzen Lothar Mikos’
und Andreas DoOrners verwendet. Fir die Interpretation halte ich mich an Dorners Modell,

welches ,,folgende Ebenen [umfasst]:

1. die Struktur der filmischen Narration mit der Problemstellung, dem Handlungsverlauf
und der Ldsung.

2. die Konstellation der individuellen und kollektiven Akteure zueinander: Helden, Helfer

und Gegenspieler, Wir-Gruppe und »die anderen.
3. die sprachliche Ebene von FigurenduRerungen und Kommentaren.

4. Schlisselszenen und Schlusselbilder, die das Sinnprojekt des Films in verdichteter

Form vorfuhren.

5. die Mittel der &sthetischen Inszenierung des Politischen.!*®

Dorners vier Pramissen sind bei der Filmanalyse von besonderer Bedeutung und kdnnen
zusammengefasst werden in: 1. Kein Element ist zufallig, kann 2. eindeutig auf eine
Interpretation reduziert werden und 3. erst durch die Betrachtung mehrerer Zeichenebenen
(Sprache, mimische und gestische Codes, Beleuchtung, Musik, Setting etc.) kann der
komplexe Untersuchungsgegenstand aufgeschliisselt werden. Als vierte Pramisse gibt Dorner
an, dass nur dann eine valide Interpretation moglich sei, wenn sich mehrere Personen an dieser
beteiligen.**® Um auch die letzte Pramisse zu beriicksichtigen, habe ich vor und im Laufe der
Analyse mit Kolleglnnen die Filme gemeinsam angesehen und anschlieBend zur Diskussion
angeregt. Weiters war es mir auch ein Anliegen, tber verschiedene Wiedergabegerate (10, 19,

24 und 91 Zoll Bildflache) die Filme zu betrachten, da ich eine Perspektivenanderung gerade

15 Ddrner (2000): S. 206f.
118 \/gl. Dérner (1998): S. 201

21



in der Filmanalyse als &uf3erst wichtig betrachte. Durch die anderen Formate kdnnen Elemente
sichtbar bzw. in den Fokus geraten, welche auf einem Kkleinen Ausgabeformat nicht
wahrgenommen werden. Dies empfiehlt sich meiner Erfahrung nach ebenfalls fur den Ton.
Bei Lautsprechern (mittelméaRRiger Qualitdt) werden Nuancen bei Hintergrundgerauschen
oftmals nicht bewusst horbar, weshalb ich auch zusétzlich qualitativ hochwertige Kopfhorer
fur die Analyse verwendet habe.

Ich hatte auch das Gliick, dass das Filmmuseum Wien von 9. Februar bis 10. Marz 2011 eine
Retrospektive mit dem Titel ,,Science : Fiction. Eine Geschichte der Zukunft“*’ im Programm
hatte, welche auch den ersten Teil der Reihe in der Director’s Cut Version zeigte.''® Somit war
es mir moglich, zumindest Alien in der speziellen Atmosphare des Kinosaals zu erfahren und

eine weitere Perspektive in meine Analyse einzubauen.

Die Filmanalyse umfasst je Teil eine Einleitung, Kapitel zu den weiblichen Figuren — da diese
im Mittelpunkt dieser Arbeit stehen — und besondere Schwerpunkte der Filme. Weiters gibt zu
jedem Teil der Reihe je ein Kapitel zur Interaktion zwischen den mannlichen Charakteren, zu
Gewalt und Bildsprache einen umfassenderen Einblick in die Thematik. Mit der Gliederung
im Bereich der Filmanalyse wollte ich einen direkten Vergleich zwischen den Teilen der
Alien-Reihe ermdglichen. Innerhalb dieser Kapitel werden cleavages (Konfliktlinien),
Gruppenbildungen,  Aktanten und  Handlungsrollen,  Problemkonstellationen  und

Losungsmuster, Werte und Normen, Symbole und Mythen analysiert und interpretiert.

Nachdem die Handlung im Groben gleich bleibt — der Kampf zwischen Mensch und Alien bis
auf den Tod — wird nur durch einen Abriss auf die Besonderheiten der einzelnen Teile in den
Einleitungen zur Analyse der Filme (Kapitel 4.1, 5.1, 6.1, 7.1) eingegangen. Dies ist vor allem
fur Leserinnen, welche die Filme nicht kennen oder die einzelnen Teile nicht mehr Klar

unterscheiden konnen, gedacht und dient nur einem kurzen Uberblick.

U7 Bilmmuseum Wien, ,,Science : Fiction. Eine Geschichte der Zukunft™:
http://mww.filmmuseum.at/jart/prj3/filmmuseum/main.jart?rel=de&reserve-mode=active&content-
id=1216720898687&schienen_id=1289998545969 ; letzter Zugriff am 02.09.2011

18 Bilmmuseum Wien, ,,Alien — Director’s Cut*:
http://mwww.filmmuseum.at/jart/prj3/filmmuseum/main.jart?rel=de&reserve-mode=active&content-
id=1216730387413&veranstaltungen_id=1294826028056&anzeige= ; letzter Zugriff am 02.09.2011
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Die Kapitel 4.2, 5.2, 6.2, 7.2 stellen jeweils ein Zwischenfazit dar, welches sich der
Kontextsetzung der Filme mit den (frauen)politischen Entwicklungen widmet und die
Aktualitat der Filme beleuchtet.

Wenn nicht direkt vermerkt, wird die deutschsprachige Kinofassung verwendet. Die
englischsprachige Originalfassung wird dann hinzugezogen, wenn es dezidierte Unterschiede
in der Ubersetzung gibt, welche fiir die Analyse von besonderer Bedeutung sind. Die
angegebenen Zeiten in der Zitation kdnnen sich jedoch dadurch im Sekundenbereich minimal
verdndern. Ebenfalls werden die iiberarbeiteten Versionen, die ,,Director’s Cut* bzw. ,,Special
Edition” explizit ausgewiesen. Hier kann die Zeit der Zitate, im Vergleich zu den
Kinofassungen, im Minutenbereich variieren. Die angegebene Zeit bezieht sich auf die
Ausgabe mittels Windows Media Player.

Es wurden ebenfalls Audiokommentare hinzugezogen, welche mit deutschsprachigen
Untertiteln zitiert werden. Diese werden durch ein [AK.] in der FuRBnote gekennzeichnet und
zur besseren Ubersicht im Textverlauf kursiv dargestellt. Um die Leserlnnen nicht zu
verwirren, werden in den Fullnoten die Erscheinungsjahre in Klammer gesetzt, auf welche

Fassung sich das Audiokommentar bezieht.

Filmtitel werden ebenfalls kursiv gekennzeichnet, um eine bessere Abgrenzung zu ziehen. Das
soll vor allem dazu dienen, um schnell erkennen zu kénnen, wann von dem Wesen und wann

von den Filmen gesprochen wird.

Die Filme Alien vs. Predator, Alien vs. Predator — Requiem werden ausgeklammert, da sie
nicht direkt zur Alien-Reihe gezéhlt werden kdnnen und auf die Figur der Ellen Ripley

verzichtet wurde.**°

Doch zunéchst folgt der Exkurs zu der historischen Entwicklung des Feminismus und der
Frauenbewegung bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts, um mdgliche Parallelen zwischen
politischen Entwicklungen und der Darstellung von Frauen im Film vor Alien beleuchten zu

kdnnen.

119v/gl. Jirgens (2003): »Why do they tell little girls that?«; S. 76
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2. Wie alles begann — Der Beginn der Frauenbewegung

Die Frauenbewegung ist untrennbar mit der Franzdsischen Revolution von 1789 verbunden,

«120

weshalb diese ,,auch als Geburtsstunde des modernen Feminismus genannt wird. Ute

Gerhard betont in ,,Frauenbewegung und Feminismus® (2009) den Unterschied zwischen der
Franzdsischen Revolution und der Unabhangigkeitserklarung in den USA. Wéhrend es in der
,Brklarung der Menschenrechte von 1776 [...] vorrangig um die Unabhingigkeit vom

englischen Konig, d.h. um Volkssouverénitdt und die Griindung der Vereinigten Staaten

121

ging“* ", stellte die Franzdsische Revolution ,die Grundfesten der gesamten bisherigen

Weltordnung in Frage.“'?? Die standische Gesellschaftsstruktur des Feudalismus und das

Ancien Régime mit seinem Absolutismus wurden beseitigt, und mit dieser Befreiung kam

«123

,»[d]ie grundlegende Infragestellung der traditionellen Geschlechterbeziehungen auf. Die

Hinterfragung der Geschlechterhierarchie kam zwar schon in der Friihrenaissance auf, doch
durch Aufklarung und Humanismus im 18. Jahrhundert konnte die Auseinandersetzung nicht
mehr ignoriert werden. In der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts kamen Texte auf, welche
die Geschlechter explizit ansprachen.*** So auch das Werk ,,Uber die Gleichheit beider
Geschlechter* (1763) von Frangois Poullain de la Barre, welcher in Anlehnung an Descartes’

«125

Philosophie arbeitete, mit ,,Der Verstand hat kein Geschlecht zusammengefasst werden

kann. Die ,,Annahme [...], dass die Vernuntt als besondere Begabung den Menschen vor allen

anderen Lebewesen auszeichne[, ...] bedeutete, dass auch die Besonderheit des weiblichen

Kérpers die Verstandestitigkeit der Frau nicht beeinflussen konnte.**?°

In diese Zeit fallt auch Jean-Jaques Rousseaus ,.Emile oder Uber die Erziehung® (1762),
welcher jedoch — im Unterschied zu de la Barre — im funften Buch, ,.Sophie oder die Frau®,

davon ausgeht, dass die Unterschiede zwischen den Geschlechtern Einfluss auf die

127

,(eistesanlagen ausiiben und damit ,,die Sinnlosigkeit der Streitereien um den Vorrang

128

oder die Gleichberechtigung der Geschlechter“ " als bewiesen sieht. Er begriindet dies mit

seiner Anschauung, dass die Unterschiedlichkeit der Geschlechter, ihre Vollkommenheit

120 Karsch (2004): Feminismus fir Eilige; S. 11

12! Gerhard (2009): Frauenbewegung und Feminismus; S. 9

122 ehy.

23 ebd.: S. 10

24\/gl. ebd.: S. 12 ff.

% ebd. S. 12

126 ehy.

z; Rousseau (2001 [1762]): Emile oder Uber die Erziehung; S. 720
ebd.
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ausmache und daraus resultiere: ,,Das eine muf3 aktiv und stark, das andere passiv und
schwach sein[.] Aus diesem festgesetzten Prinzip folgt, dal3 die Frau eigens dazu geschaffen
ist, dem Mann zu gefallen.“** Dies zeigt deutlich die damalige

,,2Auffassung tliber die besondere und andere Rolle der Frau im dominanten Denkmuster der abendldndischen
Philosophie, die seit der Antike, insbesondere in der christlichen Deutung tber Thomas von Aquin aus der

Gegeniiberstellung von mannlich — weiblich, aktiv — passiv die Minderwertigkeit, Unvollkommenheit bzw.

notwendige Unterwerfung der Frau unter die Herrschaft des Mannes zu legitimieren versuchte.«**°

Dieses ,dominante Denkmuster schlug sich auch in Rousseaus ,Uber den
Gesellschaftsvertrag® (1758) und in Montesquieus ,,Vom Geist der Gesetze* (1748) nieder, in
denen Frauen (iberhaupt nicht angesprochen wurden.®' Marquis Marie Jean Antoine de
Condorcet hatte sich hingegen fiir die Sklavenbefreiung und 1787 fiir die ,,Wahlbarkeit [...]

132

der besitzenden Frauen in die stdndischen Vertretungsorgane > ausgesprochen.

1791 fand im September die Verabschiedung der ersten republikanischen Verfassung
Frankreichs statt. Vorangestellt waren ihr die allgemeine Erklédrung der Menschen- und
Burgerrechte des Jahres 1789. Olympe de Gouges (als Marie Gouze geboren, 1748-1793)
veroffentlichte nach der Verabschiedung der ersten republikanischen Verfassung Frankreichs
die ,Erkldrung der Rechte der Frau und Biirgerin“. Durch die erneute Festschreibung des
Zensuswahlrechts und die Aufhebung der ,.einzigen Wahl- und Vertretungsrechte von Frauen

«133 \wurde ersichtlich, dass die Geschlechterverhiltnisse durch die

der hoheren Sténde
Revolution keine Veranderung erfuhren. Olympe de Gouges rief mit ihrer Erklarung dazu auf,
die patriarchalen Strukturen, wie auch die Unterschiede in der Verortung der Geschlechter, in
der offentlichen wie der privaten Sphéare, aufzubrechen und war damit ihrer Zeit voraus, da
,,bis zu den Rechtsreformen der 1960er und 70er Jahre [...] diese Geschlechterordnung die
Grundlage aller rechtsstaatlichen Verfassungen der westlichen Welt* darstellte. Thr bewegtes

Leben, welches ganz im Zeichen der politischen Intervention stand, endete am 3.11.1793 mit

ihrer Hinrichtung durch die Guillotine.*3*

Einen Tag zuvor wurde das Erbrecht ausschlieflich fur von Vatern anerkannte Kinder,

festgeschrieben, welches in Napoleons Code civil von 1804 ohne Verdnderung beibehalten

29 epd.: S. 721

130 Gerhard (2009): S. 13

131 vgl. ebd.

2 ehd.: S. 14

33 ehd.: S. 16

B34 vgl. Gerhard (2009): S. 15ff.
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wurde und bis 1938 in Frankreich fortbestand. Anerkannte (,,natiirliche®) auBereheliche
Kinder wurde das gleiche Erbrecht 1793 zugesprochen. Diese Regelung kann laut Gerhard als
Reaktion auf de Gouges Erklarung gesehen werden, in welcher unter anderem auch dieser
Punkt angesprochen wurde. Zudem zeigt dies deutlich, wie patriarchale Interessen durch

Gesetze festgeschrieben und somit legitimiert wurden.'*

Ebenfalls zur Zeit der Franzésischen Revolution veroffentlichte Mary Wollstonecraft 1792
ihre Schrift ,,Ein Pladoyer fiir die Rechte der Frau®, welche eine breite Wirkung zeigte. In ihr
kritisiert sie u.a. auch Rousseaus ,,Emile“ und seine Ausfiihrungen im fiinften Buch. Zudem
sprach sie sich fur Selbstbestimmung und Unabhéangigkeit vom Mann aus, wobei sie nicht wie

de Gouges die Gleichheit, sondern die Differenz betonte.*

Im deutschsprachigen Raum vergffentlichte Theodor Gottlieb von Hippel, zuerst anonym,
,Uber die biirgerliche Verbesserung der Weiber 1792. Er betonte in seiner Schrift die
Wichtigkeit der Gleichstellung der Geschlechter fiir den Staat, wie auch die Notwendigkeit der

Abkehr vom Patriarchat und somit der \Vormundschaft der Manner tiber die Frauen.*®’

Zusammenfassend ldsst sich sagen, ,dass die Diskurse um Menschenrecht und um
Feminismus von Anbeginn zusammengehdren.“*® Im Herbst des Jahres 1793 ,war die
Revolution im Terror untergegangen.“**® Frauenclubs wurden verboten, ,.jegliche Beteiligung
von Frauen an politischen Versammlungen untersagt [... und] viele der neu gewonnenen
Rechte wieder eingeschrinkt.“*° Durch Napoleons Code civil und allen voran seinem
Familienrecht, wurde das Patriarchat und somit die geschlechtlichen Gewaltverhéltnisse erneut
festgeschrieben. Dies behielt in seinen Grundzigen bis zum Zweiten Weltkrieg seine
Giiltigkeit.***

1848 kam es zu einer europaweiten Revolution, wobei als Ausgangspunkt Frankreich diente.

Als Hauptziele wurden ,Presse- und Versammlungsfreiheit, freie Gerichtsbarkeit, die

135 vgl. ebd.: S. 19f.

136 \/gl. ebd.: S. 20ff.
B37v/gl. ebd.: S. 24f.

138 ehd.: S. 25f.

P ebd.: S. 26

140 Gerhard (2009): S. 27
11 vgl. ebd.: 27f.
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Vertretung und Beteiligung des VVolkes und die Garantie dieser Rechte in der Verabschiedung

einer zugleich die Einheit der Nation tragenden Verfassung“*?

gefordert. VVorangegangene
Schriften stellten die Verbindung zwischen der Befreiung des Proletariats und jener der Frauen
her. Ute Gerhard nennt stellvertretend fur den Saint-Simonismus oder des Fruhsozialismus die
Namen Desirée Véret, Marie-Reine Guindorf, Jeanee-Victoire Jacob, Flora Tristan und

Prosper Enfantin.**

Louise Otto (1819-1895) gilt als ,,prominente Mitstreiterin der Arbeiterbewegung [... und]
«Mutter» der ersten Frauenbewegung in Deutschland“***. Mit ihrer ,Frauen-Zeitung*, welche
1850 verboten wurde, rief sie zur Mobilisierung auf und dokumentierte diese zugleich. Frauen
nutzten zum Widerstand auch Zeichen, welche nicht offensichtlich zu erkennen waren. Dies
auBerte sich in Farben des Gewandes, in Abzeichen, oder Symboliken. Diese Praxis der Kritik
fuhrte zu herrschaftlich ausgelibter Unterdriickung, wobei wiederholt Frauen inhaftiert
wurden.'” Die Rechtslage war bestimmt von ,,Bevormundung, Eigentumslosigkeit und

personliche Abhéingigkeit der Ehefrau und Mutter<.

Viele der Vereinigungen um 1848 tarnten sich als traditionelle Wohltéatigkeitsvereine, um
schlieRlich dennoch im November desselben Jahres verboten zu werden. Einer von ihnen war
der Wiener demokratische Frauenverein. Die in den Statuten festgeschriebenen Aufgaben
umfassten politische Bildung, soziale Gleichberechtigung durch Bildung und Hilfe fur

Revolutionsopfer.'*’

Die Vereinsgesetze von 1850, welche erst 1908 aufgehoben wurden, untersagten Frauen die
Mitgliedschaft in einem politischen Verein, wie auch das Beiwohnen von Versammlungen mit
politischem Inhalt. Mit dem Pressegesetz, welches im gleichen Jahr in Sachsen erlassen
wurde, war Frauen auch die Leitung einer Redaktion verboten.'*® Dies zeigt deutlich die Angst
des Patriarchats vor gebildeten, kritischen Frauen mit eigener Meinung. Durch die
Hinterfragung der Vormachtstellung des ménnlichen Geschlechts wurden sie zum Schweigen

regelrecht gezwungen. Als Reaktion auf diese erste europaweite Frauenbewegung wurden in

142 ehd.: S. 28f.

143 \/gl. ebd.: S. 29ff.

144 ehd.: S. 33; Hervorhebungen im Original
5 vgl. S. 35

146 S. 36

Y7 \gl. Gerhard (2009): 37ff.

148 \gl. 42ff.
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Anlehnung an den Code civil in PreuBen und dem Deutschen Bund das patriarchale

Familienrecht fortgesetzt.**

Die amerikanische Frauenbewegung begann 1848 mit einem Griindungsakt, der ,,Declaration
of Sentiments“, welche bezugnehmend auf die Unabhidngigkeitserklirung von 1776 als
Manifest formuliert wurde. Im englischen common law, welches auch in den USA galt, waren
Ehefrauen keine Rechtspersonen im juristischen Sinne, sondern unterlagen jener des Mannes.
Die Deklaration erregte das oOffentliche Interesse und bis 1861 wurden jahrlich
Frauenrechtskonferenzen abgehalten, welche in der Offentlichkeit groRe Beachtung fanden.
Als wesentlichen Unterschied zur européischen Situation nennt Gerhard die Unterstiitzung
prominenter Manner in einer nicht unwesentlichen Zahl.**® 1869 erfolgte eine ,,Spaltung in der
amerikanischen Frauenbewegung, nachdem [...] die ménnlichen Schwarzen, nach dem

Biirgerkrieg 1869 das Wahlrecht erlangt hatten*™>*.

In England fand sich mit dem Abgeordneten des Unterhauses John Stuart Mill ein prominenter
Unterstitzer, welcher sich 1867 als erster im englischen Parlament flr das Frauenwahlrecht
einsetzte.’® In den darauffolgenden Jahren erfolgte eine transnationale Zusammenarbeit.
Durch internationale Frauenkongresse und —konferenzen kam es zu einem Austausch der
Delegierten der nationalen Dachorganisationen, welche die Ideen und Entwicklungen in ihre
Lander trugen. Der Internationale Kongress fiir Frauenwerke und Frauenbestrebungen von
1896 in Berlin, zeigte die Spaltung zwischen den proletarischen und burgerlichen

153

Bewegungen.™ Trotz unterschiedlicher Auslegungen ,waren die in aller Offentlichkeit

ausgetragenen Richtungskédmpfe ein Zeugnis fur die Breite und Lebendigkeit der Bewegung,

deren [...] politische Relevanz nun eigentlich nicht mehr zu iibergehen war %4

Die Vereinsgesetze von 1848 wurden schlieBlich 1908 durch ein einheitliches

Reichsvereinsgesetz  erneuert, welches Versammlungs- und  Vereinigungsfreiheit

149 /gl 45f.

150v/gl. ebd.: S. 47f.

151 Gerhard (2009): S. 50
152 v/gl. ebd.: S. 51f.

153 vgl. ebd.: S. 47ff.

% Gerhard (2009): S. 76
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garantierte.”> Ab 1909 wurde von den New Yorkern Sozialistinnen der National Woman’s
Day abgehalten, welcher sich dem Frauenwahlrecht widmete. Er gilt als der VVorganger der
spater international abgehaltenen Frauentage.’®® In Osterreich war Frauen bis 1918 das
politische Engagement durch den Paragraphen 30 des Vereinsrechts verboten. Durch die
Einfuhrung des allgemein gleichen, geheimen, direkten, aktiven und passiven Wahlrechts und
der Streichung des 8 30, wurden in den Jahren von 1919 bis 1924 keine sozialdemokratischen
Frauentage in Osterreich abgehalten. ™’

In den USA wurde im Bundesstaat Wyoming bereits 1869 das Frauenwahlrecht eingefihrt.
Obwohl es zwischen 1870 und 1910 siebzehn Bundesstaaten in Betracht zogen, beschlossen es
lediglich drei. Einige andere gaben Frauen das Recht zu wéhlen auf kommunaler Ebene. 1920

wurde es schlieRlich fiir alle Wahlen in den USA eingefiihrt.™®

Das folgende Kapitel soll hier anschliefen und einen Abriss lber die Darstellung von Frauen
im Film in den Jahren zwischen 1922 und 1974 liefern.

3. Frauen im Film vor Alien

Nachdem in dieser Arbeit der Fokus auf die Genres Horror und Science-Fiction gelegt ist,
werden nach der Klarung der Begriffe Filme herangezogen, die zumindest zu einem dieser
Genres gezahlt werden kénnen. Sie sollen einen Uberblick Gber die frithere Darstellung von

Frauen verschaffen, und so eine mogliche Anderung anhand der Alien-Reihe sichtbar machen.

Zunéchst sollte geklart werden, wie ich die Begriffe Science Fiction und Horror verstehe, da
es eine Vielfalt an verschiedenen Definitionen zu diesen gibt. Um exemplarisch einen
Eindruck zu geben, moéchte ich zwei unterschiedliche Ansdtze zu den Begriffen Science
Fiction und ,,Fantasy” kurz vorstellen. Zum einen den Ansatz von Susan Hayward und zum

anderen jenen von Lutz Déring.

155 vgl. ebd.

156 vgl. Bader-Zaar (2011): ,,...der Forderung nach dem Frauenwahlrecht erhhte Kraft und Lebendigkeit zu
verleihen®: der Internationale Frauentag in der Habsburgmonarchie 1911-1918; S. 39f.
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Horror und Science-Fiction kdnnen, neben Marchen und speziellen Abenteuerfilmen, nach
Susan Hayward als Unterkategorien des Fantasy-Genres gesehen werden. Weiters definiert
sie: ,,Fantasy films are about areas ‘we don’t really know about’ and, therefore, areas we do
not see as real. However, fantasy is the expression of our unconscious, and it is these films in
particular that most readily reflect areas we repress or suppress — namely, the realms of our
unconscious and the world of our dreams.”™*® Wobei hier natiirlich auch im Bezug auf den
Horrorfilm Albtraume mit einbezogen werden miissen.'®® Diese Definition ist fiir mich jedoch
im Bezug auf das Horror Genre nicht uneingeschrénkt stimmig, da es die verschiedenen

Klassifizierungen, welches es umfasst, nicht inkludiert.

Andere Autoren sehen jedoch Fantasy, Horror und Science Fiction als eigene Genres an,
wobei nach Lutz Doring das Fantasy Genre das ,infantile Gegenbild zu den beiden

“erwachsenen” Varianten stellt“’®*, nachdem dort Magie, Zauberei und Marchen

dominieren.*®?

Im deutschsprachigen Raum gibt es oftmals eine klare Unterscheidung
zwischen den Begriffen ,,das Phantastische®, welches Haywards Ausfiihrung umfassen wirde
und ,,Fantasy* in Dorings Sinne. Die Definition Baumanns zeigt dies recht deutlich: ,,Horror
ist eine Gattung der Phantastik, in deren Fiktionen das Unmdgliche in einer Welt mdglich und
real wird, die der unseren weitgehend gleicht, und wo Menschen, die uns ebenfalls gleichen,

auf diese Anzeichen der Briichigkeit ihrer Welt mit Grauen reagieren.“163

Das Horror-Genre umfasst viele verschiedene Arten des monstrosen Anderen. In der Literatur
finden sich zahlreiche Varianten von Kategorisierungen von Horrorfilmen. Ich mdchte mich
hier an Brigid Cherrys Vorschlag halten, welche dieses Genre in sieben primére Kategorien

bzw. Sub-Genres einteilt: 1%*

= The Gothic: Die Filme basieren auf klassischen Horrorgeschichten, welche oftmals
vorher vorhandene Monster oder schreckliche Kreaturen aus Romanen und Mythologie
adaptieren. Als Beispiele kdnnen hierfur Dracula, Frankenstein, The Mummy etc.

dienen.

159 Hayward (2003): Cinema Studies: The Key Concepts; S. 109, Hervorhebungen im Original
160
Vgl. ebd.
161 Déring (2006): Erweckung zum Tod; S. 183, Hervorhebungen im Original
162 vgl. ebd., S. 179
163 Baumann (1989): Horror. Die Lust am Grauen; S. 109
164\/gl. Cherry (2009): Horror; S. 4 ff., freie Ubersetzung und andere Reihenfolge der Aufzahlung
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Supernatural, occult and ghost films: Filme, welche Interventionen von Geistern,
Hexerei, des Teufels bzw. dem Bdsen und anderen Wesen in die reale Welt
involvieren, meist mit unheimlichen Elementen verbunden. Als Beispiele flr dieses
Sub-Gerne nennt Cherry unter anderem: The Haunting, Rosemary’s Baby, The
Exorcist, The Amityville Horror, The Grudge

Psychological horror: Filme, welche den psychologischen Aspekt mit Aufzeigen von
Psychosen in den Mittelpunkt stellen, wobei hier auch Kriminalitdt und Serienkiller
miteinbezogen werden. Psycho, Peeping Tom, Carrie und The Silence of the Lambs
sind vermutlich die bekanntesten Vertreter dieser Kategorie.

Slashers: Hier wird héaufig eine Gruppe von Teenagern portratiert, welche von einem
Verfolger bedroht werden. Die Handlung spielt oft in h&uslichen oder vorstadtischen
Szenerien. In den frihen Werken (berlebte als einzige die junge Frau, welche noch
sexuell inaktiv war. The Texas Chainsaw Massacre, Halloween, Friday the 13th,

Nightmare on EIm Street und Scream sind hier beispielhaft zu nennen.

Exploitation cinema, video nasties or other forms of explicitly violent films: Diese
Filme stellen extreme oder tabuisierte Themen in den Mittelpunkt, welche Gewalt und
Folter, oder andere kontroversielle Stoffe inkludieren, wie Vergewaltigung oder andere
sexuelle Ubergriffe auf Frauen. Als Beispiele werden hier u.a. genannt: | Spit on Your

Grave, Last House on the Left, Hostel, Saw und Audition.

Body horror, splatter and gore films (including postmodern zombies): Filme, die
oft Gber Darstellung von Mutation, Krankheit oder abweichendem und fetischistischem
Verhalten (beispielsweise Kannibalismus oder Sado-Masochismus) Geflihle der
Erniedrigung und des Ekels gegeniiber dem menschlichen Kdrper erzeugen. The Fly
(und viele andere Filme von David Cronenberg), Night of the Living Dead, Evil Dead,
Hellraiser, Dawn of the Dead, Shaun of the Dead und Resident Evil sind nur ein paar

Beispiele flr dieses Sub-Genre.

Monster movies: Filme, welche Invasionen von natirlichen oder ,sekularen®
Kreaturen beinhalten, die zu Tod und Zerstorung fiihren. Den Begriff ,,sekular* hat in
diesem Sinne Andrew Tudor gepragt, welcher diesen benutzt, um Kreaturen zu

bezeichnen, die nach den Naturgesetzen nicht existieren kdnnen, wie etwa Vampire,
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Zombies oder Geister.'®® Als Beispiele werden fiir diese Kategorie Godzilla, The Birds,
The Thing from Another World, Cloverfield, The Host und Alien genannt.

Die Alien-Reihe behandelt zudem das klassische ,,haunted house“~-Motiv, welches hier in eine
moderne Form gebracht wurde, denn ,[a]n die Stelle des unheimlichen Hauses tritt das
Raumschiff.“!®® Zusitzlich ist in der Quadrilogie das ,,mad scientist“ Element verarbeitet,
wenn auch nicht so markant wie zum Beispiel in den Frankenstein-Filmen. Diese Figur ,,des
verriickten, diabolisch oder ignorant die Menschheit gefahrdenden Naturwissenschaftlers und
Erfinders“'®’ etablierte sich bereits in der Zeit des Stummfilms und wurde sowohl im Science-
Fiction- wie auch im Horrorfilm richtungsweisend.'®® In Alien ist die Figur Ash, in Aliens
Burke, in Alien® Weyland und in Alien: Resurrection Dr. Gediman als mad scientist in Szene
gesetzt. Dieser Figurentypus l&sst sich sowohl im Science Fiction- wie auch im Horrorgenre
entdecken. Seefllen sieht in ihm den ,Pakt zwischen politischer Herrschaft und

wissenschaftlicher Erkenntnis [...] auf eine einzige Figur projiziert.*!®°

Anzumerken ist, dass die ersten drei Teile der Reihe in die frontier-Mythologie eingebettet
sind. Diese kann als ,,Politischer Mythos* verstanden werden, nachdem ,,Mythen fiir jede

«170

politische Gemeinschaft eine unverzichtbare Orientierungs- und Integrationsfunktion inne

haben.

Es ist der ,,Aspekt des Kolonialismus®, wie Seef3len es formuliert, der ein wichtiges Element
in der Science Fiction darstellt. Er sieht den frontier-Mythos in der filmischen Gestalt als
nachtrdgliche Zustellung von ,,Sozialisations- und Identifikationsmodellen®, derer Verlust
einher mit jener der Kolonien ging.'”* Er geht zudem davon aus, dass sich dieser ,,Teil der
phantastischen Literatur als Reaktion auf den Verlust kolonialistischer Selbstbestétigung

«1’2 Jasse. SeeRlen sieht im Science-fiction Genre ,[d]ic Verlegung der

interpretieren
(Western-)frontier in den Weltraum und die Geburt des Weltraumfahrers als Pionier<!’®, Doch

zunachst zu den Filmen vor Alien.

165 \/gl. Tudor (1989): Monsters and Mad Scientists: A Cultural History of the Horror Movie: S. 8, zitiert nach
Cherry (2009): S. 6

166 Brauerhoch (1996): Die gute und die bose Mutter; S. 157fn13

167 SeeRlen (1980): S. 87

168 \gl. ebd.

% ebd.: S. 119

70 Dorner (1999): Medien und Mythen; S. 309

171 \/gl. SeeRlen (1980): S. 79

"2 ebd.: S. 80

3 ebd.: S. 134
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Folgend will ich anhand ausgewéhlter Filme, welche ich unter dem Begriff , Kultstatus*
subsumiere, einen Abriss der Darstellung von Frauen im Horrorfilm vor Alien liefern. Unter
dem Begriff , Kultstatus“ verstehe ich Filme, welche das Genre gepréagt haben und fiir viele
Menschen ein Begriff sind. Ob in ihrer urspriinglichen Fassung, oder in den zahlreichen
Neuverfilmungen des Stoffes, empfinde ich hierbei als nebensachlich. Ich denke, dass viele
junge Menschen sich oftmals gar nicht dartiber im Klaren sind, dass es die meisten Filme
schon einmal in fritheren Zeiten gegeben hat und sie sich mit Bewertungen wie ,,gut* oder
,schlecht” zufrieden geben, ohne sich den Hintergriinden zu widmen. Dieses Kapitel dient

174

dazu, die ,lang tradierte narrative Konvention von Frauendarstellungen im Horrorfilm

aufzuzeigen.

Nosferatu — Eine Symphonie des Grauens (R: Friedrich Wilhelm Murnau, 1922) stellt eine der
ersten Verfilmungen Bram Stokers ,,Dracula‘ dar, wobei es sich um eine freie Bearbeitung des
Stoffes von Henrik Galeen handelt. Diese friihe Darstellung des Vampirs hat mit heutigen
nicht viel gemein. Graf Orlock ist von seinem AuBeren nicht &sthetisch oder erotisch
anziehend in Szene gesetzt, wie es bei Vampiren heute oft der Fall ist. Sein Erscheinungsbild
ist abstoRend gezeichnet: Mit gekrimmtem Ricken, abstehenden Ohren, langen, sich nach
unten biegenden Fingerndgeln, blassem, eingefallenem Gesicht und tief liegenden,
schwarzumrandeten Augen wird auf der Ebene der Bildsprache vor ihm gewarnt. Zudem ist
ein deutlicher Unterschied in der Anordnung der blutsaugenden Zahne zu erwéhnen. Diese
sind bei Nosferatu die Schneidezahe. Sie sind spitz und lang, wodurch die Figur Assoziationen
zu Nagetieren weckt. Dies kann durchaus gewollt sein, nachdem er von Ratten auf seinen
Reisen begleitet wird. Seel3len und Jung sehen in der Figur ,.eine apokalyptische Heimsuchung
[...]; auf seinen Wegen folgt ihm ein Heer von Ratten, und mit ihnen kommt die Pest.“!"
Hutter (gespielt von Gustav von Wangenheim), wird von seinem Vorgesetzten, dem Makler
Knock (gespielt von Alexander Granach), nach Transsylvanien entsendet, um dem Grafen
Orlock ein Haus zu verkaufen. Seine Frau Ellen (gespielt von Greta Schrdder) bleibt
unterdessen in Hutters Abwesenheit in der Obhut seines Freundes und dessen Schwester. Dies
zeigt die damalige Anschauung, dass Frauen nicht alleine flr sich sorgen kdnnten, geschweige
denn fahig waren, alleine zu leben. Den gesamten Film Uber, wird sie kindlich naiv und
klischeehaft in Szene gesetzt. Sie spielt mit einer Katze, stickt, sitzt beim Fenster und wartet

auf ihren Mann. Nosferatu sieht ein Foto Ellens, wodurch sie zum Objekt seiner Begierde wird

174 Sennewald (2007): Alien Gender: S. 55
175 SeeBlen / Jung (2006): Horror: S. 109
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und ihn dazu bewegt, das Haus gegentber Hutters zu kaufen. Als Hutter zum zweiten Mal von
dem Grafen angegriffen wird, ,,erwacht [...] Ellen, die ihm [sic! im] Traum die Gefidhrdung
ihres Mannes erlebte, und als sie verzweifelt seinen Namen ruft, scheint ihre Stimme bis

Nosferatu zu dringen, der wie gebannt von Hutter ablésst. "

Das Buch tber Vampire, welches Hutter von seiner Reise mitgenommen hatte, gelangt in
Hénde seiner Ehefrau. Obwohl ihr Mann es ihr verboten hatte, es zu beriihren, liest sie darin,
dass sie Rettung finden, wenn ,.cin gar siindlos Weyb dem Vampyre den ersten Schrey des

Hahnen vergessen mache.*!’’

Darunter findet sich die Anleitung: ,,Sie gdbe ihm sonder
Zwange ihr Blut“*’. [hr Mann ist nicht in der Néhe, als sie ihr Leben fiir das ihres Mannes
und fur die Befreiung der Stadt von der Pest opfert. Die Hilfe, die Hutter geholt hatte, kam zu
spat. Es lasst sich zusammenfassen, dass dieser Film die Aussage in sich tragt, dass die Frau in

der Liebe zu ihrem Mann die Erfullung findet, da sie alleine nicht lebensfahig wére.

Dracula (R: Tod Browning, 1931) war mit seinem Bild des Grafen stilbildend fir weitere
Vampirfilme. Die Figur wird verfuhrerisch und stilvoll inszeniert. Die Funktionen der
Geschlechter sind auch in dieser friilhen Fassung festgeschrieben. Renfield (gespielt von
Dwight Frye) wird gebissen und zum Diener gemacht. Das erste Opfer ist ein Mann, der statt
seinem Leben zunachst seinen Verstand durch den Biss verloren hat. Er gilt fortan als
verriickt. Der erste Mensch, der sterben muss, ist ein Blumenmadchen. In dieser Inszenierung
fuhrt Graf Dracula (gespielt von Bela Lugosi) kein einsiedlerisches Leben mehr, sondern hat
drei Frauen um sich, die ihm untergeben sind. Im Laufe der Handlung herrscht er tber das
Bewusstsein von Menschen, hauptsachlich jedoch von Frauen. Er gibt ihnen Befehle und
kontrolliert sie mit seinem Blick. Der Held in diesem Film ist die Figur Dr. Van Helsing
(gespielt von Edward Van Sloan) in der Funktion des weisen Wissenschaftlers. Er durchschaut
Dracula und rettet die — im Sinne Nosferatus — ,,stindenlose* Frau, Mina (gespielt von Helen
Chandler). Dr. Van Helsing kann Dracula durch seine starke Willenskraft nicht beeinflussen.

Dies impliziert, dass hier die Frau als willenloses Wesen und Opfer festgeschrieben wurde.

78 ehd.: S. 110
Y77 Nosferatu (1922): 1:17:23
178 ehd.
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In Frankenstein (R: James Whale, 1931) wird die weibliche Hauptfigur, Elizabeth (gespielt
von Mae Clarke), klassisch als Partnerin dargestellt. Sie ist die Verlobte und im Laufe der
Handlung die Ehefrau von Henry Frankenstein (gespielt von Colin Clive), dem Erschaffer des
Monsters. Die Figur Frankenstein wird zum Prototyp des ,,mad scientist™, welcher sich zu
einem der zentralen Elemente in Horrorfilmen entwickeln wird. VVon seiner Partnerin wird der
Wissenschaftler dazu gedréngt, mit ihr nach Hause zu kommen und sein Labor zu verlassen.
Dr. Waldman (gespielt von Edward Van Sloan) nimmt sich dem namenlosen Monster (gespielt
von Boris Karloff) an, wird jedoch von ihm getdtet als er ihn bei ,,lebendigem* Leibe sezieren
will. Er ist das zweite Opfer. Das erste war Fritz (gespielt von Dwight Frye), der Assistent
Frankensteins, welcher auf der Ebene der Bildsprache durch einen Buckel ebenfalls als das
Andere konstruiert wurde. Dieser Ubt Gewalt gegen das Monster aus, indem er es schlagt und
ihm Angst macht.

Das erste weibliche Opfer ist ein Kind. Auch wenn es nur eine Randfigur darstellt, ist es
explizit als weiblich konstruiert. Zum einen durch die Kleidung, die es tragt, zum anderen
durch die Firsorglichkeit, die sie der jungen Katze auf ihrem Arm entgegenbringt. Dies
erinnert an die Darstellung der weiblichen Hauptfigur in Nosferatu. Sie geht ohne Furcht auf
ihn zu und schenkt ihm eine Blume. Es freut sich uber die Aufmerksamkeit und das Madchen
zeigt ihm, wie die Blumen auf der Wasseroberfliche schwimmen. Als das Monster keine
Blumen mehr in der Hand hat, nachdem es schon alle in den See geworfen hat, nimmt es das
Médchen und schmeil’t es stattdessen hinein. Regelrecht erschrocken und bestirzt, dass es

nicht auf der Oberflache schwimmit, fliichtet es.

Als es in das Haus der Frankensteins gelangt, sperrt der Wissenschaftler seine Braut in ihrem
Zimmer ein. Das Monster steigt jedoch durch ein gedffnetes Fenster in ihr Zimmer ein. Als sie
ihn entdeckt, schreit sie um Hilfe und wird anschlieBen bewusstlos. Das Monster fllichtet
weiter. Das Dorf formiert sich zur Jagd, die Manner ziehen mit Fackeln bewaffnet los, um das
Monster zu finden. Die Frauen verbleiben mit den Kindern im Dorf. Frankenstein findet seine
Erschaffung schlieBlich, wird bewusstlos geschlagen und in eine Holzmihle verschleppt.
Wieder bei Bewusstsein will er vor dem Monster fliehen, was es versucht zu verhindern, doch
schlussendlich wirft es ihn Gber den Balkon hinunter, worauf die Manner die Holzmihle, mit

dem Monster in ihr, in Brand stecken.
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In King Kong (R: Merian C. Cooper / Ernest B. Schoedsack, 1933) wird haufig von ,,(jungen)
Maidchen* gesprochen. Zudem wird auch explizit tiber Frauenfiguren in Filmen gesprochen,
als Charles Weston, der Theateragent (gespielt von Sam Hardy) anmerkt, dass der Film auch
ohne eine Frau gedreht werden kdnnte. Denham (gespielt von Robert Armstrong) fragt erbost
nach: ,,Glauben sie etwa, ich tu’s zu meinem Privatvergniigen?*’”® Auf die Gegenfrage
Westons, wozu er sonst ein Madchen briauchte, erwidert er: ,,Fiirs Publikum. Jawohl, es will
im Film eine schéne Frau sehen.«*® Er begibt sich selbst auf die Suche und sucht zuerst ein
Notquartier fur Frauen auf, wo er jedoch nicht fliindig wird. Bei einem Obststand trifft er auf
Ann Darrow (gespielt von Fay Wray), welche des Diebstahls beschuldigt wird. Denham gibt
dem Verk&ufer Geld, geht mit der geschwachten Frau in ein Restaurant und I&dt sie zum Essen
ein. Ihre finanzielle Not ausniitzend, verspricht er ihr die Hauptrolle in seinem neuen Film und
auf Grund ihrer Arbeitslosigkeit willigt sie ein. Auf dem Schiff wird die Anwesenheit von
Frauen als ,,lastig® bezeichnet und ihr angeraten, wahrend der Reise unten zu bleiben. Zudem
wird mehrmals angesprochen, dass sie im Weg sei. Auch hier wird die Fursorglichkeit der
Frauenfigur durch das Affchen an Bord inszeniert. Auf der sprachlichen Ebene finden sich den
Film hindurch in der deutschsprachigen Synchronisation abschétzige Bezeichnungen wie

etwa: Weib, schone Fratze, Kleine und Kéfer.

Wéhrend des Aufenthalts auf der Insel, halt sie sich an einem Arm eines Mannes fest. Als sie
auf die Eingeborenen treffen, will der Stammesh&uptling Ann gegen sechs seiner Frauen
tauschen. Zurlick an Bord, gesteht Driscoll (gespielt von Bruce Cabot), ihr seine Liebe. Vom
Captain gerufen, lasst er Ann alleine an Bord stehen. Die Eingeborenen haben sich
unterdessen mit ihren Kanus zum Schiff angeschlichen und entfiihren Ann, wéhrend sie auf
die Ruckkehr Driscolls wartet. Nach einer Zeremonie wird sie an einen Opferstock fur Kong
festgebunden. Als sie den riesigen Gorilla erblickt, fangt sie an zu schreien. Fay Wray gilt
seitdem als erste Schauspielerin, welche sich diesen ,,Titel der ,,Scream Queen‘ erworben
hat. Flr ihre Rolle in King Kong (1933) wurde ihre Darstellung zum Inbegriff der weiblichen

Angst auf der Leinwand — ihr Schrei zu ihrem Markenzeichen.'®*

7% King Kong (1933): 0:05:10 — 0:05:13
180 King Kong (1933): 0:05:14 — 0:05:18
181 \/gl. Berenstein (1996): Attack of the Leading Ladies; S. 121
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In The Blob (1958) wird Jane (gespielt von Aneta Corsaut) von ihrem Freund als ,kleine Jane*
bezeichnet. Sie erwidert darauf, dass sie nur Jane heile. Obwohl diese Aussage, als erstes
Anzeichen von Widerstand gegen die Unterwerfung gedeutet werden kann, bleibt sie die
Handlung Uber passiv und die Begleiterin des Mannes. Sie unterstiitzt ihn zwar nicht mehr
vom Hause aus, wie noch in Nosferatu, sondern direkt an seiner Seite im Kampf gegen den
Blob, doch bleibt sie eine hilflose Figur, welche die Funktion erfullt, den Mann stéarker und

aktiv wirken zu lassen — ganz im Sinne der klassischen narrativen Konvention.

Der Regisseur George A. Romero schuf mit Night of the Living Dead (1968) den Klassiker
schlechthin unter den Zombiefilmen. In diesem Film wird die weibliche Hauptfigur, Barbara
(gespielt von Judith O’Dea) entlang der lang tradierten narrativen Konvention gezeichnet. Sie
wird den Film hindurch als passiv, hilflos, &ngstlich, panisch und hysterisch und explizit
weiblich konstruiert. Auch hier finden sich die Elemente der Frau ihre geistige Gesundheit
abzusprechen und die Legitimation korperlicher Gewalt gegen Frauen — um sie zu beruhigen.
Anzumerken ist die neuartige Inszenierung der afroamerikanischen Figur, Ben (gespielt von
Duane Jones). Als Retter von Barbara Ubernimmt er die aktive Funktion des mannlichen
Beschiitzers. Die Kernfamilie, welche sich durch die Anordnung des Patriarchen, Harry
(gespielt von Karl Hardman) im Keller versteckt, wird hier kritisch beleuchtet. Die Herrschaft
des Vaters Uber die Familie wird von der Mutter kritisiert. Die zerruttete Ehe wird auch direkt
angesprochen. Das Kind ist gebissen worden und krank. Es kann sich nicht bewegen und
bedarf der Uberwachung und Firsorge der Mutter. Die Konstruktion des biologischen
Geschlechts und der geschlechtsspezifischen Funktionen ist stark ausgeprégt. So bittet die
Mutter, Helen Cooper (gespielt von Marilyn Eastman), explizit darum, dass Judy (gespielt von
Judith Ridley) in den Keller kommt um das Kind zu Gberwachen, damit sie nach oben gehen
kann. Judy wird von ihrem Freund Uberredet dies zu tun und versichert Helen, dass sie gut auf

das Kind Acht geben werde.

Die mannlichen Figuren versuchen einen Ausweg zu finden. Die weiblichen Figuren
verbleiben indessen im Haus, wobei Judy als einzige hinausrennt. Nicht um zu helfen, sondern
um bei ihm zu sein. Dies konnte als starke Abhangigkeitsbeziehung gedeutet werden.
Anzumerken ist, dass beide, bei dem Versuch den Wagen aufzutanken, durch eine Explosion

ums Leben kommen.
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Harry, die Vaterfigur, beschuldigt Ben an dem Tod von Tom und Judy. Nachdem er seine
Ideen und Versuche sich vor den Zombies zu schitzen, zuvor abwertend kommentierte und
ihm nicht geholfen hatte, versucht er seine patriarchale Funktion auszuweiten, indem er die

Waffe an sich nimmt. Ben erobert die Waffe im Handgemenge zuriick und erschief3t ihn.

Barbara 16st sich aus ihrer Starre und ihrer geistigen Verwirrung erst kurz vor ihrem Tod. Sie
will Helen zur Hilfe eilen, schlagt jedoch nicht mit dem Brett auf die Zombies ein, sondern
begibt sich unabsichtlich in die Position Helens. Diese geht hinunter in den Keller zu ihrer
Familie. Das Kind Karen (gespielt von Kyra Schon), welches sich inzwischen transformiert
hat, isst nicht nur vom verstorbenen Vater, sondern attackiert mit einer Gartenschaufel in der
Hand die Mutter. Auf der Ebene der Bildsprache angelehnt an Hitchcocks Psycho (1960), wird
das Kind zum Monster. Auch der Vater ersteht von den Toten wieder auf und so wird die
Familie als das Monstrose dargestellt. Dies zeigt sich auch in Barbaras Tod, welcher durch
ihren Bruder Johnny (gespielt von Russel Streiner) verursacht wird.

Untypisch ist hier die Sterbereihenfolge, indem zuerst die weien mannlichen Figuren, erst
dann die Frauen und zuletzt die einzige afroamerikanische Figur getdtet werden. Ben stirbt
jedoch nicht wie angenommen werden konnte durch die Zombies, sondern durch eine

Schutztruppe, welche das Gebiet ,,sdubert.

Der Film Rosemary’s Baby (R: Roman Polanski, 1968) leitete eine neue Inszenierung des
Bdsen ein. Sauglinge und Kinder als die Personifizierung dessen wurden als neue Monster ins
Bild gesetzt. Die Frauenfigur, Rosemary (gespielt von Mia Farrow), wird klassisch gezeichnet.
Als Ehe- und Hausfrau richtet sie die neue Wohnung ein und verrichtet Hausarbeit. Sie passt
sich ganz nach den Wiinschen und Bedurfnissen ihres Ehemannes, Guy (gespielt von John
Cassavetes) an. Die Mdglichkeit, dass sich Rosemary alleine mit Freunden treffen kénnte,
wird von ihm nicht in Erwdgung gezogen. Zudem wird es in Frage gestellt, dass eine Frau
ohne die Einwilligung des Mannes Einladungen annimmt, jedoch deutlich inszeniert, dass der
Ehemann dies ohne Absprache entscheiden kann. Als er beschlielt ein Baby zu zeugen, sie
jedoch ohnméchtig wurde, vollzog er den Geschlechtsakt trotzdem und macht sich dartiber am
ndchsten Morgen auch noch lustig: ,,Was? War mal was anderes. Eine kleine Schdndung
sozusagen.“*® Zudem rechtfertigt er sein Handeln mit der Ausrede, er ware selbst betrunken

gewesen und hétte die Nacht nicht verpassen wollen. Dies verweist deutlich auf die damalige

182 Rosemary’s Baby (1968): 0:47:22 — 0:47:26
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Rechtsetzung, als es noch legitim war den Beischlaf einzufordern bzw. ihn auch gegen den

Willen der Frau zu vollziehen.

Die Figur Rosemary wird zu Beginn der Handlung ausschlie3lich nur in jenen Szenen alleine
auBer Haus ins Bild gesetzt, in denen sie sich beim Arzt aufhdlt. Dieser empfiehlt ihr unter
anderem keine Bucher zu lesen. Dieser Rat kann in dem Sinne gedeutet werden, dass es flr die
Erhaltung patriarchaler Ordnung einfacher ist, wenn Frauen sich nicht weiterbilden. Als sie
eigenméchtig ihre Frisur zu einem Kurzhaarschnitt &ndert, wird dies von ihrem Ehemann als
der groRte Fehler, den sie je gemacht habe, betitelt. Dies verweist indirekt auf seinen Anspruch
auf die Stellung als ,,pater familias®. Der Arzt rét ihr zudem, nicht mehr auf3er Haus zu gehen,

nachdem sie starke korperliche Beschwerden hat.

Als sie nach langer Zeit ohne Kontakt eine Party fir die alten Freunde gibt, fordern ihre
Freundinnen sie dazu auf, den Arzt zu wechseln, nachdem sie schon seit Monaten Schmerzen
plagen. Rosemary erzéhlt Guy davon, dass sie einen anderen Arzt aufsuchen werde, worauf er
ihre Freundinnen als ,,Weiber* und ,,Ziegen* bezeichnet. Zudem spricht er sich dagegen aus,
zwei Arzte bezahlen zu miissen und er dies nicht zulassen werde. Seine Vormachtstellung
wird auch sichtbar in Szene gesetzt, indem er das Buch, welches Hutch (gespielt von Maurice
Evans) Rosemary vererbte, eigenmachtig weggeworfen hat. Durch das Buch erfahrt sie von

der okkulten Verschworung gegen sich.

Gegen Ende der Handlung wird die Figur von Rosemary aktiv inszeniert. Sie fllichtet vor
ihrem Mann, den Nachbarn und ihrem Arzt, Dr. Sapirstein (gespielt von Ralph Bellamy), um
sich und ihr Ungeborenes zu schiitzen. Hilfesuchend wendet sich an ihren vorigen Arzt, der
ihren Mann und Dr. Sapirstein ruft. Der Arzt redet auf sie ein, sie solle nicht weiter Uber
Hexen und Verschwdrungen reden, da er sie sonst in eine Irrenanstalt einweisen misse. Es
wird der Figur in dieser Szene nicht nur die geistige Gesundheit abgesprochen, sondern ihr
Verhalten zudem als ,,Schande® bezeichnet. Thr Fluchtversuch schldgt fehl. Sie entbindet in
der Wohnung und ihr wird gesagt, ihr Kind sei gestorben. Sie leistet Widerstand und begibt
sich mit einem Messer bewaffnet, zu den satanistischen Nachbarn. Als sie das Baby sieht,
welches nicht direkt gezeigt wird, lasst sie das Messer fallen und gibt den Widerstand auf. Ihr
Mann versucht auf sie einzureden, indem er meint, es sei ihr doch nichts passiert und sie
madgen so tun, als hatte sie ihr Kind verloren. Die Vergewaltigung (durch Satan) und die
Schmerzen wéhrend der Schwangerschaft werden somit negiert, und die Karriere des Mannes

sei dies wert gewesen. Rosemary spuckt ihm darauf ins Gesicht. Dennoch fligt sie sich dem
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Willen der satanistischen Gruppierung und ubernimmt trotz allem die Mutterfunktion.
Zusammengefasst kann hier die tradierte narrative Konvention herausgelesen werden, dass

Frauen ihre Erfullung in der Mutterfunktion finden.

It’s Alive!, oder im deutschsprachigen Raum auch unter dem Titel Die Wiege des Bosen (R:
Larry Cohen, 1974) bekannt, folgt dem Motiv von Rosemary’s Baby, jedoch ohne der
okkulten Einbettung. Durch die Geburt eines tétenden S&uglings wird die Frau indirekt zur
monstrésen Mutter. Dies wird durch den Vorwurf der Arzte, sie hatte sich nach einem
Schwangerschaftsabbruch erkundigt, verstarkt und impliziert, dass Frauen, welche dies auch
nur tberlegen, dafiir bestraft werden. Das Neugeborene ist auch auf der bildlichen Ebene als
,das Bose“ auszumachen. Es hat einen iiberdimensionalen Kopf, zwei Z&hne, missgebildete
Hénde und grol3e rote Augen. Obwohl es jeden totet — bis auf seine Eltern — versucht es der
Pharmakonzern, dessen Anti-Baby-Pille die Mutter davon einnahm, es zu fangen, um es
unschadlich zu machen. Der Konzern versucht auf diesem Wege, sich vor Anschuldigungen,
die Pille kdnne daran schuld seien, zu schiitzen. Dies konnte als Warnung vor hormonellen
Verhatungsmitteln interpretiert werden. Unter diesen Aspekten ist die Neuverfilmung des
Stoffes von Josef Rusnak (2008) interessant. Hier wird zwar nicht die Anti-Baby-Pille
verdachtigt, diese Wirkung auf das Baby gehabt zu haben, doch der missgliickte Versuch des
Schwangerschaftsabbruches mittels Pillen aus dem Internet indirekt beschuldigt. In beiden
Versionen Ubernehmen die Miitter die beschiitzende, versorgende Funktion, wobei diese in der

Neuverfilmung intensiver in Szene gesetzt wird.

Heike Klippel analysiert in ihrem Beitrag zu dem Sammelband ,,Genderstudies in den
Geisteswissenschaften®, Reproduktion im Horrorfilm. Sie bezeichnet den Film [¢’s Alive! als
charakteristisch fur das Genre in den 1960er bis Mitte der 1970er-Jahre. Die Infragestellung
konservativer Wertvorstellungen, welche durch Vietnamkrieg, Jugendkultur und gesteigerter
Drogenkonsumation in Gang gebracht wurden, spiegelten sich in den Filmen wider. Das
Festhalten an traditionellen Vorstellungen, wie an romantischer Liebe, der Wichtigkeit der
Kernfamilie und des Individualismus wurde durch die Kritik in den Filmen dieser Zeit als

fehlerhaft dargestellt und somit in Frage gestellt.*®®

Obwohl dieses Kapitel nur einen Abriss von der Inszenierung von Frauen vor Alien darstellt,

haben alle gemein: ,,Prior to Alien, a woman might have discovered the beast, run from it,

183 \gl. Klippel (2010): Die Wiege des Bosen — Horror und Reproduktion, S. 132f.
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submitted to it, acted as bait, poked it, prodded it, hurt it, even delivered the coup de grace, but

. . 184
she never, ever did these things alone; some man was always there.*

4. Alien als Revolution — die neue Darstellung der Frau

Wurden Frauen in friiheren Science-Fiction Filmen oder auch Serien herangezogen, um
gerettet zu werden oder in kurzen Récken oder Kleidern (z.B.: Star Trek: The Original Series,
1966-1969) die Szenerie fur das vorwiegend mannliche Publikum interessanter zu gestalten,
stellt Alien einen Bruch in dieser Tradition dar. Die Crew ist unisex gekleidet und die
weiblichen Charaktere wurden nicht mehr in figurbetonte Uniformen gesteckt.
,,Geschlechtsspezifische Kleidung dient, je weiter sie sich von der ‘Unisex’-Variante entfernt,
dazu, Korperideale zu betonen und zu verstarken. Méannliche Kleidung symbolisiert laut
Mihlen Achs vor allem den sozialen Status des Tragers, wéahrend weiblich codierte Kleidung
die korperliche Attraktivitat der Frau betont und als Beweis fiir ihre ‘Femininitéit> steht.«'®
Darauf wurde zumindest in den ersten drei Teilen der Reihe verzichtet. Welche weiteren

Unterschiede in der Darstellung von Frauen auszumachen sind, wird die Filmanalyse zeigen.

4.1, Filmanalyse

Alien (R: Ridley Scott, 1979), markiert den Ausgangspunkt dieser Untersuchung und dient als
Vergleichsbasis mit den anderen drei Teilen der Reihe, nachdem dieser Film als Revolution in

der Filmgeschichte gesehen werden kann. Die weiblichen Figuren wurden bis dorthin meist als

186

Ergénzung zu den mannlichen inszeniert und nur als Nebenfiguren eingesetzt™>, wenn nicht

«187 ~Aus psychoanalytischer Perspektive hat Barbara Creed fiir die

sogar als ,,Monster
weibliche Monsterfigur den Begriff ,,monstrous-feminine eingefiithrt um zu verdeutlichen,
dass die Griinde warum es das Publikum entsetzt, andere sind als beim mannlich dargestellten.

,» L he phrase ‘monstrous-feminine’ emphasizes the importance of gender in the construction of

184 Gallardo / Smith (2004): Alien Woman; S. 22

185 Sennewald (2007): Alien Gender; S. 47 f., Hervorhebungen im Original, in Anlehnung an Mihlen Achs, Gitta
(2003): Wer flihrt? Kérpersprache und die Ordnung der Geschlechter. Miinchen; S. 21f.

186 \/gl. Gallardo / Smith (2004): S.1, Vgl. auch Rainer (2003): S. 26

187 Rainer (2003): S. 26
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her monstrosity.“'®® Creed geht davon aus, dass das monstros-weibliche in den Punkten

189

Mutterschaft und den reproduktiven Fahigkeiten liegt™ und somit ganz und gar mit sex, dem

biologischen Geschlecht, verbunden ist.

,,And then there is Ripley. Born of the long and uncomfortable association between science fiction and horror,
Ripley combines the survivor of slasher with the heroic astronaut of science fiction. Her confrontation with the

monstrous creature includes the requisite running and sweating, but she substitutes the shrieking of her

: . . 190
predecessors for some understandable swearing, and, in the end, she vanquishes her foe on her own.

Die Fortschrittlichkeit in der Inszenierung der Figur Ripley zeigt sich gegen Ende des Filmes.
Zum ersten Mal kann eine weibliche Figur in einem Horror-/ Science Fiction-Film bis zum
Schluss ohne mannliche Hilfe Uberleben. Den Begriff “Final Girl” hat Carol J. Clover gepragt,
welche mit ,,Men, Women, and Chain Saws“ 1992 Gender im modernen Horrorfilm
untersucht hat. Diese Bezeichnung ist jedoch nicht abwertend zu verstehen, sondern spricht
die Verdnderung des Alters vor allem der weiblichen Figuren an: ,,Where once the victim was
an adult, now she is typically in her teens“'®'. Sie geht hierbei von zwei Varianten der
Darstellung des ,,Final Girls* aus: Entweder kann die letzte weibliche Figur solange iiberleben
bis sie a) gerettet wird oder b) sie selbst den Killer totet.%? Das ,,Final Girl“ besitzt die
Courage, Starke und den Verstand, den Attacken des Killers zu entkommen.!®® | Before Alien,
however, the Final Girl had never defeated the killer alone.“'* Die patriarchalen Denkmuster,
wie sie im Horrorgenre haufig vorkommen, werden erstmals durch Aufkommen der letzteren
Variante in Alien grofRtenteils iiberwunden, denn zuvor galt: , Die meisten Horrorfilme leben
von einem weiblichen Opfer, das zundchst nur verfolgt, in spéateren Filmen abgeschlachtet
oder verstimmelt wird“'**. Eine Frau kann es mittlerweile auch im Film schaffen, gegen etwas
anzuk&mpfen und es besiegen. Dies bildet den entscheidenden Bruch mit der ,,lang tradierte[n]
narrative[n] Konvention“'®® beziiglich der Darstellung von Frauenfiguren im Film. ,Das

Muster des maénnlichen, aktiven Helden und der passiven, hilflosen Frau reicht bis zur

188 Creed (2005° [1993]): The monstrous-feminine; S: 3

89 vgl., ebd. S. 7

Oebd.: S. 2.

191 Clover (1992): Men, Women, and Chain Saws; S. 35

192 \/gl. ebd.

193 \/gl. Rainer (2003): S. 14 f.

194 Gallardo / Smith (2004): S. 15, Hervorhebung im Original
195 Brauerhoch (1996): S. 133

19 Sennewald (2007): S. 55
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griechischen Mythologie zuriick“'*” und wurde bis zu dem ersten Teil der Alien-Reihe auch in

Filmen weithin nicht verandert.

Einige Szenen geben Aufschluss, dass es trotz der Abweichung von den narrativen
Konventionen und einem genrebezogenen Tabubruch noch nicht ganz gelang, komplett neue
Darstellungsweisen zu finden. Klischees werden zusétzlich aufgebrochen, indem die typische
Reihenfolge der sterbenden Figuren umgedreht wird. War friiher (wie auch oft danach)
charakteristisch, dass zuerst dunkelhdutige und dann Frauenrollen gestrichen wurden, sterben
in diesem Film zuerst die weien mannlichen Figuren. Somit gibt es einen ,dig at the
predominantly white male power structure in the fact that the minority character (Parker, who

is black) and the women (Lambert, Ripley) live the longes‘[.“198

Dieser Film unterscheidet sich ma3geblich von den anderen Teilen der Reihe. Er kommt mit
wenigen Charakteren aus, und hat noch im Vergleich zu den anderen drei Teilen die meisten
Horror-Elemente verarbeitet. Die Spannungsbdgen sind langer und die Zuschauerlnnen
wussten damals noch nicht, was sie zu sehen bekommen werden, insofern kann hier zu Beginn
des Filmes im Sinne Edward Branigans von der Spannungsform ,Mystery” gesprochen
werden. Die Zuschauerlnnen und die Figuren wissen gleich viel.*® Im Laufe der Handlung
kommt jedoch die Spannungsform ,,Suspense auf, bei der die Zuschauerlnnen auf einem
héheren Informationsstand sind als die Charaktere.”® Diese Spannungsform gilt ebenfalls fiir
die nachfolgenden Teile, es sei denn, die Zuschauerlnnen kennen noch keinen der Reihe. Im
Vergleich zu vielen anderen Horrorfilmen vergeht bis zum ersten ,,shock-cut® in Alien viel
Zeit. Untypisch fur einen Horrorfilm ist auch die lange Zeitspanne von Beginn des Filmes bis
zu dem Zeitpunkt, an dem das erste Opfer stirbt. Laut Ridley Scott hatte das Studio deswegen
sogar Bedenken. Der Regisseur erwiderte darauf jedoch: ,,Keine Sorge. Seht euch die Welt an,
in die wir euch entfiihren. Jedes Bild ist ein neues Abenteuer, eine neue Vision. “*** Dies kann

auch fiir die Darstellung der Heldin, Ripley, gelten.

Ein weiteres Element, welches die Spannung im ersten Teil der Reihe aufrechterhélt, ist die
Undeutlichkeit, mit der das Alien gezeigt wird: ,,Das Monster hat dort keine Gestalt, sondern

es gewinnt sie im Verlauf der Handlung. Es verwandelt sich mehrfach, durchlauft drei Stadien

197 ehd.

198 Byers (1990): Commodity Futures; S. 42

199 \/gl. Branigan (1992): Narrative Comprehension and Film; S. 74 f.; zit. n. Mikos (2003): Film- und
Fernsehanalyse; S. 136

200 \/gl. ebd. S. 136

206 Alien (1979) [Ak.]: 0:11:06 — 0:11:15
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einer Metamorphose — hat man sich an das eine gewohnt, geht es bereits in einen neuen
Zustand iiber.«?®® Im Laufe der Reihe verandert sich das AuRere nur geringfiigig, bis auf das

., Bambi-Alien* in Alien®, welches nicht mehr als Chestburster zu erkennen.

Abbildung 1: Die Stadien des Aliens

Die Stadien werden in der Arbeit als Facehugger, Chestburster und Alien®*® bezeichnet, um
den Leserlnnen einen besseren Uberblick zu verschaffen, in welchem Stadium sich das Wesen

gerade befindet.

Fur die Leserlnnen, welche mit dem Film nicht (mehr) vertraut sind, ein kurzer Abriss der
Handlung des ersten Teils: Die Crew des Raumfrachters Nostromo wird vom Zentralcomputer
,Mutter auf einen anderen Kurs gebracht. Anstatt zur Erde, fliegen sie zu einem Planetoiden

(LV-426 wird er im zweiten Teil der Reihe genannt), um einem Signal nachzugehen. Auf dem

202 Baumann (1989): S. 126
203 erstellte Collage aus Alien (1979): Facehugger: 0:35:19, Chestburster: 0:54:06, Alien: 1:29:55, siehe

Abbildung 1
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Planeten entdecken sie ein aufBerirdisches Schiff, das Derelict. In diesem finden sie Eier,
welche Leben beinhalten. Der fremde Organismus setzt sich an einem Crewmitglied fest,
versetzt ihn in einen komatdsen Zustand und befruchtet es. Dieses Crewmitglied ,,gebiert™ in
Folge den Chestburster, das neugeborene Alien. Dieses wachst sehr rasch und fangt an,

weitere Besatzungsmitglieder zu toten.

4.1.1. Die Hauptfigur — 2nd Lt. Ripley

Ripley (gespielt von Sigourney Weaver) wird Uberwiegend emotionslos dargestellt. Sie
entscheidet rational und behdlt weitgehend Ruhe. Den Rezipientinnen wird die Figur schon zu
Beginn als kompetent vermittelt. Weil3 Navigator Lambert (gespielt von Veronica Cartwright),
die zweite Frau in diesem Teil, zunéchst nicht, wo im Weltall sie sich befinden, gibt Ripley die
Losung vor: ,Ist nicht unser Sonnensystem.“’”* Die Kompetenz wird nicht nur in der
Gegenuberstellung zu Lambert angesprochen, sondern auch spéter, als es von Ashs (gespielt
von lan Holm) Seite heifit: ,,Mutter scheint Schwierigkeiten mit der Identifizierung zu
haben.“?® Hier geht es um die Decodierung des akustischen Barkensignals. Es zeigt sich in
der deutschsprachigen Fassung deutlich, dass auch der Zentralcomputer ,,Mutter” in seinen
Féahigkeiten beschrankt ist. Daraufhin fragt Ripley Ash, ob er meine, dass sie es versuchen
solle. Er antwortet darauf mit: ,,Versuchen Sie ihr Gliick.“*® Dies impliziert, dass die Figur
Ash nicht damit rechnet, dass sie es entschlisseln kann, und wenn, es nur ein Glucksfall ist.
Hier ist anzumerken, dass es Unterschiede zwischen der englischen Originalfassung und der
deutschen Synchronisation gibt: In der Originalfassung heifit es ,,Mother hasn’t identified it
yet. Hier wird ersichtlich, dass von Schwierigkeiten keine Rede ist. Somit wird im Original
,»Mutter” die Fahigkeit nicht abgesprochen. Weiters gibt es auch einen Unterschied in Ripleys
Antwort darauf: ,,Mind if i give it a shot?* impliziert, dass Ripley sich die Erlaubnis von Ash
holen will, bevor sie es versucht, ohne wie in der deutschen Fassung ihn zu fragen, was er
davon hélt. Wahrend in der deutschen Fassung zudem von ,,Gliick” geredet wird, welches
nicht der Kompetenz zugerechnet werden kann, lautet es in der englischen nur ,,Please do..

Ripley wird somit in der englischen Fassung nicht die Fahigkeit abgesprochen und die

2% Alien (1979): 0:09:12 — 0:09:14
205 Alien (1979): 0:22:21 — 0:22:25
206 Alien (1979): 0:22:27 — 0:22:29
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Antwort ist zumindest auf der sprachlichen Ebene nicht wertend, auf der akustischen Ebene ist
dies jedoch nicht eindeutig feststellbar.

Ab Minute 0:33:33 kommen Dallas (gespielt von Tom Skerrit), Lambert und Kane (gespielt
von John Hurt) auf den Raumgleiter zuriick. Ripley tberwacht vom Kontrollpult aus die
Ruckkehr und entdeckt nach Dallas Ausspruch, dass sie entseucht seien, dass etwas mit Kane
nicht stimmt. Der Captain will Kane ohne Verzdgerung auf die Krankenstation bringen und
erwahnt fast nur beildufig, dass etwas an Kane festsitzt. Ripley hétte gerne eine klare
Definition, bekommt aber stattdessen den Befehl, die Luke zu 6ffnen. Sie erinnert jedoch, statt
diesem Befehl nachzugeben, den Captain an die Bestimmungen, nach denen 24 Stunden
Quarantane Vorschrift sind. Sie merkt auch an, dass das gesamte Schiff verseucht werden
kdnnte und wenn sie die Vorschriften verletzen, es fir alle aus sein kdnnte. Nach fast einer
Minute Diskussion entscheidet Ash, sich Ripley zu widersetzen und den Befehl des Captains
Folge zu leisten. Er oOffnet die Luke und untergrdbt somit Ripleys Autoritdt. Die
Zuschauerlnnen werden von Ripley tber die hierarchische Struktur der ersten drei Positionen
in Kenntnis gesetzt. ,,Wenn Dallas und Kane nicht an Bord sind, habe ich die
Befehlsgewalt.“?’, klart Ripley Ash tber seine Befehlsverweigerung an der Schleuse auf. Ash
versucht sich mit der Argumentation zu rechtfertigen, er hétte dies vergessen. Obwohl Ripley
in der Hierarchie somit hoher als Ash steht, untergrabt er ihre Autoritat und Stellung weiter.
So werden ihre Bedenken, den toten Facehugger mitzunehmen, von Ash als absurd eingestuft,
indem er erwidert: ,,Ich denke, wir kénnen davon ausgehen, dass es kein Vampir ist.“?%® In der
englischsprachigen Fassung wurde hier ,,Zombie* statt Vampir gewéhlt. Dies ist insofern
interessant, als dass es das Kommende indirekt besser anspricht. Wahrend sich Vampire (in
den meisten Darstellungen) aussuchen kénnen, ob sie ihre Opfer leben lassen oder ihnen das
gesamte Blut aussaugen, verfiigen Zombies nicht Uber ein Bewusstsein im menschlichen
Sinne. Zombies erndhren sich von Menschen, die sie meist bei lebendigem Leib in Stiicke
reiBen und haben kein moralisches oder ethisches Verstandnis, sondern sind vom Trieb des
Hungers auf Fleisch gesteuert. Beide haben natirlich gemein, dass sie erst nach dem Tode zu

diesen Figuren werden, was vermutlich der Gedanke bei dieser Ubersetzung war.

In vereinzelten Szenen — vor allem in jener, wo sie in Berihrung mit dem Alien im Stadium
des Facehuggers kommt — wird auch die Figur der Ripley noch stereotyp fiir Frauen in

Horrorfilmen dargestellt. Ripley betritt nach Dallas und Ash als letzte die Krankenstation.

27 Alien (1979): 0:42:37 — 0:42:41
208 Alien (1979): 0:47:39 — 0:47:42
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Dessen ungeachtet, dass die Moglichkeit besteht, den Raum hell zu beleuchten, wie es in der
Untersuchungsszene gezeigt wurde, wird das dammrige Licht beibehalten. Die dustere
Beleuchtung und die unkonventionelle Kameraperspektive stimmen die Rezipientinnen darauf
ein, dass hier etwas passieren wird. Zudem erzeugt die fehlende Musikuntermalung eine Stille,
welche nur von einem rhythmischen tiefen Atmen begleitet wird. Anzumerken ist, dass dies in
der deutschen Tonspur nicht wahrzunehmen ist bzw. von den Motorengerduschen tbertont
wird. Auf der englischen Tonspur ist dies mit mittelmaRigen Ausgabegeraten wahrnehmbar,
markant jedoch nur mit qualitativ hochwertigen oder im Kino zu héren. Obwohl sie sich auf
der Krankenstation zusammengefunden haben, um nach dem Facehugger zu suchen, welcher
mittlerweile nicht mehr auf Kane festsitzt, lasst Ripley die Tlre hinter sich offen. Ash schlief3t
die Ture schlieflich fast eine Minute spéter. Die tradierte Darstellung Ripleys wird deutlich,
als sie sich erschreckt und kurz aufschreit, nachdem Dallas etwas umgeworfen hat.”®® In der
angesprochenen Szene kommt es soweit, dass Captain Dallas sich vor sie wirft, um sie zu

beschiitzen, wobei sich Ripley an ihn klammert.?*

i frecers

Abbildung 2: Ripley wird ,,beschiitzt*

Obwohl sie den Facehugger schon von ihrer Schulter abgeworfen hat, und dieser leblos auf
den Rucken gedreht auf dem Boden liegt, stirzt sich Dallas dazwischen und fragt sie, ob sie in
Ordnung sei. Dies ist die einzige Szene, in der sie in dem ersten Teil der Reihe von einem
Mann vor dem Alien beschiitzt wird und kann als eine gedeutet werden, in der es noch nicht

ganz gelang, von Klischees Abstand zu nehmen.

209 Alien (1979): 0:45:42
219 Alien (1979): 0:46:43, siehe Abbildung 2

47



Die Durchsetzungskraft, welche Ripley zunehmend an den Tag legt, wird deutlich, als sie mit
Captain Dallas tber die Entscheidung diskutiert, was mit dem toten Facehugger geschehen
solle. Sie geht so weit, dass sie dem in der Hierarchie an oberster Stelle stehenden die Tir
verschlieBt, als dieser vor dem Gesprach fliichten will.?** In dieser Szene wird ebenfalls
deutlich, dass der Captain in wissenschaftlichen Fragen dem wissenschaftlichen Offizier Ash
die Verwantwortung Ubergibt, mit der Begriindung, dass der Konzern (Weyland-Yutani) dies
so haben wolle. Auf Ripleys Frage, seit wann so verfahren werde, erwidert Dallas darauf, dass
schon immer so verfahren wurde, wie es dem Konzern passe. Dies konnte als Kritik gegen

neoliberale Unternehmen gerichtet aufgefasst werden.

Die zweite Offizierin kommt in eine Fuhrungsposition, nachdem Captain Dallas und der erste
Offizier, Kane, durch das Alien ums Leben gekommen sind. Ein Kritikpunkt hier an der
Inszenierung kann durchaus sein, dass zuerst Manner sterben missen, damit Frauen in
Fuhrungspositionen gelangen. Durch die zuféllige Auswahl der Opfer des Aliens werden
jedoch die hierarchischen Strukturen innerhalb der Besatzung gemildert. Nach kurzen
Zwischenbemerkungen eines ménnlichen Besatzungsmitgliedes (Chefingenieur Parker) wird
die neue Position Ripleys anerkannt und werden ihre Befehle ausgefuihrt. Die Autoritat der

Figur wird ab diesem Zeitpunkt verstarkt in Szene gesetzt.

Ripley Uberlebt zunédchst durch ihre defensive Haltung dem Alien gegeniber. Anstatt die
direkte Konfrontation zu suchen, geht sie ihm zunachst aus dem Weg.”*? Um sich Zeit zu
verschaffen, will sie zuerst den Selbstzerstérungsmodus deaktivieren, bevor sie die
Auseinandersetzung sucht. Um zwei Sekunden zu spat kann sie den Mechanismus jedoch
nicht mehr deaktivieren und muss nun auf Grund der fortgeschrittenen Zeit in den
Raumgleiter. Das Alien ist bei dem zweiten Versuch, sich in den Raumgleiter zu retten, nicht
zu sehen. Ripley kann sich im letzten Augenblick mit dem Gleiter vor dem explodierenden

Raumfrachter retten.

2 Alien (1979): 0:47:52 — 0:48:48
212 Alien (2003): 1:33:25 — 1:33:55
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4.1.2. Navigator Lambert — Die ,,Scream Queen*

Die gegensétzliche Darstellung von Lambert und Ripley zeigt deutlich den damaligen Wandel
in der Filmgeschichte. Die Figur Lambert (gespielt von Veronica Cartwright) wird zundchst
als wenig kompetent gezeichnet. Als Navigator sollte sie bestimmen kdnnen, wo sich der
Frachter befindet, kann dies jedoch zunéchst nicht feststellen. Deutlich wird dies mit ihrer
Frage in den Raum ,,Wo ist die Erde?* - ,,Das miissen Sie doch wissen“?'®, bekommt sie von

Kane als Antwort.

Lambert zeigt das bis dato vorhandene und oft inszenierte Klischeemuster einer Frau im Film
in schwierigen Situationen. Sie ist eine untergebene Figur und abhangig von den anderen, in
den meisten Féllen von Ménnern. Captain Dallas beschliel3t, dass Lambert ihn und Kane,
welcher sich freiwillig gemeldet hat, bei der AulRenmission begleitet. Die tradierte narrative
Konvention, dass der Mann aktiv und die Frau passiv sei, wurde an dieser Stelle nicht

gebrochen.?**

Als Lambert das aulerirdische Raumschiff erblickt, zeigt sich das erste Anzeichen der
Angstlichkeit in ihrem Kommentar: ,,Lasst uns abhauen*?*®. Dies ist insofern interessant, als
dass kurz zuvor (0:22:01) von ihr noch geduf3ert wurde, dass sie die gespenstische Atmosphére
mdge. Im Laufe der Handlung nimmt das Emotionale jedoch bei ihr Uberhand und es lasst
keine rationalen Entscheidungen mehr zu.?*® Panik und Angst stiften Unruhe und verkérpern
das ,,schwache‘ Geschlecht, wie es in der Figur Lamberts zumindest inszeniert wird: ,,Women
are constructed as subordinate subjects by cultural representations. In the seventies, feminist
critics argued that women were positioned by cinematic representations as emotional,
domestic, and dependent.””*’ Die Darstellung von der Figur Lambert kniipft an dies an:
,,Veronica brachte diese starre Panik wunderbar zum Ausdruck. Sie scheint stets kurz vor dem

Herzinfarkt zu stehen.«%®

Lambert hat als Navigator die Funktion inne, dass sie die Route neu berechnen muss. Sie
Ubermittelt auch der restlichen Crew (Ash und Kane sind in dieser Szene nicht anwesend),

dass sie zehn Monate zur Erde brauchen werden. Interessant hierbei ist, dass sie in ihren

213 Alien (1979): 0:09:09 — 0:09:12

2% \/gl. Sennewald (2007): S. 55

215 Alien (1979): 0:24:22 — 0:24:23

28 \/gl. Ryan / Kellner (1988): Camera Politica. S. 138
217 Ryan / Kellner (1988): S. 137

218 Alien (1979) [Ak.]: 1:26:12 — 1:26:17 (Ridley Scott)
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Ausfiihrungen unterbrochen und von Dallas aufgefordert wird, ohne Umschweife die

Quintessenz mitzuteilen.?®

Als das Alien im Stadium des Chestbursters aus dem Brustkorb des ersten Offiziers Kane

ausbricht, wird Lambert von einem Schwall Blut getroffen, wobei sie zum ersten Mal einen

Schrei loslasst.?®

Abbildung 3: Lambert — die ,,Scream Queen*

Ab dieser Szene?®! ist deutlich zu erkennen, dass die Figur von nun an als klassische ,,Scream
Queen® dargestellt wird. Dies zeigt sich auch deutlich in der zunehmend veréngstigten
Inszenierung der Figur. Hier ist neben der oben angesprochenen Szene eine weitere zu nennen,

3

die als Hohepunkt der Inszenierung der Weiblichkeit Lamberts als ,,Scream Queen

d??? an. lhre Emotionalitat kommt durch

verstanden werden kann. Jene schlielit an Dallas® To
einen weinerlichen Klang schon in der vorangestellten Szene durch, in der die Stimme
GroRteils aus dem Hintergrund zu vernehmen ist, da die Kamera Dallas’ Handeln zeigt. Hierzu
ist anzumerken, dass sie in dieser Szene die Aufgabe inne hat, Dallas anzuweisen und seine
sowie auch die Position des Aliens auszumachen. Es gelingt ihr nicht, die Ruhe zu bewahren
und dem Captain hilfreiche Anweisungen zu geben. Statt ihm im erforderlichen Moment eine
Richtungsangabe mitzuteilen, stiftet sie Panik, indem sie mitteilt, dass das Alien direkt auf ihn
zukommt und sie ihn anfleht, sich zu beeilen. Nach mehrmaligem panischen Rufen seines

Namens gibt Lambert doch noch eine Richtungsanweisung mit: ,,Blo nicht da lang! In die

219 Alien (1979): 0:51:01 — 0:51:08
220 Alien (1979): 0:54:02, siehe Abbildung 3
221 Alien (1979): 0:52:23 — 0:54:34
222 Alien (1979): 1:10:00 — 1:12:43
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andere Richtung!“??® — zwei Sekunden vor dem Zusammentreffen erfolgte diese jedoch zu

spét.

Direkt nach seinem Tod ist Lambert komplett aus der Fassung. Sie hat gerdtete Augen, weint
und zeigt hysterisches, irrationales Verhalten. Anstatt Ripley konstruktive Vorschlage zu
liefern, schlagt sie vor zu losen, wer in den Raumgleiter steigen und dem Alien entkommen
darf. Diese Maoglichkeit lehnen Parker und Ripley ab. Sie wollen es lieber téten als Gber
menschliches Leben per Los zu entscheiden. Anzumerken ist, dass die Figuren zu diesem
Zeitpunkt der Handlung noch nicht wissen, dass Ash kein Mensch ist.

Lambert stirbt durch ihre Unfahigkeit, sich aus ihrer Starre zu losen, als das Alien sich vor ihr
aufbdumt. Byers beschreibt Lambert mit: ,,[S]he is so weakened by fear for her own life that
she lacks competence and fails to help Parker, and her weakness is finally fatal.“*** Obwohl
Parker den Flammenwerfer in der Hand halt, kann er diesen nicht einsetzen, nachdem das
Alien zwischen ihm und Lambert steht. Als Parker das Alien angreifen will, wirft es ihn mit
seinem Schwanz gegen die Wand und totet ihn schnell. Lambert bleibt weiter stehen, weint
und schreit. Ihre Schreie werden lauter und schriller, als das Alien mit seinem Schwanz ihre

Beine hochfahrt.?®

el

Abbildung 4: Sexueller Ubergriff des Aliens?

Was danach geschieht, wird nicht ins Bild gesetzt, Lamberts Schreie sind nur durch das

Interkom zu vernehmen. Die RezipientInnen ,,wissen nicht, wie sie umgekommen ist... Aber

228 Alien (1979): 1:12:31 — 1:12:33
224 Byers (1990): S. 42
225 Alien (1979): 1:30:02, siehe Abbildung 4
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irgendwie hatte dieses androgyne Wesen eine sexuelle Seite.“??® Spatestens zu diesem
Zeitpunkt ist ,[e]in dominanter, Struktur und Aussehen des Filmes determinierender
ménnlicher Blick“??’ nicht mehr zu leugnen. Dieser ,.projiziert seine Fantasien auf die
Frauenfigur, welche wiederum entlang (mannlicher) erotischer Wunschvorstellungen
entworfen wurde. Auf der Basis realer sexueller Ungleichgewichte und einer
Dichotomisierung der »Lust am Schauen« in mannlich/aktiv und weiblich/passiv wird die
Zurschaustellung  der Frau in Hinblick auf die groitmogliche visuelle und erotische

Reizwirkung codiert.*??®

4.1.3. Die Interaktion zwischen den mannlichen Charakteren

Kane wird als erste Person eingefuhrt, indem ihn die Kamera beim Aufwachen begleitet. In
der ersten Szene, bei der die gesamte Crew zusammen isst, dulRert er sein korperliches
Befinden mit: ,,Oh, i feel dead.“?*® Parker macht sich iiber Kanes Ausspruch auch noch lustig,
indem er darauf fragt: ,,Anybody ever tell you you look dead?“?*°. RezipientInnen, welche mit
dem Horrorgenre vertraut sind, werden von nun an vermuten, dass er das erste Opfer sein
wird.

Im fremden Raumschiff Ubernimmt Kane die Fihrung, er geht voran. Dies ist insofern
interessant, als angenommen werden konnte, dass der Mann in einer fremden Umgebung die
Fuhrung tGbernimmt, welcher in der Hierarchie an der Spitze steht, was somit Captain Dallas
wére. Nachdem Kane im Raumschiff vorangeht, entdeckt er den Space Jockey, befasst sich
mit ihm jedoch nicht weiter, sondern erforscht die Umgebung. Er sieht den nach auBen hin
geborstenen Brustkorb des fremden Organismus’ und somit seine bevorstehende Todesart
nicht. Kane ,,verkorpert [...] geradezu den Inbegriff des Wissenschaftlers / Forschers, der auf
das Unbekannte, Unerforschte mit purer Neugier reagiert und nicht auf die Indizien méglicher
Gefahren achtet.“*** Er lasst sich von seinen Kollegen in eine Art Hohle abseilen. Dort

herrscht ein tropisches Klima, der Boden ist von Nebel und einem blaulichen Licht Giberzogen.

226 Alien (1979) [Ak.]: 1:27:37 — 1:27:46 (Ridley Scott)

22T \Weidinger (2006): S. 30, in Anlehnung an Mulvey, Laura (2001): Visual Pleasure and Narrative Cinema; S.
397

228 ahd.; Hervorhebungen im Original

229 Alien (1979): 0:06:52

220 Alien (1979): 0:06:53 — 0:06:54; Hervorhebung im Original (Untertitel)

281 \/gl. Déring (2006): S. 238

22 Doring (2006): S. 245
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Erst als Kane unten ankommt, erkennt er ,,eiartige Gebilde*. Der blaue Dunstschleier reagiert
akustisch auf Durchbrechung. Nachdem er seine neue Entdeckung — das Ei — bertihrt, kommt
es zur Kettenreaktion. Er betrachtet eines der Eier genauer, erkennt, dass sich etwas darin
bewegt und kommentiert dies mit: ,,Es scheint Leben zu besitzen, organisches Leben.“%3 Der
obere Teil des Eis pulsiert und weckt Kanes Interesse. Das Ei gibt zunéchst einen zischenden
Laut ab, er weicht zuriick. Im Director’s Cut (2003) wurde hier eingebaut, dass Kane seine
Waffe im Anschlag halt.?* Die Waffen wurden zwar auch in der Originalversion
angesprochen, als Dallas Lambert und Kane darauf hinweist, dass sie zur AuBenmission lieber
ihre Waffen mitnehmen sollen, diese werden jedoch im spéteren Verlauf nicht mehr erwahnt,
geschweige denn ins Bild gesetzt. Die Waffe im Anschlag drickt deutlich Unsicherheit aus,
welche in der Originalfassung nicht spirbar wird. In letzterer dominiert das neugierige,
forschende Element. Einige Sekunden spéater 6ffnet es sich. Kane beugt sich darlber, um das
Innere zu betrachten. Das rosafarbige Innenleben, welches mit einem Netz von weillen Adern
Uberzogen ist, pulsiert und bewegt sich. Als er es beruhren will, springt aus diesem
organischen Material der Facehugger hervor, in Richtung Kanes Kopf. Auf Grund der
Schnelligkeit dieser Bildfolge kénnen die Zuschauerinnen jedoch bisweilen nur erahnen, wie
das Wesen im Detail aussieht. Kane wurde somit durch seine Neugier und seinen
Forschungsdrang zum ersten Opfer. Es erinnert an die Ermahnung, welche Kindern gerne

gegeben wird, sie sollen manche Dinge nur betrachten, jedoch nicht berihren.

Kane wird durch die Befehlsverweigerung Ashs gegeniiber Ripley, trotz gegenteiliger
Quarantanevorschriften, an Bord gelassen. Dem Wissenschaftsoffizier geht es nicht, wie
Dallas, um die Gesundheits Kanes, sondern — wie sich im Laufe der Handlung herausstellt —
um die auBerirdische Lebensform. Auffallend ist die Interaktion zwischen Kane und Parker.
Sie scherzen mit- und Ubereinander, teilweise wie alte Freunde. Dies zeigt sich auch in der
Szene, als Kane wieder zu Bewusstsein kommt.?*> Obwohl Ash nur nach Captain Dallas
verlangt hatte, sind die restlichen Mitglieder der Crew mitgekommen. Parker fragt Kane in der
englischsprachigen Fassung, wie es ihm gehe. Dieser antwortet: ,,Terrific! Next silly

“23% In der deutschen Synchronisation wurde die Frage nach dem Befinden

question
anscheinend vergessen oder als nicht wichtig erachtet. Dies fallt bei genauerer Rezeption

jedoch auf, da der letzte Ausspruch Parkers mit ,Na, sind wir von den Toten

233 Alien (1979): 0:32:36 — 0:32:39
2% Alien (2003): 0:29:38

2% Alien (1979): 0:51:23 — 0:52:22
2% Alien (1979): 0:51:33 — 0:51:53
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wiederauferstanden® iibersetzt, Kanes Antwort jedoch mit ,,Ausgezeichnet. Noch so eine
torichte Frage.”, synchronisiert wurde. Meine Vermutung hierzu ist, dass vielleicht darauf
geachtet wurde, ,,silly” nicht mit ,,dumm‘ zu iibersetzen, um sich vor einem rassistischen
Vorwurf zu schiitzen, wobei der kausale Zusammenhang jedoch nicht mehr beriicksichtigt
wurde.

Zwischen Kane und den anderen mannlichen Figuren gibt es vergleichsweise wenig
Interaktion, da sich dieser ab Minute 33 in einem komatdsen Zustand befindet und kurz nach

seinem Erwachen durch die ,,Geburt* des Chestbursters ums Leben kommt.

Die beiden Mechaniker, Parker und Brett, bilden innerhalb der gesamten Crew eine gesonderte
Gruppe. Doring beschreibt sie in Anlehnung an Jeff Goulds Ausfiihrungen ,als
unzertrennliche Reprisentanten der “Arbeiterklasse”, wobei Parker die Rolle des bad-talking-
but-noble-black zugewiesen bekommen hat und Brett sein best buddy ist, sein semi-articulate,

white, ethnic pin-up collector«.?’

Die Figur des Chefingenieurs Parker wird die gesamte Handlung hindurch als die aktivere
gezeichnet. Dies wird im Film auch direkt von der Figur Ripley angesprochen: ,,Parker, was
halten Sie davon: Ihr Kumpel lauft ihnen die ganze Zeit hinterher und sagt ab und zu: Genau —
wie ein Papagei.“?*® Die Absonderung von der restlichen Crew zeigt sich bereits in der Szene,
bei der alle Mitglieder beim ersten Essen sind und wird durch ein Einschlagsritual verstarkt.
Brett macht Parker darauf aufmerksam, dass dieser die, als ungerechtfertigt niedrig
angesehene, Bezahlung ansprechen soll. Dies verstarkt den Eindruck, dass Brett der passivere
Part in diesem Paar spielt. Der Versuch, tUber die Besoldung zu sprechen, wird unterbrochen
von ,,Mutter”, welche nach dem Captain verlangt. Die Abspaltung von den anderen zeigt sich
auch deutlich, als Parker feststellt, dass ,,von denen noch nie jemand hier runtergekommen ist.
Ich meine, die eigentliche Arbeit leisten wir, stimmt‘s?“**® Hier ist anzumerken, dass Ripley
sich nach der Landung auf LV-426 zu den Mechanikern begibt, um die Schéaden zu
begutachten, und dies auch nicht auf Wohlgefallen stoRt. Die geringe Stellung Bretts in der

Hierarchie wird auch in der Szene?®° deutlich, als die Crew die durch die Saure verursachten

27 Déring (2006): S. 236 in Anlehnung an Gould, Jeff (1980): The Destruction of the Social by the Organic in
Alien, S. 282; Hervorhebungen im Original

238 Alien (1979): 0:50:42 — 0:50:46

239 Alien (1979): 0:10:15 — 0:10:19

240 Alien (1979): 0:37:54 — 0:39:41
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Schéaden sucht. Dallas verlangt von Brett den Stift, welchen er in der Hemdtasche mit sich
fuhrt, und dieser wird ihm von der Sdure beschadigt wieder zuriickgegeben.

Auffallend bei der Paarkonstellation ist nicht nur, dass die afroamerikanische Figur die
Fihrung inne hat, sondern Brett auch durch Parkers AnstoR — die Katze Jones suchen zu gehen
— in die todliche Situation kommt. Interessant ist, dass Parkers Vermutung, dass sich das Alien
durch die Luftschachte fortbewegt, weitergedacht wurde und so Captain Dallas ums Leben
kommt. Durch die Verantwortung der Positionsbestimmung durch Lambert (wie weiter oben
nachzulesen) lasst sich diese Frage jedoch nicht Kklar beantworten. Es liegt jedoch die
Vermutung nahe, dass — ob bewusst oder unbewusst, wage ich mich hier nicht festzulegen —
absichtlich nicht die letzte weilRe ménnliche Figur (Ash) diese Aufgaben tbernehmen sollte.

Parker, die einzige afroamerikanische Figur, zeigt seinen Anspruch auf seinen Platz unter den
Ménnern zum ersten Mal bei Minute 10:38. Ash sitzt auf Parkers Platz, welcher ihn bittet,
aufzustehen. Ash entschuldigt sich und geht der Bitte nach. Obwohl Ash saubere Kleidung
tragt, wischt Parker einige Male Uber den Stuhl, als sei dieser beschmutzt und setzt sich erst
dann. Dies kann als Anspielung auf die Geschichte des Umgangs mit der afroamerikanischen

Bevolkerung in den USA gesehen werden.

Im Laufe der Szene, in der die Crew darlber informiert wird, dass sie dem aufgefangenen
Signal nachgehen werden, versucht Parker, eine Pramie dafur zu erhalten, nachdem er seiner
Ansicht nach vertraglich nicht dazu verpflichtet ist. Ash unterbricht Parker und wendet sich an
den Captain um die Erlaubnis, weiterzureden. Er widerspricht Parker und klart ihn Gber eine
Klausel fur solche Féalle auf, die in jedem Vertrag enthalten ist. Parker redet nach einer kurzen
Pause, wahrend Ash noch bei seiner Ausfiihrung ist, weiter. Captain Dallas, in der Hierarchie
an erster Stelle, weist Parker jedoch streng zurecht, was letzterer zur Kenntnis nimmt und Ash
fortan nicht mehr unterbricht. Parker akzeptiert ab diesem Zeitpunkt die hohere Stellung des
wissenschaftlichen Offiziers Ash in der Hierarchie. Deutlich wird seine geringe Position im
Machtgefilige auch, als seine Fragen und Vorschlage keine Beachtung finden. So zum Beispiel
bei der Szene, in welcher Kane auf der Krankenstation liegt und Parker fragt, warum sie ihn

nicht einfach einfrieren wiirden.?*

Captain Dallas nimmt nur bedingt die zentrale Position ein, welche die Spitze der Hierarchie
nach sich ziehen wirde. Nach Sennewald sind Captains ,Idealfiguren, denen Autoritit,

Kompetenz, Verantwortung und Entscheidungsmacht zugeschrieben wird, und tragen die

241 Alien (1979): 0:36:19 — 0:36:24
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narrative Pflicht, im Dienste des Guten die zu Beginn des Films [...] gestorte Ordnung immer
wieder von neuem herzustellen.“*** Die Figur Dallas verliert an Autoritét, als sie mit ihrer
Entscheidung gegen die Quarantanevorschriften verstoBen will und Ripley befiehlt, die
Schleuse zu 6ffnen. Jedoch ist anzumerken, dass, wie weiter oben schon erwéhnt, durch die
Handlung Ashs Ripley diesen vermeintlichen Autoritdtszuwachs nicht beibehalten kann.
Ebenfalls tibergibt Captain Dallas die Entscheidungsmacht (zumindest in wissenschaftlichen
Fragen) Ash. Im Sinne Sennewalds entspricht Dallas zumindest in diesen zwei Szenen*:
deutlich nicht den Zuschreibungen bezuglich der Darstellung von Captains, da er durch seine
Forderung und durch seine weiteren Taten die gestérte Ordnung nicht wiederherzustellen
vermag, sondern sie noch verschérft. Dies lasst sich auch an jenem Ausschnitt festmachen, in
dem versucht wird, Kane von dem Facehugger zu befreien. Dallas tibernimmt ausdricklich die
Verantwortung dafiir, dass Ash das fremde Wesen herunterschneiden soll. Als dieser dem
Folge leistet, verspritzt der Facehugger, als Reaktion auf seine Verletzung, Sdure auf den
Boden. Diese frisst sich im Anschluss durch zwei Etagen. Anstatt somit Ordnung zu schaffen,
wird Dallas durch seine Handlungen und gefahrliche Entscheidungen, die Ubergabe der
Verantwortung an den wissenschaftlichen Offizier, Riickzug von der (brigen Besatzung und

der Unterwerfung des Konzerns — als Antiheld gezeichnet.?*

4.1.4. Gewalt

Gewalt, als enger Begriff, gegen Frauen geht in diesem Teil der Reihe in der Originalversion
nicht von Mannern aus, sondern nur von zwei nichtmenschlichen Arten. Auf der einen Seite
Ash, ein Android, auf der anderen das Alien. Der Wissenschaftsoffizier Ash (gespielt von lan
Holm) ist auch der einzige, der Ripleys Befehle und Anweisungen in Frage stellt und sie
missachtet. Nachdem Ripley Dallas fragt, ob er schon friher mit Ash unterwegs war,
bekommt sie als Antwort, dass der wissenschaftliche Offizier drei Tage vor ihrem Abflug an

Bord kam. Ripley auRert ihr Misstrauen, wobei Dallas ihr entgegnet, dass er niemandem traue.

22 sennewald (2007): S. 53

243 Alien (1979): 0:31:38 — 0:32:22 und 0:44:35 — 0:45:03

244 \/gl. Delassalle (1996): Gesicht und Maske. S. 14, 94, 97, 154, 19 ; zitiert nach: Wittmann (2008): Vom Held
zum Antiheld?, S. 53
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Die Rolle Ashs war nicht im Originaldrehbuch enthalten, sondern wurde erst spéater

hinzugefiigt.?*°

In der Szene, als Ripley herausfindet, dass die oberste Prioritdt die Sicherstellung eines
Exemplars des Aliens ist, kommt es zum Konflikt mit Ash, der davon wusste.*® Er verschlieRt
die Ausgénge und greift Ripley an. Er schlagt sie handlungsunfahig, wirft sie in eine Koje und
versucht sie mit einem Pornomagazin zu ersticken. ,,Ich dachte, so ein ausgekligelter Roboter
hat sicher auch sexuelle Regungen. [...] Ich dachte, statt sie zu verprigeln, wére es
interessanter, wenn er seine sexuellen Fantasien an ihr auslebt. Und weil ihm das nétige

Korperteil fehlt, benutzt er eben die Zeitschrift.«**’

, S0 der Regisseur. Die Kabine ist im
Bettbereich mit pornographischen Bildern tapeziert. Bevor Ash den Gewaltakt zu Ende
bringen kann, wird er von Parker und Lambert angegriffen und tberwaltigt. Parker kann mit
Hilfe eines Rohres Ash vom Versuch abhalten, Ripley mit der Zeitschrift weiterhin zu
ersticken, wird jedoch selbst zweimal angegriffen. Lambert eilt ihm zu Hilfe und kann Ash
schlussendlich handlungsunféhig schlagen und versetzt Ash mit dem Stechstock den

,,Todesstof3*, wodurch das Element des mannlichen Retters deutlich abgeschwécht wird.

Ein markanter Unterschied zwischen der Originalversion und dem Director’s Cut, welcher fast
25 Jahre spater (2003) von Ridley Scott im Zuge der digitalen Verbesserungen fir das
Erscheinen der DVD-Box vorgenommen wurde, zeigt sich in der Interaktion zwischen
Lambert und Ripley, als sie nach der Befehlsverweigerung Ashs zum ersten Mal wieder
aufeinandertreffen. Hier wurde in der Originalversion eine andere Version verwendet, bei der
Ripley bei 0:33:18 durch einen groben Schnitt schon direkt bei den tbrigen Crewmitgliedern
vor der medizinischen Station steht und sich nach Kanes Befinden erkundigt. Im Director’s
Cut wurde diese Szene mit einer kdrperlichen Auseinandersetzung zwischen Lambert und
Ripley ersetzt.?*® Lambert geht auf Ripley los - gibt ihr auch eine Ohrfeige — und bringt so
ihren Unmut Uber Ripleys vorschriftsmaiiges Verhalten zum Ausdruck. Ripley ist hier im
Vergleich zu Lambert passiver dargestellt, wobei sie nicht mit Gegengewalt antwortet,
sondern versucht, sich von Lambert zu befreien. Die Frauen kénnen nur durch Parker und

Brett voneinander getrennt werden. Somit wurde Gewalt in der Version des Director’s Cuts

25 \/gl. Alien (1979) [Ak.]: 1:12:33 — 1:12:38 (Dan O’Bannon)
28 Alien (1979): 1:16:51 — 1:20:42

247 Alien (1979) [Ak.]: 1:16:14 — 1:16:39 (Ridley Scott)

8 Alien (2003): 0:33:23 — 0:33:36
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nicht nur mehr auf Ménner und das Alien reduziert, sondern auch auf gleichgeschlechtliche
ausgeweitet. Dies ist insofern spannend, als die emotionale Aufladung Lamberts dadurch noch
deutlicher inszeniert, und der Unterschied in der Darstellung der beiden Frauenfiguren
markanter wird. Zudem bricht dies ebenfalls eine narrative Konvention: ,,Wahrend diese
[AuBerungen von Wut und Aggression; Anm. 1G] bei Frauen tabuisiert sind, gelten sie bei

Minnern als Zeichen der Uberlegenheit und Stirke.

Ein weiterer auffallender Unterschied zwischen der Originalfassung und dem Director’s Cut
zeigt sich in der neu eingefiigten Szene®°, in der Ripley auf ihrem Weg zum Rettungsgleiter
auf das ,Nest“ des Aliens trifft. Sie findet die anderen Crewmitglieder — hier ist sie schon auf
sich alleine gestellt — an der Wand entlang eingesponnen und Dallas halb tot darin. Er bittet
Ripley ihn zu t6ten. Sie kommt seinem Wunsch nach und steckt mit dem Flammenwerfer das

,.Nest“ und somit auch Dallas und Brett in Brand.

Die Gewalt, welche vom Alien ausgetibt wird, beschrénkt sich nicht nur auf den Tétungsakt
selbst, sondern wird von den drei unterschiedlichen Stadien auf unterschiedliche Weise
ausgefihrt. Der Facehugger penetriert sein Opfer oral. Dass die Penetration gewaltsam
durchgefuhrt wurde, deuten die roten Flecken auf Kanes Unterhemd an, welche vermutlich
Blut darstellen sollen.”®* Er versetzt es in einen komatdsen Zustand und macht es so
handlungsunfahig. Durch seinen Schwanz, welcher der Facehugger um den Hals des Opfers
schlingt, stellt er sicher, nicht durch duRere Einfliisse von seinem Wirt getrennt zu werden.
Wird versucht, an seinem Festsitzen etwas zu &ndern, schniirt er die Luftzufuhr seines Opfers
ab. Als nutzlichen Abwehrmechanismus besitzt es, anstatt herkdmmlichen Bluts, S&ure. Der
Eiablageschlauch wird zwar im ersten Teil der Reihe nicht direkt in Szene gesetzt, jedoch wird
das Bild, welches von Kane unter dem Videodiagnosegerat gemacht wurde, von Dallas

kommentiert mit: ,,Was hat er denn da im Hals?¢?*2.

Die Erleichterung der Crew ist grof3, dass der Facehugger nicht mehr an Kane festsitzt, und
das fremde Wesen daraufhin gestorben ist. Kane ist wieder bei Bewusstsein, und es scheint, es
sei alles wieder in Ordnung. Die Crew begibt sich zu Tisch, bevor sie sich wieder in den
Kalteschlaf versetzen will. Diese Szene ist eine schine Allegorie auf das letzte Abendmahl.?>?

Ash beobachtet Kane genau — die Zuschauerinnen kdnnten hier noch die Vermutung haben,

29 gennewald (2007): S. 51

20 Alien (2003): 1:30:06 — 1:32:31
21 Alien (1979): 0:36:32

22 Alien (1979): 0:36:58 — 0:37:01
23 \/gl. Déring (2006): S. 255
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dass er dies nur aus medizinischen Zwecken macht. Es herrscht eine gute Stimmung, und es
werden Witze gemacht, als sich Kane verschluckt. Die Situation wird zuerst nicht ernst
genommen, weiter gescherzt und Kane auf den Ricken geklopft. Als das Husten und nach
Luft Ringen jedoch nicht nachldsst, springt auch Ash auf und eilt Kane um den Tisch herum
zu Hilfe, wobei er Lambert zur Seite stoft. Kane windet sich riicklings auf dem Tisch liegend
vor Schmerzen und stoRt zum Teil undefinierbare Laute aus. Er krimmt und windet sich, und
abrupt schiet ein kleiner Schwall Blut von seinem Brustkorb hervor. Kurz halten alle inne,
bis sich Kane weiter vor Schmerzen windet. Die gesamte Crew ist damit besché&ftigt ihn
festzuhalten, als pl6tzlich fontdnenartig Blut spritzt. Der Chestburster totet seinen Wirt bei der
gewaltsamen Geburt. Er sprengt den Brustkorb regelrecht auf und bereitet seinem Opfer bei
seinem Weg dorthin erhebliche Schmerzen. Im ersten Teil der Reihe gibt es nur ein Alien,
somit auch nur eine Geburtsszene. Diese ist dafur jedoch in die Filmgeschichte eingegangen.
Das neugeborgene gelblich gefarbte Alien, streckt sich aus Kanes Oberkdrper und blickt
(augenlos) Dblutverschmiert im Halbkreis auf die Crew. Im Hintergrund lassen sich

angewinkelt die zuckenden Arme Kanes erkennen.

Anzumerken ist, dass im ersten Teil der Reihe das Alien (auch schon im Stadium des
Facehuggers) mannlich codiert ist. Dies wird auch mehrmals sprachlich betont. So zum
Beispiel von Ash, der Ripley tber den Aufbau des Facehuggers in Kenntnis setzt und
zusammenfasst: ,,It’s an interesting combination of elements making him a... tough little son
of a bitch.“®* Dieser Ausspruch wurde in der deutschsprachigen Synchronisation jedoch
abgedndert in: ,,Es handelt sich um eine wirklich interessante Kombination von Elementen die
es duBerst widerstandsfahig macht.“*>> Diese Aussage wird spater von Ash mit der

“2% verdeutlicht, bzw. in der deutschsprachigen Fassung das

Bemerkung: ,Kanes Sohn
vermutete Geschlecht zum ersten Mal erwahnt. Dieser Ausspruch kénnte auch als eine

Allegorie fur die Person Kain aus der Bibel gedeutet werden.

Nachdem sich Ripley mit dem Raumgleiter ins All gerettet hat, spricht sie leise: ,,I got you

h «257

[pause], son of a bitc In der deutschsprachigen Fassung heifit es: ,,Ich hab dich doch

gekriegt, du verdammtes Miststiick.* Doring gibt zu bedenken, dass in der deutschen Fassung

2% Alien (1979): 0:42:22 — 0:42:30
255

ebd.
26 Alien (1979): 1:06:13 — 1:06:14
27 Alien (1979): 1:39:48 - 1:39:53
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durchaus beide unmenschlichen Formen — das Alien und ,,Mutter — angesprochen werden.*®
Dies ist jedoch in der englischen Fassung nur fir den ersten Teil des Ausspruchs stimmig,
denn letzterer bezieht sich eindeutig auf das Alien, was nun auch von Ripley zumindest
sprachlich als mannlich konstituiert wird. Dies wurde auch die schnelle Umgangsweise mit
den ménnlichen Opfern bestatigen, wéhrend es sich bei Lambert Zeit gelassen hat und Ripley
(nur in Unterwésche) zwar zundchst betrachtet, jedoch nicht angegriffen hat. Dennoch wére
eine geschlechtliche Zuschreibung fur das Alien meiner Meinung nach nicht notig gewesen.
Nachdem auch der Reproduktionszyklus (zumindest in diesem Teil der Reihe) noch nicht
vollstandig geklart wurde, hétte es durchaus — mit Butlers Worten — eine ,,unmégliche Szene®

und bei einem sprachlich unbenannten Korper bleiben kénnen.

Gewalt als weiter Begriff zeigt sich in diesem Teil der Reihe in der Szene® als Ripley sich
Antworten von ,,Mutter holen will, nachdem sie durch den Tod Dallas nun die Befugnis daftr
hat. Hierzu muss sie in den kleinen, hellen, halbkugelférmigen Raum gehen, in dem direkt
(mittels Tastatur) mit Mutter kommuniziert werden kann. Das Betreten des Raumes erfordert
Codeeingabe und eine Steckkarte, was auch auf der bildlichen Ebene den beschrankten
Zugang deutlich macht. In dem Raum ist ein rhythmisches Gerdusch zu hdren, welches
Assoziationen zu einem Atemgerausch weckt — der Zentralcomputer ,,Mutter* wirkt dadurch

lebendiger. In der Mitte des Raumes ist ein Terminal vorhanden.

Die erste Anfrage Ripleys, beziiglich Aufklarung des Unvermdgens des wissenschaftlichen
Offiziers den fremden Organismus zu neutralisieren, kann von ,Mutter* nicht aufgeklart
werden. Ripley gibt sich damit jedoch nicht zufrieden und bittet um néhere Erlauterung. Der
Zentralcomputer erwidert, dass ihr dies nicht mdglich ist auf Grund des Sonderauftrags 937,
der nur fur die Augen des wissenschaftlichen Offiziers bestimmt ist. Durch einen
Notstandsbefehl gelingt es Ripley den Sonderauftrag 937 einzusehen, welcher besagt:
,Nostromo auf neue Koordinaten umgeleitet. Untersuchen Sie neue Lebensform.
Musterexemplar sicherstellen. Prioritat: Sicherstellung zur Analysezwecken. Alle anderen
Belange sekunddr. Besatzung ersetzbar.” Hier wird die Kritik an der Weiterfithrung des
Neoliberalismus sichtbar. Gewinnmaximierung um jeden Preis, Menschen sind ersetzbar und

nicht notwendig (auf Grund von Robotern) ist die futuristische Auslegung dessen. Dadurch

28 \/gl. Déring (2006): S. 279
29 Alien (1979): 1:16:51 — 1:20:42
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dass Ash gleich nachdem Ripley den Befehl gelesen hat, im Raum Mutters sichtbar wird,
fungiert seine Figur zugleich als ,,company-man®, der die Interessen des Konzerns vertritt und
den Befehlen folgt. Er ist die Verkdrperung des abwesenden korperlosen Unternehmens. Der
Roboter, in Form eines Menschen gebracht, ist der perfekte programmierte Diener, ohne
,moralische oder ethischen Wahnvorstellungen“?®’, der somit ohne (schlechtes) Gewissen (zu
haben) Uber Leben und Tod entscheiden lasst und das von ihm verlangte, gleich um was es
sich auch handelt, ausfuhrt. Nachdem Ash handlungsunfahig auseinandergeschlagen wurde,
wird die Kritik am Unternehmen auch verbalisiert, indem Ripley die Vermutung &auf3ert, der
Konzern hatte das Alien wahrscheinlich zur Entwicklung neuer Waffen besitzen wollen und
deswegen Ash mitgeschickt, welcher seine schiitzende Hand dariiber gehalten hat.?** Hier wird
zugleich die Horigkeit Ashs dem Konzern gegeniiber, wie auch das Interesse des Konzerns an
Profitsteigerung zur Sprache gebracht. Harvey Greenberg sieht darin die ,,wahre* Mission:

,,The Nostromo’s real mission and the heartless manner in which it has been contrived
illustrate the depth of inhuman exploitativeness which has been out of earlier terrestrial

excesses of venture capitalism.“262

Jeff Gould vertritt die Meinung, dass der Konzern sich nicht nur in der Figur Ash
widerspiegelt, sondern auch das Alien diesen verkorpert. Er bezeichnet es als ,,biological
analogue, of the Company.“®®® Er argumentiert die narrative Funktion beider als ,.double*

folgendermal3en:

,,If the Alien waits in the wreckage of some unnoticed catastrophe, the Company, poking into
novelty, will send someone to get it. If Ripley tries to keep it out of the ship, the Company,
acting through its android agent, will let it in; if the Company regard the crew as expendable,
the Alien, following its instincts, will put this implicit judgment into effect.“*®* Die Gewalt
vom Konzern zeigt sich auch deutlich in der Strukturierung der Crew: If, finally, the
Company installs class division among the crew, exercising its authority from a distance
through the force of hierarchy, it is the Alien, along for the ride that will undermine the ability

of the group to act or preserve itself as a group.<?*®

260 Alien (1979): Ausspruch Ashs iiber das Alien

281 Alien (1979): 1:20:48 — 1:20:54

%62 Greenberg (1983): The fractures of Desire: Psychoanalytic Notes on Alien and the Contemporary “Cruel”
Horrorfilm; S. 261; zitiert nach Déring (2006): S. 288

zzj Gould (1980): The Destruction of the Social by the Organic in Alien, S. 283; Hervorhebungen im Original
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4.1.5. Bildsprache

In diesem Kapitel mochte ich einen Einblick in den nonverbalen Ausdruck des Films geben,
weil ,,[d]as Entscheidende aber sind ohne Zweifel die Bilder, denn gerade die visuelle Ebene
macht Film wund Fernsehen als Tréger einer weitgehenden Visualisierung der
Gegenwartskulturen fiir die politische Kulturforschung so bedeutsam.“?®® Bei Alien hat Hans
Rudi Giger, ein Schweizer Kunstler, welcher fiir seine oftmals dunkel gehaltenen, mit dem
Thema Sexualitdt und Korperlichkeit gespickten Werke, bekannt ist, mitgewirkt. ,,Die
uberdeutliche Sexualsymbolik im Produktionsdesign geht zum grof3en Teil auf Giger zurick,
der in dieser Hinsicht kaum jemals etwas nur andeutet, jedoch die irritierende oppositionelle
Konfusion von technischen und organischen Strukturen einbrachte.”®’ Ridley Scott hat sich
nach Betrachtung der ,,Necronomicon“-Serie personlich fir Giger entschieden.?®® Das Alien
ist dem Wesen von ,Necronomicon-IV* und ,,Necronomicon-V* nachempfunden und auf

Ridley Scotts Wunsch fiir den Film weiterentwickelt worden.?*®

Nachdem dieses Kapitel sehr umfassend gestaltet werden kdnnte — der Film Alien besitzt hier
enormes Potential — werde ich hier nur einen Abriss zeichnen und mich im Bezug auf die
Fragestellung auf die wesentlichen Szenen beschranken. Fiir Leserlnnen, welche die Filme

nicht gesehen haben, finden sich kurze Erklarungen vor der Beispielszene.

Bevor die Rezipientinnen die Crew des Raumschiffes sehen, werden sie zundchst von aufien
auf das Kommende vorbereitet. Es werden die wichtigsten Daten eingeblendet: Die Crew der
Nostromo umfasst sieben Personen, die Fracht betrdagt 20.000.000 Tonnen Erz, und sie
befinden sich auf dem Weg zur Erde. Die Rezipientinnen bekommen zundchst die Sicht von
auBen auf den Raumfrachter zu sehen, danach werden sie durch das Innere des Raumschiffes
mit Hilfe der Kamera gefuhrt. Die Bilder im Inneren unterscheiden sich wesentlich von
friiheren Science Fiction Filmen, wie etwa 2001: A Space Odyssey (1968, R: Stanley Kubrick)
oder Star Wars (1977, R: George Lucas). Dies merkt auch Terry Rawlings (Cutter von Alien)
im Audiokommentar an: ,Solche Bilder sah man damals haufig. Man kannte sie aus

Weltraumfilmen wie Krieg der Sterne. In diesen Filmen war aber alles funkelnagelneu. Ridley

268 Dgrner (2000): S. 204

7 Dgring (2006): S. 243, 309fn

268 yol. Giger (1996) (Hg.): H.R. Giger’s Filmdesign, S. 3; Vorwort von Ridley Scott
269 \/g. ebd.
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wollte dagegen, dass unser Raumschiff alt und mitgenommen aussah.“*’° Bevor die Crew den
Zuschauerinnen vorgestellt wird, zeugen nur kleine Elemente von menschlicher Existenz an
Bord. Das erste ,,Leben*, welches sichtbar wird, ist technisches. Auf der Briicke sind hinter
den Sitzen sind Helme fur den Notfall bereitgestellt. Diese ricken bei 02:47 in den
Mittelpunkt — abwechselnd zum Bildschirm, der gegentber liegt. Der Computer schaltet sich
ein, und es folgt eine kurze Sequenz mit Daten, welche auf die Helme projiziert werden. ,,Die
Idee mit den Helmen fiel uns erst spéater ein. Laut Drehbuch weckt ein Computer den anderen,
und der weckt dann die Crew. Ich machte daraus zwei Helme in der Sitzriickseite und entwarf
16mm-Projektoren, die auf die Helme projizierten. Damit wirkten sie wie kleine Monitore auf
denen Buchstaben und Zahlen liefen. Es sah so aus, als ob die beiden Computer miteinander
kommunizierten.“*’* Diese nichtmenschliche Kommunikation zeigt die hohe Eigenstandigkeit
der Technik in der erzéhlten Zeit, welche in spateren Szenen noch deutlicher inszeniert wird.

So ist auch die Gewalt Ashs als solche zu deuten.

Die néchste in meinen Augen bedeutende Szene zeigt einen helleren Gang, der von einer
geschlossenen weien Tir begrenzt wird. Als die Ture aufgeht, bewegen sich die Kittel,
welche direkt davor hangen. Die Kamera bewegt sich in den Raum hinein, das Licht in ihm
wird allméhlich stérker, und strahlenformig angelegte Kammern werden sichtbar. In ihnen
liegen Menschen. In der ersten Einstellung, welche frontal die Kammern zeigt, werden vier
Manner sichtbar. Es entsteht hier zunéchst der Eindruck, dass vermutlich nur Manner an Bord
sind. Anzumerken ist, dass gleich in dieser ersten Einstellung sichtbar wird, dass auch ein
Afroamerikaner zur Crew gehort. Star Trek: The Original Series (ab 1966) hat wahrscheinlich
den Weg geebnet, nachdem die Serie darauf bedacht war, eine friedliche internationale (und
intergalaktische) Zusammenarbeit zu inszenieren und hierfur eine Vielfalt an ethnischen
Gruppen in Szene gesetzt hat.?’> Die Personen auf der Nostromo sind alle mit weien
Boxershorts bekleidet und scheinen zu schlafen. Auf der nackten Brust sind kabellose
Elektroden angebracht, welche vermutlich die Vitalfunktionen Ubertragen. Die Perspektive
wird geédndert und zeigt nun den weilen Mann, welcher vorher rechts im Bild war, im
Mittelpunkt. Wie sich spater in der Handlung herausstellen wird, handelt es sich hierbei um
Kane. Kane ist nicht nur der wissbegierige Entdecker — wie weiter oben schon ausgefihrt —
sondern wird auch spéater das Alien gebdren. Erfahrene Zuschauerlnnen werden nach dieser

Aufwachszene vermuten, dass Kane als erster sterben wird. Denn ,,wenn er von der Kamera

2% Alien (1979) [Ak.]: 01:35 — 01:52 (Terry Rawlings, Cutter)
21t Alien (1979) [Ak.]: 02:43 — 03:13 (Terry Rawlings)
212 \/gl. Sennewald (2007): S. 11f.

63



ausgewdhlt wurde, schuldig zu sein [...] und es sich um einen Horrorfilm handelt, ist das fast
wie ein Gesetz.*“?’® Auch gehe ich mit Déring konform, dass der Abgang Kanes, ,,wihrend alle

anderen sich gerade erst zu regen beginnen?’* diese Vermutung intensiviert.

Zu dieser Szene ist ebenfalls anzumerken, dass bei genauerer Betrachtung der zweiten

Einstellung (Kane mittig im Bild), die zweite Person rechts von ihm eine Art diinne Bandage
275

im Bereich quer (ber den Brustkorb trégt.

Abbildung 5: Aufwachszene mit schlafender Frau

Veronica Cartwright, welche die Figur Lambert spielt erklart dies im Audiokommentar: ,,Die
Brustwarzen der Frauen waren mit weilem Hansaplast abgeklebt, weil wir alle nur
Boxershorts anhatten. Andernfalls hatten sie den Film in flnf Landern nicht zeigen
kénnen.“*’® Ein wenig stellt sich jedoch die Frage, warum die Frauen nicht gleich Oberteile
bekommen haben, sondern dieser Weg gewahlt wurde. Eine Mdglichkeit kénnte sein, dass sie
einen Uberraschungseffekt einbauen wollten, wenn die weiblichen Figuren zum ersten Mal
sichtbar werden. Denn ich wage es zu bezweifeln, dass dieser diinne Klebestreifen bei der
ersten Betrachtung des Filmes den Rezipientinnen bewusst auffallt. Zum ersten Mal werden
die beiden weiblichen Figuren sichtbar, als die gesamte Crew beim Essen zusammensitzt und

den Zuschauerlnnen vorgestellt wird. Die Kamera schwenkt durch den Raum und zeigt

2% Doring (2006): S. 234

274 e,

2% Alien (1979): 0:05:28, siehe Abbildung 5

278 Alien (1979) [Ak.]: 0:05:26 — 0:05:33 (Veronica Cartwright)
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zunéachst Lambert, welche sich gerade die Haare mit einem Handtuch trocknet und dieses ihr
Gesicht verdeckt. Somit ist als erste Frauenfigur Ripley bei Minute 0:06:29 sichtbar.

Die stirmische Atmosphére auf dem Planeten LV-426 kann als Anspielung auf die kommende
Unordnung interpretiert werden. Wéhrend der Aulenmission legt sich der Sturm und die Crew
erblickt das fremde Raumschiff. In dieser ersten, totalen, Einstellung kann die Form als
Phallussymbol gedeutet werden.?’”

Abbildung 6: Das Derelict als Phallussymbol

Als die Crew weitergeht, kommen sie zu den Eingangen des Raumschiffes, welche von Giger

offensichtlich einer Vagina nachempfunden wurden.?"®

Abbildung 7: Die Eingange des Derelicts

21 Alien (1979): 0:24:46, siehe Abbildung 6
278 Alien (1979): 0:25:19, siehe Abbildung 7
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In manch einer Literatur wird die Grundform des Raumschiffes als gespreizte Beine?”® bzw.
“Schenkel”?®® interpretiert: ,,The overall impression is that the party has penetrated the body
of a gigantic female, whose alieness is represented by its enormous size and the multiplication
of sexual organs that write large the absent phallus that marks the Other.“?® Meiner
Auffassung nach kommt diese Assoziation jedoch nur durch die nachgeordnete
Bildeinstellung zustande, nachdem Giger dafiir bekannt ist oftmals die Formen weiblicher wie

auch mannlicher Sexualorgane zu verwenden.

Auf der non-verbalen Ebene ist auch die akustische Untermalung anzusprechen. In diesem
Film gibt es keine Stille, es sind immer kaum wahrnehmbare Geréusche vorhanden, welche
die Paranoia und Unruhe verstérken sollen. Das dréhnende Motorengerédusch ist fast immer zu

horen.2%?

Als einzige Stuck, welches nicht fur den Film komponiert wurde, ist ein Stiick aus Wolfang
Amadeus Mozarts ,,Eine kleine Nachtmusik®. Genauer ein Teil der Serenade Nr. 13 in G-Duir,
2. Satz (Kochelverzeichnis 525). Diese hort sich Dallas im Raumgleiter an, nachdem Ripley
und Ash das Gesprach uber die Befehlsgewalt fuhren, und bevor das Chaos (die Geburt des
Chestbursters) losbricht.?®® Es ist eine schone Anspielung auf das Horrorgenre selbst, bei dem
die meisten Gefahren in der Nacht auf die Menschen lauern. Dies wurde auch im zweiten Teil
der Reihe eingebaut (zwar ohne Mozart) mit der Warnung Newts: ,,ES ist bald dunkel und

meistens kommen sie [die Aliens, Anm. 1G.] nachts — meistens nachts.«?**

4.2. Zwischenfazit — Ripley die unabhangige Frau?

Der Film Alien hat auch heute an Aktualitat nichts eingebuf3t. Dies zeigt sich zum Beispiel bei

den Listenerstellungen des ,,American Film Institute“ (AFI), ,,a non-profit educational and

«285

cultural organization“, welche sich zur Aufgabe gemacht hat, ,.to preserve the history of the

motion picture, to honor the artists and their work and to educate the next generation of

219 \/gl. Cherry (2009): S. 116

280 Dgring (2006): S. 243

28! Gallardo / Smith (2004): S. 33

%82 \/gl. Alien (1979) [Ak.]: 0:47:28 — 0:48:06 (Ridley Scott)

283 Alien (1979): 0:44:05 — 0:44:30

8% Aliens (1986): 01:10:46 — 01:10:51

%8 America Film Institue - AFI: ,,AFI — Beschreibung: http://www.afi.com/about/whatis.aspx ; letzter Zugriff
am 17.10.2011
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storytellers.“’® Hier findet sich Alien auf dem sechsten Platz der Liste ,, AFI’s 100
YEARS...100 THRILLS“?®*’ die Figur Ellen Ripley (allerdings in Aliens) auf der Liste
,AFI’s 100 YEARS...100 HEROES & VILLAINS“?*® (je 50) auf dem achten Platz als Heldin
und das Alien (interessanterweise aus Alien) auf der Seite der ,,Schurken* auf dem 14. Platz,

wieder.

Die Figur der Ripley in Alien war eine neuartige Inszenierung von Frauen in Horror- bzw.
Science-Fiction-Filmen. Sie bewahrt weitgehend Ruhe, zeigt auch in Stresssituationen
rationales Verhalten und kann durch ihre Intelligenz (berleben, ohne dabei auf einen
mannlichen Retter angewiesen zu sein. Es ist eine neuartige Konstruktion von Weiblichkeit
filmisch umgesetzt worden. Ich gehe mit Gallardo konform, dass diese emanzipierte Figur

<289 ist.

eindeutig ,.,the product of 1960s and *70s Second Wave feminism
Deutlich wird dies bei ihrem Aufstieg in der Hierarchie. Klassisch wére diese Position flr den
minnlichen Helden ,einer Figur, die mit groffter Autoritdit und Legitimation zur
Machtausiibung ausgestattet ist. Wenn die aktive Heldenfigur weiblich ist, bedeutet dies einen
entscheidenden narrativen Bruch mit erzihlerischen Konventionen.“?* In der Position des
Captains kommen die Attribute Autoritdt und der absolute Machtanspruch noch hinzu, welche

mit einer Heldin ,,ebenfalls patriarchale Machtverhéltnisse unterlduft.«?%!

Beachtet werden muss, dass in der ersten Version des Drehbuchs von Dan O’Bannon keine
Frauen in diesem Film vorgesehen waren. Paul Newman, der fir den perfekten Offizier Ripley
gehalten wurde, sagte dem Engagement ab. Die Produzenten Gordon Carrol, David Giler und
Walter Hill kamen auf die Idee, dass in der fernen Zukunft die Gleichberechtigung soweit
Einzug gehalten haben kdnnte, dass auch Frauen selbstverstandlich Besatzungsmitglieder sein
konnten und schrieben somit das Drehbuch filr zwei Frauenrollen um.?®? ,Weil nur sieben
Personen mitspielten, sollten alle brillante Schauspieler sein. [...] Wir wahlten perfekte
Charakterschauspieler und eine unbekannte Hauptdarstellerin aus. Fir diese Rolle wollten

wir keinen groRen Namen.«®® Interessant hierbei ist, dass Paul Newman allerdings damals

28 AFT: , AFI — Beschreibung®: http://www.afi.com/about/whatis.aspx ; letzter Zugriff am 17.10.2011

87 AFI: ,,AFI’s 100 YEARS...100 THRILLS: http://www.afi.com/100Years/thrills.aspx ; letzter Zugriff am
17.10.2011

%8 AFI: , AFI’s 100 YEARS...100 HEROES & VILLAINS*: http://www.afi.com/100Years/handv.aspx ; letzter
Zugriff am 17.10. 2011

%8 Gallardo / Smith (2004): S. 3

20 gennewald (2007): S. 53

#! ehd., S. 55

292 \/gl. Maguffe (1994): Sigourney Weaver; S. 76

298 Alien (1979) [Ak.]: 04:50 - 05:05 (Ridley Scott)
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schon ein bekannter Schauspieler war und er nur durch seine Ablehnung nicht als Ripley

engagiert werden konnte. Dies wird im Audiokommentar allerdings nicht erwéhnt.

Wie neu diese Inszenierung von Frauen war, zeigt auch, dass selbst einer der Schauspieler,
Yaphet Kotto, welcher die Figur Chefingenieur Parker inszeniert, daran zweifelte, dass es
einer Frau alleine gelingt, ,das Bdse“ zu besiegen. Ridley Scott bemerkte im
Audiokommentar: ,,Yaphet versuchte, mich am Haupteingang abzupassen.[...] Jeden Morgen
wartete Yaphet auf mich: »Ich darf nicht sterben. Ohne mich wird sie nicht mit ihm fertig. Ich

bringe es um. Ich schaffe es.« Er klang wie Muhammad Ali.«?*

Doring kommt zu dem Schluss, ,.dass rassische und Geschlechtsdifferenzen in dieser Welt
[des Films Alien, Anm. IG] an Bedeutung verloren haben, hierarchische und ékonomische
Unterschiede aber [...] unverdndert weiterbestehen (als ob die antirassistischen und
feministischen Bewegungen der Vergangenheit und Gegenwart schlielich einen gewissen
Erfolg gehabt héitten).“295 Hier mochte ich jedoch anmerken, dass ,,an Bedeutung verloren
haben* gleichzeitig impliziert, dass sie (auch im Film) noch immer existieren. Jeff Gould hebt
in seinem Beitrag die Klassenunterschiede der Figuren innerhalb der Crew hervor und sieht
die Installation derer vom Konzern als Strategie nicht nur um aus der Ferne seine Autoritét
durch die Macht Uber Hierarchie zu zeigen, sondern auch als Taktik, damit sich die Crew nicht

296

gegen das Alien zusammenschlieBt.<” ,If, finally, the Company installs class division among

the crew, exercising its authority from a distance through the force of hierarchy, it is the Alien,

along for the ride that will undermine the ability of the group to act or preserve itself as a

297
group.

Alexandra Rainer hingegen spricht die Problematik der Geschlechterdifferenzen zu jener Zeit

im Film an:

,Es mag 1977 [in Star Wars, Anm. 1G] fortschrittlich gewesen sein, dass hier Gberhaupt eine Frau war, die auch
eine Waffe zur Hand nahm und Gegner auller Gefecht setzen konnte. Zwei Jahre spéter entstand auch die Figur
der Ripley in Alien, der Feminismus der 70er scheint sich ein wenig auf Hollywood ausgewirkt zu haben. Endlich
gab es Frauen, die nicht vor einem Kampf schreiend davon liefen. Doch gesellschaftliche Strémungen ein wenig

nachzugeben heifit noch lange nicht, feministisch zu sein.“?%

2% Alien [Ak.]: 1:29:16 - 1:29:31 (Ridley Scott)

2% Déring (2006): S. 236; Hervorhebungen im Original
2% \/gl. Gould (1980): S. 283

27 Gould (1980): S. 283

2% Rainer (2003): S. 28; Hervorhebungen im Original
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Auch wenn es noch nicht auf allen Ebenen und den ganzen Film hindurch gelang die neue
Darstellungsweise von Frauen beizubehalten und weiter auszubauen, so markiert jene der

Figur der Ripley dennoch eine Z&sur:

,Ripley was, and continues to be, something new. A bastard child of science fiction and horror, she is also the
proto-slayer [...]. But she is much more: a woman who thwarts the destructive patriarchal desire, faces her
shadow self again and again, embraces it, and ultimately incorporates the monstrous feminine into her very being.
A creation of men, Ripley nonetheless rattles her chains loudly, filling the void of silence imposed on women by

male narratives. She may not get entirely free, but she is seen, she is heard, and she is remembered. “?*®

Ob diese neue Inszenierung und somit neue filmische Konstruktion von Weiblichkeit mit der
Figur Ripley einen Paradigmenwechsel auslosen konnte, wird sich in den nachfolgenden
Kapiteln zeigen.

5. Aliens — Die Ruckkehr zu alten Traditionen?

Wie in weiter oben schon erwahnt, bedeutete der Film Alien einen Bruch mit der bis dorthin
geltenden narrativen Konvention. Ripley besitzt Macht, Autoritdt und ist die Heldin. Im
zweiten Teil der Reihe, Aliens (1986, R: James Cameron), wird Ripley nicht mehr als
weiblicher Captain inszeniert. Sie bleibt zwar die Heldin des Filmes, jedoch nicht ohne an
Macht und Autoritat zu verlieren. Ob die neue Konstruktion von Weiblichkeit von Alien auch

in diesem Film ins Bild gesetzt wurde, wird die Analyse zeigen.

Fur den zweiten Teil der Reihe ist es wichtig, sich der Zeit der Reagan-Ara bewusst zu sein,
denn die Filme der 1980er Jahre waren gepragt von der Prasidentschaft Ronald Reagans
(1981-1988). Hollywood beeinflusste den ehemaligen Schauspieler wohl ebenso wie
umgekehrt. Dies zeigt sich deutlich in dem er sich nicht nur einmal explizit auf Hollywood
bezog, wie zum Beispiel mit seinem berihmten Ausspruch: ,,Boy, after seeing Rambo last
night, | know what to do next time.«*® Nachdem er zum Prasidenten gewahlt wurde, filhrte er

Steuersenkungen und die Deregulation als Mittel zum wirtschaftlichen Wohlstand ein. Die

2 Gallardo / Smith (2004): S. 4
300 Kellner (1995): S. 79, zitiert nach: Dérner (2008): Medienkultur und politische Offentlichkeit; S. 227
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Verwandlung Hollywoods in ein Netz umfassend, miteinander verwobenen kaum
unterscheidbaren Unterhaltungskonzernen unter der Wirtschaft Reagans und einer Zeit der
Deregulierung bietet ein aufschlussreiches Beispiel, wie ein ehemaliger Filmschauspieler
seinen mythischen Erfolg benitzt hatte, um Unterstltzungen flr seine Programme zu finden,
die es den internationalen Investoren ermdglicht haben, ihre Beteiligungen an Hollywood zu
starken. Heterosexualitdt, Familie und der Entsprechung der biologisch determinierten
Arbeitsrollen sah der Président als integralen Bestandteil fir die Wiederherstellung der

amerikanischen Wirtschaft und moralische Gesundheit.3**

Ob, und wenn, wie sich dies auch in
der Darstellung Ripleys und somit der Geschlechterkonstruktion in Aliens auswirkt, wird die

Filmanalyse zeigen.

5.1 Filmanalyse

Der zweite Teil der Alien-Reihe kann als Mischung zwischen den Genres Action und Science
Fiction angesehen werden.** Es finden sich ebenfalls viele Parallelen zum Kriegsfilm, welche
dazu motivieren, Aliens als Vietnamfilm im All zu bezeichnen, wie dies u.a. Will Brooker (in
Alien Zone 11)*®, Lutz Déring®* und Jiirgens®® in ihren Analysen zu dem Film ansprechen.
Auch der Regisseur selbst spricht im Audiokommentar zu seinem Film an, dass er durch die
Bilder aus Vietnam inspiriert wurde.**® Dennoch wurden die wesentlichen Horrorelemente
nicht ganzlich ausgelassen, auch wenn sie im Vergleich zu dem ersten Teil der Reihe, in einer
stark abgeschwachten Form eingearbeitet wurden. Neben shock cuts sind dies: ,rapid visual
movements, claustrophobic framing, sudden reaction shots and discordant sound modulations

that highlight death, deformity and the collapse of the body.**"’

Zunéchst ein kurzer Abriss der Handlung. Ripley wurde nach 57 Jahren im All gefunden. In
der Obhut des Konzerns Weyland-Y utani, welcher auch die Nostromo besessen hatte, versucht

sie, die Schrecken zu verarbeiten. Die Company schenkt ihren Ausfiihrungen keinen Glauben,

%% \/gl. Jordan (2003): Movies and the Reagan presidency; S. 3

%92 \/gl. Internet Movie Database: Aliens — Die Riickkehr: http://www.imdb.com/title/tt0090605/ , letzter Zugriff
am 26.10.2011
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nachdem in der Zwischenzeit auf dem Planetoiden LV-426 eine Kolonie angesiedelt wurde,
und es keine Meldungen beziiglich eines fremden Organismus’ gab. Erst als der Kontakt zur
Kolonie abbricht, schickt der Konzern eine Gruppe von Marines und Ripley als Beraterin, zu
LV-426. Dort angekommen, finden sie die Kolonie innen weitgehend zerstort vor und kein
Lebenszeichen der Bewohner. Eine Uberlebende, ein Madchen, wird gefunden — Ripley
nimmt sich ihrer an. Die Gruppe peilt die Bewohner, wodurch die Marines auf das Nest der
Aliens stol3en. Nach der ersten Kampfhandlung ist die Einheit stark geschrumpft, und wie sich
im Laufe der Handlung herausstellen wird, werden sie nicht nur seitens der Aliens bedroht.

5.1.1 Ripley - Die Mutter

Ripley ist auch in Aliens die Hauptfigur und die Heldin. Wie ich in der Analyse aufzeigen
werde, gibt es jedoch markante Unterschiede in ihrer Inszenierung und der Konstruktion von

Weiblichkeit. Dies wird schon zu Beginn des Films ersichtlich:

Der Rettungsgleiter wurde gefunden und mithilfe eines Zugstrahls auf ein grofieres Schiff
gebracht. Die Tur wird von einem Roboter aufgeschweil3t, ein weiterer erkundet im Anschluss
mittels Laser das Innere. Nach dem Scan zieht sich das technische Gerét wieder zurick, und
drei Personen mit Plastikanziigen und Gasmasken betreten den Raumgleiter. Es ist zunachst
nur das Atmen zu hdren. Eine Person wischt das Eis von der Schlafkammer ab, und die
schlafende Ripley wird sichtbar. Nachdem eine Meldung (ber die Biodaten kommt, nehmen
die drei Personen ihre Gasmasken ab, und es zeigt sich, dass alle Manner sind. Dies wird auch
von der sprachlichen Seite verdeutlicht: ,Jungs, ich glaube die hdtten wir noch mal
gerettet“>®®, Hier finden wir die erste traditionelle Darstellung: die (aktiven) Ménner retten die
(passive) Frau. Wahrend die erste Einstellung, in der die Figur Ripley in Alien in die Handlung
eingeflhrt wurde, sie bereits aktiv zeigt, erblicken wir hier eine schlafende, passive Frau in

einem Glassarg, die darauf wartet, von einem Prinzen wachgekusst zu werden.

Nachdem Ripley aus ihrem Schlaf geweckt wurde, befindet sie sich in einem Krankenzimmer
auf einer Raumstation. Eine (dunkelhdutige) Krankenpflegerin klart die orientierungslose
Ripley dartiber auf, dass sie sich bereits einige Tage auf der Station befindet. Kurz darauf

betritt Burke (gespielt von Paul Reiser) mit Kater Jones auf dem Arm das Zimmer. Er stellt

%98 Aliens (1986): 0:03:21 — 0:03:23
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sich als Carter Burke vor und fugt hinzu: ,Ich arbeite fiir die Gesellschaft hier. Aber das soll
Sie nicht beunruhigen. Ich bin ein netter Kerl sonst.“*®® Dies erinnert die Zuschauerlnnen an
den Anteil der Company in Alien — zur Erinnerung: Oberste Prioritat die Sicherstellung des
fremden Organismus’, Crew ersetzbar. Zudem teilt er Ripley mit, dass die Arzte glauben, dass
sie ihren Orientierungssinn und ihre physische Kraft bald wiedergewinne und dies nur eine
Folge des langen Schlafes sei. Es wird hier somit sprachlich verdeutlicht, dass sie schwach ist.
Dies kann als zweite tradierte Darstellung interpretiert werden: Die Frau als schwaches
Wesen. Durch den performativen Akt ist Ripleys Schwaéche nun festgeschrieben und mit ihr
verbunden. Dies wird durch die nachfolgende Szene® verstarkt:

Burke kommt die Aufgabe zu, Ripley mitzuteilen, wie lange sie im All unterwegs war und gibt
zu bedenken, dass es bei ihr einen Schock auslésen kdnnte. Auf ihr Drangen er6ffnet er ihr: 57
Jahre. Wahrend Burke weiterredet, horen die Zuschauerlnnen den immer schneller und lauter
werdenden Ton des Herzmonitors, welcher dann direkt von Ripleys Herzklopfen und ihrer
Atmung Ubertont wird. Der Kater Jones faucht sie an und springt von ihrem Schol3 auf den
Boden. Er verkriecht sich hinter einem Kastchen und starrt Ripley weiter an. (Auf der
bildlichen Ebene gibt es hier viele Parallelen zu der Szene in Alien, als Brett ums Leben
kommt.) Mit weit aufgerissenen Augen und Mund windet sie sich rickwarts und schlagt um
sich. Unterdessen hat Burke Hilfe geholt und nun versuchen drei Personen Ripley
niederzudriicken und zu fixieren (hier Parallelen zu Kanes letzter Szene). Ihr Gesicht ist nun
schweillbenetzt, sie hebt ihr Oberteil an, und ihr Bauch kommt zum Vorschein. Dieser wolbt

sich auf, und der Kopf des Chestbursters ist schemenhaft durch die Haut zu erkennen.***

Abbildung 8: Ripleys Albtraum

%09 Aliens (1986): 0:04:05 — 0:04:10
319 Aliens (1986): 0:03:56 — 0:05:33
311 Aliens (1986): 0:05:33, siehe Abbildung 8
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Anzumerken ist, dass wie der Name schon sagt, jener eigentlich durch den Brustkorb ,,gebiert*
wird bzw. aus seinem Wirt herausbricht. Diese Szene will offensichtlich Assoziationen mit
dem menschlichen Geburtsvorgang wecken und kann als Anspielung auf die Wichtigkeit von
und die Angst vor Mutterschaft in diesem Film verstanden werden. Wahrend das biologische
Geschlecht Ripleys im ersten Teil der Reihe (zumeist) kein Thema ist, wird hier direkt darauf
Bezug genommen. Ripley wird in dieser Szene als Frau und Mutter konstruiert. Somit finden
sich in Aliens innerhalb der ersten sechs Minuten des Films in der Inszenierung der Figur
Ripley, drei Formen der lang tradierten narrativen Konvention. Kurz darauf schreckt sie aus
dem Schlaf auf, und es wird deutlich, dass dies nur ein Albtraum war. Dies komplettiert die
zuvor angesprochene fehlende physische Kraft um die Ebene der psychischen Starke. Zudem
gibt es in der Special Edition von 1991 eine zusétzliche Szene, in welcher Ripley explizit als
Mutter angesprochen wird, nachdem sie von Burke erfahrt, dass ihre Tochter zwei Jahre zuvor
kinderlos auf der Erde gestorben sei.

Wurde im ersten Teil der Reihe die Figur Ripley in keiner Szene als inkompetent gezeichnet,
werden ihre Entscheidungen (die sie in Alien getroffen hat), hier in Frage gestellt. Der
Konzern, bzw. seine Vertreter, beurteilen Ripleys Handlungen als unangemessen, nachdem
sich (angeblich) kein Beweis fiir den fremden Organismus finden lieR. Dies ist insofern zu
bezweifeln, als der Konzern vor dem Abflug der Nostromo schon von seiner Existenz (wenn
nicht des Aliens direkt, dann irgendeines fremden Organismus’) wusste und darauthin den
wissenschaftlichen Offizier ausgetauscht hat. Ripley muss sich vor einem Gremium
verteidigen, welches aus neun Personen besteht. Darunter befinden sich zwei Frauen, wobei
eine davon nur kurz im Bild zu sehen ist. Anzumerken ist hier, dass sie sich durch die
Kleidung nicht von den méannlichen Mitgliedern unterscheiden. Sie tragen beide Anzige,

Hemd und Krawatte.

Das Gremium rechtfertigt die Zweifel Uber dem finanziellen Wert, den die Nostromo hatte (42
Millionen Dollar, ohne Frachtgut). Es wird zwar angesprochen, dass der Flugschreiber einige
von Ripleys Aussagen bestétigt, dennoch wird der Grund fir die Landung auf LV-426 (hier
wird das erste Mal der Planetoid aus Alien benannt), wie auch jener, der sie zur Aktivierung
des Selbstzerstorungsmechanismus bewogen hat, als ,unbekannt betitelt. Zu Beginn dieser

Szene®? spricht Ripley an, dass sie bereits dreieinhalb Stunden diskutieren und sie alles schon

%12 Aliens (1986): 0:07:28 — 0:11:59
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mehrmals durchgegangen seien. Dennoch werden ihre Schilderungen nicht ernst genommen

und Ripley flr geistig verwirrt gehalten.

Fir die Analyse dieser Szene ist der Dialog zwischen einem der weiblichen
Gremiumsmitglieder und der Hauptfigur interessant. Die weibliche Randfigur wird von einem
Kollegen gefragt, ob auf dem Planeten Hinweise auf den feindlichen Organismus festgestellt
werden konnten, worauf sie antwortet: ,,Nein, nur Felsen. Es gibt dort kein Leben.“3" Bei
dieser Aussage ist zu beachten, dass die Zuschauerinnen spéter erfahren, dass dort eine
Kolonie angesiedelt wurde, und es daher doch ,,Leben‘ auf dem Planeten gibt. Dies konnte als
Kritik am neoliberalistischen System gedeutet werden, welches Menschen nur noch als Mittel
zum Zweck, als ,,Arbeitsmaschinen® betrachtet. Weiters kann dies eine Anspielung darauf
sein, dass hohere Gremien sich nicht (mehr) dartber im Klaren sind, dass es sich auch bei
Arbeitskréaften um Menschen handelt. Als weiteren Punkt, welcher in die Analyse mit
einbezogen werden muss, sehe ich den folgenden Ausspruch Ripleys, welcher hier anschlief3t:
»Ist der Intelligenzquotient in den vergangenen 50 Jahren wirklich so gewaltig gesunken?
Ma’am, ich sagte doch schon, dass dieses Wesen nicht hier auf unserem System geboren
wurde. Das Raumschiff war unbemannt. Es gehdrte keiner uns bekannten Baureihe an. Ist das
jetzt Kklar?>*** Obwohl Ripleys Frage allgemein interpretiert werden konnte, sieht sie
ausschlieBlich zu ihrer Gegenspielerin. Durch die direkte Ansprache der Frau als ,,Ma’am®
wird die Randfigur sprachlich, durch den Performativitatsakt, als Frau konstituiert. Der
vorherige Satz mit dem Blick zu ihr, bekommt die unausgesprochene Bedeutung, dass dies nur
fur Frauen gelte. Diese Vermutung wird verstéarkt, indem sich die Aussage an die einzige
(sprechende) Frau im Gremium richtet und keine méannliche Figur fir diesen Dialog eingesetzt

wurde.

In diesem Streitgesprach wird nicht nur von Seiten Ripleys ihrer Gegenspielerin der Verstand
abgesprochen. Durch die Erwiderung ,,Und allen Ernstes wollen Sie behaupten, dass sie in
diesem Raumschiff etwas entdeckt haben, worlber in 300 bewohnten Welten nie jemand
berichtet hat?*°, werden die verhérteten Fronten noch einmal deutlich. Die weibliche
Randfigur zitiert im Folgenden Teile von Ripleys Aussage, um ihre geistige Gesundheit
indirekt in Frage zu stellen. Gallardo und Smith beschreiben diese Figur als: ,,she is the self-

serving, power-hungry professional who has abandoned her womanhood completely in favor

%13 Aliens (1986): 0:08:44 — 0:08:46
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of masculine forms of power (as well as wardrobe), and, therefore, she is the most derisive of

Ripley, the working woman.“*'®

Nach zweimaliger Unterbrechung, seitens Van Leuwens, wird Ripley laut und
emotionsgeladen, wobei hier Wut und Aggression Uberwiegen. Nach diesem emotionalen
Ausbruch, blicken die Kommissionsmitglieder sie nicht nur verwundert, sondern regelrecht
schockiert an. Die weiter oben angesprochene Tabuisierung von Wut und Aggression bei
Frauen wurde hier zusétzlich auf der Bildebene umgesetzt. Burke, welcher sich auch am Tisch
inmitten der Mitglieder befindet, jedoch in dieser Szene kein Wort verloren hat, wendet sich
mittels Korpersprache ab. Dies kann als Anspielung flr seine weiteren Handlungen gesehen
werden, worauf ich weiter unten (Kapitel 5.2.4 — Gewalt) genauer eingehen werde. In dieser
Szene wird deutlich, dass Ripley Kompetenz und geistige Gesundheit von Seiten des Konzerns
abgesprochen wurde.

Am Ende dieser Szene fordert Ripley den Vorsitzenden, Van Leuwen (gespielt von Paul
Maxwell) auf, den Planeten zu kontrollieren. Hierauf erféhrt sie, dass seit mehr als 20 Jahren
Menschen — genauer Familien — dort leben und sich noch nie tber feindliche Organismen
beschwert hétten. Durch ihre Bestiirzung wird der Aspekt der Miitterlichkeit auch hier
hervorgehoben. Anzumerken ist, dass Van Leuwen nicht sagen kann, wie viele Familien auf

dem Planeten wohnen, was die Annahme — Menschen als Mittel zum Zweck — verstarkt.

Wahrend Ripley in Alien in keiner Szene resignierend gezeichnet wurde, zieht sie es hier nicht
in Erwégung, bei der Mission auf LV-426 zu helfen. Mit einem ,,Das geht mich nichts mehr
an“*!" wird dies auf der sprachlichen Ebene verstarkt. Indirekt wird dies als ein Zeichen von
Unsicherheit und als Angstreaktion verstanden, was sich in der Garantie fur Ripleys

Sicherheit, seitens Lt. Gormans, &uRert. Die nachfolgende Szene®'®

zeigt Ripley aus dem
Schlaf hochschrecken, sie reibt sich das Brustbein wie nach dem ersten Albtraum. Sie ist
schweilRgebadet und weint. Dies verstarkt zusatzlich zu den vorigen Szenen die Schwache der

Figur.

%18 Gallardo / Smith (2004): Alien Woman; S. 76
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Die Aggression Ripleys wird in der Essensszene betont. Als sie herausfindet, dass Bishop
(gespielt von Lance Henriksen) ein Android ist, schlagt sie ihm das Tablett mit Essen, welches
er ihr angeboten hatte, aus der Hand. Hier bekommt das Vertrauensverhéltnis zwischen Ripley
und Burke einen Riss, nachdem er nicht erwéhnt hatte, dass ein Android mit an Bord kommen
wirde. Auf Ripleys Frage nach dem Grund des Verschweigens, antwortet Burke nur: ,,Ich hab
mir nichts dabei gedacht. Das ist in der Praxis nun mal so iiblich.“**® Bishop fragt Ripley, ob
es ein Problem fir sie sei. Bevor sie antworten kann, klart Burke ihn dartber auf, dass auf
Ripleys letzten Mission ,,der Synthetische* eine Funktionsstorung hatte, und es Probleme gab.

Recht taktlos fligt er hinzu: ,,ein paar Tote auch®.

Die erste Begegnung mit dem Kind — Newt (gespielt von Carrie Henn) — folgt kurz auf die
Entdeckung einiger Facehugger im medizinischen Labor. Die Gruppe besteht in dieser
Szene®® aus Ripley, Burke, Bishop, Lt. Gorman, Pvt. Frost, Pvt. Drake und Cpl. Hicks.
Eingeleitet wird sie mit dem ,Motion Tracker”, einem Bewegungsmelder (&hnlich dem in
Alien), welcher die Gruppe zu dem Kind flhrt. Nachdem die Militérs nicht damit rechnen, ein
Kind vorzufinden schiel3en sie zunéchst, registrieren allerdings rechtzeitig, dass es sich nicht
um ein Alien handelt. Das Kind versteckt sich in einem Zwischenraum in der Wand. Cpl.
Hicks (gespielt von Michael Biehn), welcher die Fihrung der Gruppe inne hat (obwohl Lt.
Gorman dabei ist, hingegen unbewaffnet), ruft Ripley zu sich, welche sich im Hintergrund der
Gruppe aufgehalten hat. Das Herbeirufen Ripleys — als einzige Frau in der Gruppe — kann als
Festschreibung des Zustandigkeitsbereichs der Frau fur das Kind interpretiert werden. Ripley
wird somit auf Grund ihres biologischen Geschlechts dazu aufgefordert, die Funktion der

Mutter zu Gibernehmen.

Waéhrend des Versuches Ripleys, das Kind mittels Sprache hervorzulocken, spricht nur sie es
direkt an und versucht es zu beruhigen. Die mannlichen Figuren drangen indessen Cpl. Hicks
das Médchen herauszuholen, was dieser nonverbal versucht, indem der nach ihr greift. Das
Kind zieht sich weiter zurlck, je naher sein Arm kommt. Dennoch erreicht er es und packt es.
Newt wehrt sich gegen seinen Griff und seinen Versuch, sie aus ihrem Versteck zu ziehen. Sie
beilt in seinen Arm. Reflexartig 16st sich sein Griff, und er zieht ihn zuriick. Auf allen Vieren,

flieht das Kind durch einen engen Liftungsschacht in einen kleinen Raum. Ripley folgt ihr als
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einzige der Gruppe. Als das Kind auch vor ihr flichten will, packt sie es und halt es fest
umarmt. Sie spricht beruhigend auf Newt ein, unter anderem mit denselben Worten, die sie bei
Kater Jones verwendet hat. Somit ist hier eine weitere Parallele zu Alien zu finden, auch wenn,
meiner Meinung nach, der Kater nur bedingt als ,,Kindesersatz® interpretiert werden kann.
Denn der Kater bringt die Miitterlichkeit Ripleys lediglich eingeschrankt und nicht in dem

emotionalen Umfang zum Vorschein.

Lt. Gorman versucht, Newt — deren eigentlicher Name Rebecca Jordan ist — zum Sprechen zu
bewegen, erhalt jedoch keine Antwort. Als Folge versucht er es mit mehr Nachdruck, wobei
ihn Ripley unterbricht. Diese kurze Szene®*" bietet zwei interessante Aspekte fiir die Analyse:
Zum einen die gewahlte Wortwahl Gormans, im Bezug auf Newt: ,,Denk mal nach, Rebecca.
Konzentrier dich. Erzéhl uns alles von Anfang an. Zunéchst mal wo sind deine Eltern? Jetzt
hor mal Rebecca, du musst schon versuchen uns zu helfen...“3??. Mit dem Ausspruch ,,Denk
mal nach® bzw. in der englischen Fassung ,,Now think* impliziert seine Aussage, dass sie es
bisher noch nicht getan hat. Weiters ist Gorman der Uberzeugung, dass sie ihnen helfen
,muss“, womit er ihre Freiheit es zu tun, oder zu lassen, auf der sprachlichen Ebene
einschrénkt. Zudem fiigt er nach der Unterbrechung seitens Ripleys hinzu: ,,Jhr Verstand ist
blockiert.“ Dies zeigt deutlich, dass es Gorman nicht in Erwadgung zieht, dass sie ihm nicht

antworten will und spricht ihr zugleich ihre geistigen Fahigkeiten ab.

Nachdem Gorman seinen Versuch als ,,Zeitverschwendung® betitelt und sich mit Dietrich
entfernt, setzt sich Ripley Newt gegeniber. Ripley begibt sich dadurch auf Augenhdhe, zumal
Newt auf einem Tisch sitzt. Dieser deutliche Unterschied in der Koérperhaltung zu dem Kind —
Gorman stand und blickte somit auf das Madchen herab — zeigt die Festschreibung der als
weiblich codierten Eigenschaften wie Einflihlungsvermdgen, Nachsicht und Geduld. Weiters
ist es fUr die Analyse nicht unwichtig, wie Ripley versucht, mit der abwesend wirkenden Newt
in Kontakt zu treten. Sie gibt ihr heile Schokolade zu trinken und verféllt in dieser friihen
Phase in die fiirsorgliche und nahrende Mutterfunktion. Dies wird verstérkt, indem sie anfangt,
das schmutzige Gesicht Newts zu reinigen. Mit dem Ausspruch: ,Nicht zu glauben, da steckt
ja ein kleines Médchen drunter... Und ein hiibsches noch dazu.“*?® lassen sich gleich zwei
Elemente fur die Analyse festmachen. Zum einen hebt sie durch den Begriff ,,hiibsch® das

biologische Geschlecht Newts hervor, nachdem dies ein stark weiblich codierter Begriff ist,
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nachdem es uniblich ist, einen Jungen als solches zu bezeichnen. Zum anderen ist die
Bezeichnung als ,kleines Madchen®, gleich eine doppelte Verkleinerung, zum einen auf der
semantischen Ebene durch das ,klein® wie auch auf der grammatikalischen durch die Endung
»,-chen®. Im Sinne Butlers ist dies als performativer Akt zu sehen, welcher Newt von hier an
explizit als weiblich konstituiert. Dies wurde sie zudem auch auf der Ebene der Bildsprache,
zumal sie die gesamte Zeit uber einen Puppenkopf mit sich tragt. Junge Frauen im Kindesalter
als Madchen zu bezeichnen ist in der deutschen Sprache fir Kinder weiblichen Geschlechts
vor der Pubertdt im alltdglichen Sprachgebrauch géingig. Obwohl der Begriff ,,Maddchen* an
das Alter der angesprochenen Person ankniipft, und ich ihn auf Grund mangelnder Synonyme
ebenfalls gebrauche, stehe ich der doppelten Verkleinerung, wie in dem Beispiel ,kleines
Madchen®, kritisch gegentiber.

Die Stérke Ripleys wird zum ersten Mal im ersten Kampfeinsatz deutlich. Wé&hrend Gorman,
durch seine Emotionalitét, nicht die Kontrolle tber sich selbst zuriickerlangt, nimmt es Ripley
in die Hand, die Truppe Marines — zu diesem Zeitpunkt schon dezimiert — herauszuholen.
Eigenméchtig setzt sie sich ans Steuer des APCs (dem gepanzerten Truppentransportfahrzeug)
und steuert es direkt in die Kampfzone. Obwohl jede Sekunde ein weiterer Marine sterben
konnte, findet sie trotzdem die Zeit, den Sicherheitsbiigel Newts herunterzuklappen. Ab
diesem Zeitpunkt wandelt sich Ripleys Verhalten von passiv reagierend zum aktiv agierenden.
Dies zeigt sich in der weiteren Inszenierung der Figur deutlich. Sie Ubernimmt das
Kommando, trotzdem Ripley Burke daran erinnert hat, dass Hicks die Befehle gibt. Sie verteilt
Aufgaben und schmiedet Pléne, wie sie die Aliens von sich fernhalten kénnen, bis Rettung
eintrifft.

Die Darstellung Ripleys als fursorgliche Mutter Newts, wird durch Konkretisierung Hicks’ als
Vaterfigur verstarkt. Der Hohepunkt in der Beziehung Ripleys mit Hicks wird mit der
Ubergabe eines Ortungsarmbands erreicht. Die Verdeutlichung von Hicks, als Teil der
Kernfamilie, wird auf der sprachlichen Ebene hervorgehoben: ,,Verlobt sind wir deswegen
nicht.“*** Dass Newt nicht nur Teil der Gruppe, sondern als Teil Ripleys zu sehen ist, wird in
der folgenden Szene®® deutlich. Sie halt das Méadchen auf dem Arm und tragt es zu Bett. Um

das Kind zum Schlafen zu bewegen, befasst sie sich mit deren Puppe. Sie schaut nach, ob die
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Puppe Newts, welche seit Beginn nur aus dem Kopfteil besteht, Albtrdume haben wird, vor
denen sich das Madchen furchtet. Es quittiert Ripleys Versuch, es zu beruhigen, mit der
Feststellung, dass die Puppe keine bdsen Traume haben koénne, nachdem sie nur ein Stiick
Plastik sei. Dies kann als Verweis auf die Unerfahrenheit Ripleys als Mutter gedeutet werden.
Ripleys Bindung zu Newt wird durch das Ortungsarmband ins Bild gesetzt. Hier zeigt sich
bereits, dass Ripley das Leben des Kindes uber ihres stellt. Auf der sprachlichen Ebene wird
dies verstérkt, als Ripley dem Méadchen bei ihrem Leben schwort, sie nicht alleine zu lassen.

Die Nahe zu Hicks zeigt sich insbesondere, als Ripley ihn bittet, wenn es soweit sein sollte, sie
zu toten. Er erwidert, dass er sie beide toten werde. Dies impliziert, dass er damit rechnet bei
ihr zu sein. Darauffolgend erklart er Ripley die Waffe der Marines. Dies kann auf
verschiedene Arten interpretiert werden. Zum einen um sich ihrer Sicherheit abzusichern, zum
anderen, um seine Vormachtstellung und seine Beschiitzerfahigkeiten zu présentieren. Zudem
konnte es auch in die Richtung gedeutet werden, dass Ripley im Falle, sie misse die Waffe
benutzen, nicht ohne Erklirung damit zurecht kommen wiirde. Hicks’ AuBerung zu dem
Granatwerfer, dass sie diesen vergessen sollte, wirde auf die letzte Mdglichkeit verweisen.
Ripley gibt sich damit nicht zufrieden, sondern will alles wissen. Das kdnnte auf den Wunsch

nach Eigenstandigkeit und Unabhangigkeit, welche sie in Alien hatte, hinweisen.

Bewaffnet und Uber die Einsatzmdéglichkeiten der Waffe aufgeklart, legt sie sich zu Newt,
welche sich mittlerweile unter das Bett auf den Boden gelegt hat. Ripley legt das potentiell
lebensrettende Werkzeug aus der Hand und auBer Reichweite. Auf der einen Seite kdnnte dies
als irrationale Handlung betrachtet werden. Durch die Fixierung auf das Kind wird die
Mdglichkeit eines Angriffes ausblendet. Auf der anderen Seite kdonnte die Sorge, dass Newt
damit spielt, wahrend Ripley schléft, sie dazu bewogen haben. Beide sind jedoch stark im
Kontext der Inszenierung der Figur als Mutter zu sehen. Als dritte Moglichkeit kdnnte das
vermeintliche Sicherheitsgeflihl betrachtet werden, welches durch die Kameraiiberwachung
ausgeldst wurde. In der Weiterfithrung der Szene®*® wird diese emotionale Entscheidung —
gleich welchen Hintergrund sie haben mdge — deutlich als Fehler dargestellt. Ripley wacht auf
und sieht zwei Glasbehdlter, in welchen die Facehugger von den Kolonisten aufbewahrt
wurden, gedffnet am Boden liegen. Nachdem sie Newt geweckt und darauf hingewiesen hat,
leise zu sein, greift sie nach der Waffe, welche sich nicht mehr im Raum befindet. Kaum, dass

sie sich aufgerichtet hat, springt sie eines der Wesen an, welches sie mit dem Bettgestellt

326 Aliens (1986): 1:26:39 — 1:30:52
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gegen die Wand driicken kann. Obwohl sie das Madchen dazu aufgefordert hat, sich ruhig zu
verhalten, schreit es los. Es kann angenommen werden, dass Newt eine andere
Verhaltensweise an den Tag legt, als zu der Zeitspanne, in der sie alleine tberlebt hat. Die
Vermutung liegt nahe, dass sie nicht alleine Uberleben hatte kénnen, wenn sie bei dem Anblick
der Aliens dieselbe Reaktion — schreiend am Platz verweilend — an den Tag gelegt hatte. Newt

kann daher als Ersatz fiir eine erwachsene ,,Scream Queen® gesehen werden.

Mit den Facehuggern eingesperrt, die Waffe im angrenzenden Raum liegend, unternimmt
Ripley einige vergebliche Versuche, der Situation zu entkommen. Darunter auch uber die
Bilder der Uberwachungskamera, um auf sich und Newt aufmerksam zu machen. Burke,
welcher dies arrangiert hat, schaltet den Bildschirm jedoch aus. Wahrend Ripley und Newt
unentwegt nach Hicks rufen, bemerkt die Vaterfigur und der potentielle Partner Ripleys dies
nicht. Er ist anderweitig beschéftigt. Dies konnte einerseits darauf deuten, dass die Bindung zu
den beiden, von seiner Seite aus, nicht so gefestigt ist, dass er sich mittels
Uberwachungsbildern von ihrer Sicherheit tiberzeugt. Andererseits konnte dies auch in die

Richtung interpretiert werden, dass seine Arbeit VVorrang hat.

Ein weiterer interessanter Aspekt ist, dass Ripley erst durch Newt auf die Idee gebracht wird,
den Versuch zu unternehmen, die Scheibe einzuschlagen, was sich als weiterer Fehlschlag
erweist. Fand Ripley in Alien schnell und ohne mehrmaligen ,.trial and error” zu Losungen
wird in Aliens, zumindest in dieser Szene, deutlich auf ihre verminderte
Problemlésungskompetenz hingewiesen. Erst das Auslosen der Sprinkleranlage und in Folge
dessen des Feueralarms, zieht die Aufmerksamkeit Hicks nach sich. Wéhrend er auf dem Weg
zum Labor ist, wird Ripley von einem Fagehugger angegriffen. Sie kann ihn zunachst von sich
wegschleudern, beim zweiten Versuch schafft er es, seinen Schwanz um ihren Hals zu legen.
Anstatt ihr zu helfen, bleibt Newt stehen und schreit. Erst als das Madchen das zweite
Exemplar wahrnimmt, welcher sich ihr seitlich ndhert, hort sie zu schreien auf. Sie klemmt ihn
zwischen Wand und Schrank ein, wie Ripley es beim ersten Angriff mit dem Bett getan hat.
Als die Militars im Labor eintreffen, beschielen das bruchsichere Glas und Hicks springt
hindurch. Hicks, Gorman und Vasquez versuchen, Ripley von dem Facehugger zu befreien
und Hudson erschiel3t derweil jenen, der Newt bedroht. Schlussendlich gelingt es Hicks und
Gorman, den Facehugger loszuldsen, Vasquez indessen hat die Waffe im Anschlag und totet
es schlieBlich. Konnte in Alien der Aspekt des mannlichen Retters durch die Hilfe Lamberts
malgeblich abgeschwécht werden, so ist hier VVasquez allein fir den Todesstol? verantwortlich

— nachdem Ripley bereits gerettet wurde. Zum Abschluss der Szene wird auch auf der Ebene

80



der Bildsprache noch einmal die Kernfamilie ins Bild gesetzt, wobei Newt die nach Luft

ringende Ripley umarmt, welche wiederum von Hicks gehalten wird.

Die Verbindung zwischen Mutter und Kind (Ripley und Newt) ist in den nachfolgenden
Szenen starker dargestellt, als die zwischen Ripley und Hicks. So fuhren Ripley und Newt die
Truppe durch die Luftschachte an, wobei die Erwachsene vom Kind die
Richtungsanweisungen erhalt. Durch die Explosion einer Granate fallt Newt von einer Leiter
auf ein, sich langsam drehendes Ventilationsrad, wobei der Spalt gerade groR genug ist, dass
ein Kind hindurch passt. Ripley versucht sie zu retten, kann jedoch nicht Newts Arm, sondern
nur ihre Jacke festhalten. Das Madchen kann sich aus eigener Kraft nicht halten und rutscht
aus ihr heraus. Obwohl sie ihr Spielzeug selbst als ,,nur eine Puppe‘ bezeichnet, schafft sie es
— trotz Extremsituation — nicht, es loszulassen. Dies kdnnte einerseits als Verbindung zu ihrem
,alten Leben, in der die familidre Welt noch in Ordnung und sie nicht auf Ersatzeltern
angewiesen war, gedeutet werden. Andererseits konnte es auch kritischer als Konstituierung
Newts als weiblich interpretiert werden. Erst in ihrem Opferstatus ist ihr weibliches
Geschlecht dermaRRen manifestiert, dass sie die Puppe loslésst, als sie von Aliens verschleppt
wird. Das Uberlebensfahige und eigenstandige Méadchen, was sie noch war, bevor sie
,Ersatzeltern® bekommen hat, scheint nicht mehr zu existieren. Sie watet dngstlich, nach
Ripley rufend, durch triibes, brusthohes Wasser und schreit, als ein Alien vor ihr auftaucht.
Nachdem Hicks mit dem Durchschweillen des Bodengitters fertig ist, und Newt gerettet
werden konnte, entdeckt Ripley im Wasser nur noch den Kopf ihrer Puppe. Hierauf wird
Ripley stark emotional in Szene gesetzt. Sie schreit und will ihr folgen, wird von Hicks davon
abgehalten und auf der Ebene der Bildsprache regelrecht weggezerrt. Kaum hat er die Fihrung

Ubernommen, wird er von Saure getroffen.

Ripley ist wieder gefasst und hilft ihm aus seiner ,,Riistung* (Brust- und Schulterprotektoren,
ahnlich wie beim American Football) und stutzt ihn dartiber hinaus bis zum Abwurfschiff. In
diesem macht sie sich bereit zum Kampf: Flammenwerfer und Sturmgewehr klebt sie
zusammen und die Problemldsungskompetenz, welche die Figur im ersten Teil der Reihe
ausmachte, ist wieder sichtbar. Ihre Entschlossenheit wird in diesem letzten Abschnitt des
Films®*" pragnanter als zuvor inszeniert. Auch hier finden sich offensichtliche Parallelen zu
Alien: Ripley als Einzelkdmpferin und unter immensen Zeitdruck stehend, bevor die Anlage

explodiert. Beachtlich bewaffnet, niitzt sie die Zeit, welche sie im Fahrstuhl verbringt, um sich

%27 Aliens (1986): ab 1:47:45
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und ihre Ausriistung kampfbereit zu machen. Statt dem Bewegungsmelder, welcher die Aliens
anzeigt, ist sie mit dem Empfanger von Newts Ortungsarmband unterwegs. Dadurch gelangt
sie direkt ins Nest der Aliens. Sie findet das Armband am Boden. Durch die Schreie Newts,
welche sie ausstoRt als sich vor ihr ein Ei 6ffnet, kann Ripley sie schlieRlich finden.
Rechtzeitig kann sie den frisch geschliipften Facehugger téten, wobei sie die Aufmerksamkeit
von ausgewachsenen Aliens auf sich zieht. Sie befreit das eingesponnene Kind und nimmt es
auf den Arm.

Durch eine Explosion und dem daraus resultierenden Feuer ist der Gang, durch den sie
gekommen ist, versperrt, und sie muss einen anderen Ausweg finden. Auf diese Weise gelangt
sie nun direkt in einen Raum voller Eier und entdeckt die Konigin, welche sie mittels
uberdimensionalen Schlauches ablegt. Nun stehen Ripley und Newt der Kénigin direkt vis-a-

vis.*8

Abbildung 9: Die ,,gute vs. die ,,bdse* Mutter

In dieser Konstellation wird die Gegentberstellung von Ripley als menschliche, fursorgliche
»gute Mutter und der Alien Queen als die ,,bdse Mutter”, welche zudem eine ,,archaische
Mutter [...] rein produktive[r]“*** Natur darstellt, verdeutlicht. Ripley wird als die
fursorgliche, pflegende und beschitzende Mutter der verwaisten Newt inszeniert, womit sie

die positiven Elemente der Mutterfigur représentiert. Brauerhoch beschreibt die Annahme des

%28 Aliens (1986): 1:52:20, siehe Abbildung 9
%29 Brauerhoch (1996): S. 165
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Waisenkinds, als die ,bewulit gewdhlte, kulturelle Mutterschaft“**°. Die Alien Queen
hingegen symbolisiert die Natur in ihrer destruktivsten Form, wobei dies durch die
albtraumhafte Vision der Geburt verstarkt wird, in derer unwissentliche Subjekte durch
gewaltsame Penetration dazu gezwungen werden, die Alien-Babys auszutragen, welche durch
den Brustkérper des Wirts gebart werden.**! Brauerhoch merkt zu der Inszenierung der Alien
Konigin  an, dass der ,weibliche Korper, das biologisch Weibliche eine

«332  orleidet.  Mit  starkem

verabscheuungswiirdige und abstoBende  Darstellung
psychoanalytischem Bezug bezeichnet Barbara Creed das Alien (aus Alien) als Mittler der
archaischen Mutter, welche jedes Leben zerstort und gleichzeitig wieder einverleibt.*** Somit
kann die Alien Queen — wie es auch Brauerhoch schon erfasst hat — als die Ausformulierung

der archaischen Mutter auf der bildlichen Ebene betrachtet werden.

Dennoch haben die Mutter eines gemein — sie schitzen beide ihre Nachkommen: Nachdem
Ripley, um ihre Gewaltbereitschaft zu demonstrieren, ihren Flammenwerfer (iber den Eiern
einsetzt, befehligt die Konigin ihre Drohnen (wie jene Aliens genannt werden, die sich um das
Nest kiimmern), auf Abstand zu gehen und die Menschen passieren zu lassen. Auf ihrem Weg,
wendet Ripley ihren Blick nicht von ihrem Gegenlber ab und schreitet vorsichtig zum
Ausgang. Fast dort angekommen, 6ffnet sich eines der Eier. Dies veranlasst Ripley dazu, alle
in Brand zu stecken. Ripley tétet in Folge nicht nur die eintreffenden Drohnen, sondern
schieBt auch auf den ,.Reproduktionsapparat“*** der Konigin. Es folgt die Wut der Alien
Queen: Sie reit sich von dem Uberdimensionalen Eiablageschlauch los und nimmt die
Verfolgung auf. Sie wird als intelligentes Wesen inszeniert, nachdem sie den zweiten
Fahrstuhl benutzt. Uberdies schafft sie es, sich in einer Nische des Abwurfsschiffes (im
Original ,,dropship*) festzusetzen, wodurch sie ihren Weg auf die Sulaco findet. Als Bishop
aufgespiefit wird, stoRt Ripley Newt von sich weg. Diese versteckt sich jedoch erst auf
Anweisung ihrer Ersatzmutter, welche unterdessen die Konigin ablenkt und sich in einen

Frachtraum rettet.

Das Madchen wird von der Alien Queen unter den Bodengittern aufgespirt. Das von Newt
gewahlte Versteck kdnnte auf dreierlei hindeuten: Zum einen auf ihre Erfahrung aus der

Kolonie, in der die Bodengitter fix befestigt waren. Zum anderen konnte sie die Intelligenz der

%0 Brauerhoch (1996): S. 169

%31 ygl. Caldwell (2010): ‘Aliens’: Mothers, Monsters and Marines; S. 127
%2 Brauerhoch (1996): S. 169

33 \/gl. Creed (1993): S. 22

%% Brauerhoch (1996): S. 164
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Alien Queen falsch eingeschéatzt haben, hatte sie es vermutlich nur mit den normalen Alien
Kriegern®® zu tun. Als dritte Méglichkeit sehe ich die emotionale Abhéngigkeit von Ripley,
welche sich wahrend der Handlung stetig aufgebaut hat. Sie veranlasst Newt dazu, auf ihre
Hilfe zu hoffen, anstatt rechtzeitig zu agieren. Kaum hort Newt auf, unter den Bodenplatten
weiter zu flichten und beginnt stattdessen zu schreien, 6ffnet sich ein Tor und Ripley kommt
in einem Laderoboter zum Vorschein. Mit ihrem Ausspruch: ,,Lass sie gefdlligst in Ruhe, du
Mistvieh!“*® lenkt sie die Aufmerksamkeit auf sich. In der deutschen Synchronisation sehe
ich die Betonung auf das Andere/Animalische gelegt, wahrend es in der englischen
Originalfassung: ,,Get away from her, you bitch! eindeutig auf dem konstituierten
biologischen Geschlecht liegt. Durch den Laderoboter und seine Funktionen schafft es Ripley,
die Kdnigin in einem Schacht unter dem mechanischen, metallenen Koloss zu begraben. Die
Alien Queen gibt nicht auf und greift nach Ripleys Bein. Diese 0ffnet die Schleuse zum All,
welche sich direkt unter der Konigin befindet, wodurch die Konigin hinausgeschleudert wird.
Wurde Ripley den Film hindurch nicht nur bildlich als Mutter in Szene gesetzt, so wird dies
nach dem Endkampf von Newt auch sprachlich festgeschrieben: Sie nennt Ripley ,,Mommy*.

5.1.2 Die weiblichen Militars

Bis zur Aufwachszene®’, an Bord der Sulaco, ist von weiblichen Militars keine Rede. Als
Burke im Gesprach mit Ripley — indem er versuchte sie zu Uberzeugen, dass sie mitkommen
sollte — die Marines als eine ,,Truppe duBerst harte Jungs“**® bezeichnet, spricht er den
weiblichen Militars gleichzeitig das biologische Geschlecht ab und konstituiert sie als

mannlich.

Interessant an den weiblichen Militérs ist, dass Dietrich und Ferro weif sind und komplett in
den Hintergrund geriickt wurden, wahrend Vasquez explizit als Latina dargestellt wurde.
,,Jenette hat helle Haut, Sommersprossen, Haare bis zur Hifte und blaue Augen. Wir dachten,

wenn wir ihr die Haare schnitten, sie dunkel schminkten und ihr braune Kontaktlinsen gaben,

%% neben der Kénigin und den Drohnen, die dritte Form des ausgewachsenen Aliens, jedoch optisch kaum von
den Drohnen zu unterscheiden

36 Aliens (1986): 2:03:26 — 2:03:28
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wiirde sie es mit ihrem Talent schaffen, diese hispanische Figur zu spielen.«®* Judith
Halberstam sieht in Anlehnung an Gayle Rubin, in der Figur Vasquez eine maskuline Frau
(,,butch).**® Dieser Begriff wird fiir lesbische Maskulinitat (von homosexuellen Frauen selbst)
verwendet und bezeichnet Frauen, welche sich den mannlichen gender Codierungen, Stilen
oder Identitaten naher fiihlen, als den weiblichen.**" Inness und Llyod nehmen in ihrem
Beitrag ,,G.I. Joes in Barbie Land* (1996) auf die Figur Ripley Bezug und sprechen sich
deutlich dagegen aus, Ripley als ,,butch* zu konstituieren. Dieser Begriff, als lesbische gender
Kategorie, konne auf Ripley nicht zutreffen, nachdem diese Figur heterosexuell gezeichnet
ist.3*? Dies ist insofern interessant, als die Figur Vasquez nicht eindeutig homosexuell
auszumachen ist. Die Darstellung, anhand derer Halberstam sie als solche bezeichnet, gleicht

jener der ,,phallischen Frau* von Rainer.

Mit ,Vasquez [wird] eine phallische Frauenfigur eingefiihrt***®, Als ,phallische Frau®
bezeichnet Rainer Frauenfiguren, denen ein Phallus ,,angedichtet* wird, um sie ,,dem Mann

dhnlicher zu machen***

und den Mann somit nicht mehr an seine Kastrationsangst erinnert
weil sie keinen Phallus besitzt.**®> Rainers Analyse hat zwar einen starken psychoanalytischen
Bezug, dennoch denke ich, ist die Differenzierung, zwischen den Figuren Ripley und den
weiblichen Militérs, sehr stimmig. Ripley wurde im ersten Teil der Reihe nicht als ,der
bessere Mann“ in Szene gesetzt, sondern hat es durch ihre weithin fehlende Sexualitét

geschafft zu tberleben.

Wahrend Ripley ruhiger und bedachter an schwierige Situationen herangeht, wird Vasquez als
offensiv dargestellt und handelt nach ihren eigenen Regeln. So trdgt sie zum Beispiel
zusatzliche Magazine mit sich und handigt sie trotz Befehl nicht aus.?*® Zudem geht sie in der
Formation der Truppe als erste und tréagt, statt einem Helm, ein rotes Stirnband, was sie von

den anderen Militars unterscheidet.

Sie zeigt zudem keine Angst und hat keine Bedenken wegen der Mission. Im Gegenteil: Sie

kann es kaum erwarten, ist selbstbewusst und siegessicher. Auffallend ist ihre niedrige
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Position in der militarischen Hierarchie — als Private (Pvt.) — und dennoch die Fihrung einer
Gruppe Ubernimmt. Vasquez ,,entménnlicht den Mann, indem sie der bessere Soldat ist und
ihm auch noch im Gesprach die Mannlichkeit nimmt. Sie spricht damit selbst ihr Todesurteil
aus.“**’ Rainer spricht hier die Szene®*® an, bei der Vasquez von Hudson gefragt wurde, ob sie
schon einmal flr einen Mann gehalten wurde. In der Verneinung und Retourfrage, sieht Rainer
die Ausformung der ,,phallischen Frau par excellence.“**® Obwohl Vasquez als der ,bessere
Soldat* inszeniert wird, bleiben tradierte narrative Konventionen auch in ihrer Darstellung
erhalten. So ist es ihre Befehlsverweigerung — wirklich alle Magazine auszuh&ndigen und
keinesfalls zu schiefen — welche das endgiltige Chaos im ersten Kampfeinsatz auslost. Auch
Dietrich hat dazu beigetragen, indem sie Apones Befehl —nichts anzufassen — ignoriert. Sie
bertihrt eine eingesponnene Frau, welche nur einige Sekunden spéter einen Chestburster
,gebiert. Durch das Kreischen des verbrennenden Neugeborenen werden die ausgewachsenen

Aliens aktiv.

Diese ,.Entménnlichung* seitens der weiblichen Militars, kann nicht nur bei Vasquez, sondern
auch in der Aufwachszene bei Dietrich (gespielt von Cynthia Scott) gefunden werden. Der
Scherz liber Drake konnte als Untergrabung der Vormachtstellung des Patriarchats bzw. dem
mannlichen Geschlechts in der militarischen Struktur interpretiert werden, weshalb sie als
erste (auf der Ebene der Bildsprache) sterben muss, um die patriarchale Ordnung
wiederherzustellen. Hier wurde die Sterbereihenfolge — im Gegensatz zu Alien — wieder
traditionell in Szene gesetzt, denn gleich nach Dietrich stirbt Frost, der zweite
Afroamerikaner.®*® Anzumerken ist, dass dieser durch Dietrichs Hfriendly fire* (hier im
wahrsten Sinne des Wortes durch ihren Flammenwerfer) getétet wird, wéhrend sie von einem
Alien in die Hohe gezogen wird. Das Chaos wird verstéarkt, zumal sich in der Tasche Frosts
die eingesammelten Magazine befinden, und diese durch die Flammen explodieren. Alleine
durch die Explosion kommen zwei weitere Marines ums Leben. Anzumerken ist, dass auch
Vasquez indirekt ,,friendly fire® veriibt, indem sie auf ein Alien schieBt, welches sich neben
ihrem Kamerad Drake befindet. Dieser wird von einem Schwall Alien-Blut getroffen, welches
— in allen Teilen der Reihe — aus Saure besteht. Dies ist die einzige Szene in der Vasquez

emotional dargestellt wird.

7 Rainer (2003): S. 56
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Dennoch ist auch diese Inszenierung der Emotionalitat nicht von ihrer Funktion als Militér zu
trennen. Als ,,der bessere Soldat“ konnte auch interpretiert werden, dass sie niemanden
zuriicklassen will — neben dem Umstand, dass sie sich mit Drake am besten von der Truppe
verstanden hat. Dies wird spater, als sie bereits aullerhalb der Kampfzone sind, noch einmal
angesprochen. Als sie mit dem APC die Kampfzone verlassen haben, will Vasquez ihre Wut
uber Drakes Ableben und den missgliickten Kampfeinsatz an Lt. Gorman auslassen. Hicks
verhindert das. Hudson sieht kurz darauf auf den Bildschirmen, dass Dietrich und Apone noch
leben. Wéhrend Vasquez sofort zuriickgehen will um sie herauszuholen und auch auf der
sprachlichen Ebene betont, dass sie niemanden zuriicklassen werden, erwidert Hudson ,,Einen
Dreck wird ich tun®. Dieser kurze Dialog zeigt verdeutlich die Inszenierung Vasquez’ als
besseren Soldaten. Bei, der bereits im Kapitel zu Ripley (5.2.1.) im Detail erlduterten Szene
im Labor, ist anzumerken, dass in der deutschen Synchronfassung Hudson davon spricht, er
habe den anderen auch erwischt. Fir Zuschauerinnen, welche diesen Teil zum ersten Mal
sehen, kann dadurch und auf Grund der kurzen Einstellung der schieRenden Vasquez der
Eindruck gewonnen werden, dass Hudson alleine beide Facehugger getdtet habe. In der

englischen Fassung ist diese Fehldeutung jedoch ausgeschlossen.

In ihrer letzten Kampfszene wird abermals auf die Entschlossenheit der Figur verwiesen. Sie
kédmpft bis zum Ende als Schlusslicht und beschiitzt so die anderen. Geblickt und rickwaérts
gehend, kann sie mit dem Tempo der anderen noch mithalten. Bis sie durch ihr eigenes
Verschulden (durch S&ure) am Bein verletzt ist und nicht mehr gehen kann. Obwohl im
gesamten Handlungsverlauf diese Figur durch ihre Harte, Unabhangigkeit und
Entschlossenheit als ,,der bessere Soldat“ gezeichnet wurde, liegt sie nun vor Schmerzen
gekrimmt am Boden und schafft es nicht, sich aus eigener Kraft fortzubewegen. Lt. Gorman
wird plotzlich aktiv in Szene gesetzt, kommt Vasquez zu Hilfe und versucht sie zu retten,
indem er sie weiterzieht. Nachdem sie von Aliens umzingelt sind, zlickt der Lieutenant eine
Granate. Vereint, Vasquez in der Umarmung Gormans, und mit den Handen die Granate

umschlungen, sterben sie zusammen den Heldentod.**

%1 Aliens (1986): 1:40:02, siehe Abbildung 10
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Abbildung 10: Entmannlichte Vasquez

In dieser letzten Einstellung von Vasquez wurde ihr der Phallus entzogen und die klassisch
narrative Konvention fir ihren Tod eingehalten. Der ménnliche Retter bringt sie beide um, wie
es Hicks Ripley versprochen hatte, womit die Heterosexualitat von Vasquez in ihrer letzten
Szene festgelegt und sie schlussendlich in ihrem sex und gender als weiblich konstituiert

wurde.

Die weiblichen Militérs, Dietrich und Ferro (Colette Hiller), sind in ihrem militarischen Rang
zwar hoher als Vasquez — beide sind Corporal (Cpl.) - stellen jedoch keine
handlungstragenden Figuren dar. Dietrich stirbt schon beim ersten Zusammentreffen der ,,U.S.
Colonial Marines* mit den Aliens. Sie ist die Sanitédterin der Truppe und widmet sich Newt
nur im Sinne ihrer Arbeit, indem sie das Madchen untersucht. Ferro kommt mit Newt nicht in
Berlihrung, nachdem sie das militarische Abwurfsschiff fliegt, welches die Truppe von der
Sulaco auf den Planeten LV-426 und zwischen Basis und Kihltirme beférdert. Sie stirbt in
der zweiten Szene, die sich ihr widmet. Auffallend ist jedoch, wie es zu ihrem Tod kommt:
Zuriick auf der Sulaco will sie dem Befehl Hicks nachkommen und den Rest der Crew von
LV-426 zuriickholen. Wahrend die Maschine zum Start bereit ist, wartet sie auf Spunkmeyer
(gespielt von Daniel Kash). Wahrend er einsteigt, greift er in zdhen Schleim. Als er Ferro
davon berichten will, unterbricht und drangt sie ihn, weiterzumachen, damit sie abheben
konnen. Der z&he Schleim war ein Hinweis darauf, dass sich bereits ein Alien im
Abwurfsschiff befindet, dem sie nachgehen hatten kdnnen, hétte sie ihren Kameraden
ausreden lassen. Uberspitzt formuliert, kdnnte interpretiert werden, dass diese Szene Ausdruck

dafir sein konnte, dass Frauen selber schuld sind, wenn sie Manner nicht ausreden lassen.
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5.1.3 Die Interaktion zwischen den mannlichen Charakteren

In der Aufwachszene werden die Militars vorgestellt und die hierarchischen Verhaltnisse
skizziert. Die afroamerikanische Figur, Apone (gespielt von Al Matthews), hat den Rang des
Sergeants inne. Dies ist insofern interessant, als der Schauspieler Al Matthews selbst, als erster
Schwarzer Marine, im Laufe des Vietnamkrieges zum Sergeant befordert wurde.®? Er
marschiert mit der Zigarre in der Hand bei den Schlafkammern auf und ab, treibt dabei die
Truppe an und preist gleichzeitig die Army an, wie es in Kriegsfilmen tblich ist.

Die erste Szene, in welcher die Interaktion zwischen den mannlichen Charakteren markant
inszeniert wurde, stellt die jene im Essensraum®?® dar. Die Besatzung ist auf zwei Tischen
aufgeteilt. An einem befinden sich die Marines, bis auf Lt. Gorman, welcher bei Ripley, Burke
und Bishop sitzt. Dies wird von einem Militar (Hicks) direkt zur Sprache gebracht, der die
Vermutung duf3ert, der Lt. sei wohl zu fein, um mit den ,,Ferkeln“ zu essen. Hudson (gespielt
von Bill Paxton) fragt Sgt. Apone nach der Mission. Die Militars sind bis zu diesem Zeitpunkt
nicht informiert, umso interessanter scheint Apones Antwort: ,,Ist eine Art Rettungsaktion, Sie
werden darauf abfahren. Es soll in der Kolonie ein paar Brdute geben, die wir vor der
Jungfraulichkeit retten miissen.“*** Unter den mannlichen Militars bricht Gelachter aus. Die
weiblichen Militérs sind nur im Hintergrund zu erkennen, und es macht den Anschein, als
hatten sie diese Aussage nicht gehdrt, oder fihlten sich nicht davon betroffen. Ein Schnitt
zeigt die Reaktion Ripleys, welche ungldubig zu dem anderen Tisch blickt und sich
korpersprachlich abwendet, ohne dies zu kommentieren. Nachdem Aliens auch als Kriegsfilm
im All verstanden wird, kann die Analyse von Patricia Muhr, welche
Mannlichkeitskonstruktionen im US-amerikanischen Kriegsfilm analysiert, auch fiir diese
Szene herangezogen werden, denn: ,Diese AuBerungen [Witze und sprachliche
Herabwirdigungen; Anm. 1G] tragen zur Konstruktion hegemonialer Mannlichkeit bei, die
insbesondere im Kriegsfilm an Attribute wie unabhéngig, risikofreudig, aggressiv und

t «355

heterosexuell geknupft is Die Betonung der Heterosexualitdt folgt nur wenige

Augenblicke spéter von Frost (gespielt von Ricco Ross), welcher von sich gibt: ,Hey, wir

%2 \/gl. Al Matthews offizielle Homepage: Biographie:
http://www.almatthews.co.uk/site/index.php?page=content&content=3974 ; letzter Zugriff am 16.11.2011
%3 Aliens (1986): 0:19:25 — 0:22:07

%% Aliens (1986): 0:19:34 — 0:19:42

%5 Miihr (2006): Doing ma[r]sculinity — Ménnlichkeitskonstruktionen im populdren US-amerikanischen
Kriegsfilm; S. 99
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kénnten wiedermal auf den Arcturus Fixstern hochstarten, da waren heifle Briute.“*>® Von
einem weiteren mannlichen Militédr folgt die Bemerkung, dass Frosts jedoch eine ,,Tunte* war,
was dieser kommentiert mit: ,,Du spinnst doch, auf dem Arcturus gibt’s iiberhaupt keine
Tunten.“**’ Auffallend ist der Unterschied zwischen der deutschsprachige Synchronisation
und dem englischen Original. Wéhrend hier die Heterosexualitat betont und wvon
Homosexualitat abwertend gesprochen wird, ist dies in der englischen Version des Dialogs
nicht der Fall:

,» - lsurewouldn’t mind gettin’ some more Arcturian poontang. Remeber that?
- Yeah, Frost, but the one you had was male!

- Doesn’t matter when it’s Acturian, baby.*

Beim Appell®®

wird deutlich, dass die Truppe auf den Lieutenant nicht eingeschworen ist,
geschweige denn ihn in seinem Rang respektiert. Dieser Umstand zeigt sich durch Hudsons
Unterbrechung, kaum dass der Lt. zu reden angefangen hat. Dies beruht auf Gegenseitigkeit:
Er spricht Hudson mit Hicks an, welcher neben ihm sitzt. Zudem scheint der Ranghdchste eine
andere Umgangssprache zu benutzen, denn Pvt. Frost kann den Ausdruck ,,Xenomorph® fur
das Alien nicht zuordnen. Hicks hilft ihm und iibersetzt es mit ,,Wanzenjagd®. Das Vertrauen
der Marines zum Lieutenant wird zusétzlich geschwécht, indem sie kurz vor dem Absetzen auf
LV-426 erfahren, dass es sich bei dieser Mission um seinen zweiten Kampfeinsatz handelt.
Seine Unerfahrenheit wird in einigen Szenen zur Sprache gebracht. Deutlich wird dies bei der
Einsatzbesprechung, in der er die Wichtigkeit der taktischen Grundlagen und den Ablauf der

Mission nach VVorschrift, betont.

Waéhrend des Kampfeinsatzes befehligt er die Truppe aus dem gepanzerten Gefahrt (APC)
heraus und behalt seine Untergebenen durch Kameras im Auge. Fur jeden Marine gibt es
neben dem Bildschirm fir die Helmkameras, einen fiur die Uberwachung der
Kdrperfunktionen. Gorman betont seinen Untergebenen gegenlber die Relevanz der
Waffenbeherrschung, wird jedoch selbst als inkompetent gezeichnet. Ripley macht ihn darauf

aufmerksam, dass ,.kernlose Explosivgeschosse* unter dem Wirmeaustauschsystem zu einer

%6 Aliens (1986): 0:19:53 — 0:19:58
%7 Aliens (1986): 0:20:00 — 0:20:03
%8 Aliens (1986): 0:22:09 — 0:25:03
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Explosion des Kuhlsystems fuhren kann. Dadurch, dass die Basis in Grunde genommen ein
Verschmelzungsreaktor ist, konnte durch das Abfeuern der Waffen eine thermonukleare
Explosion ausgeltst werden. Anstatt der Truppe zu erklaren, warum sie nicht feuern und ihre
Magazine abgeben sollen, befiehlt er ohne jeglichen Kommentar in diese Richtung, die
Abgabe.

Die Inszenierung Gormans Unerfahrenheit steigert sich im Laufe des Kampfeinsatzes zur
Inkompetenz. Er verkennt den Ernst der Lage und nimmt Ripleys Aufforderung, seine Truppe
zum Ruckzug zu befehligen, auf Grund seiner emotionalen Reaktion nicht mehr wahr und
erstarrt regelrecht vor Panik. Als Vasquez zu schielen anfangt, betitelt er dies zundchst als
,Wahnsinn“ und befiehlt in ruhigem, leisen Ton das Feuer einzustellen, wobei es als
unmoglich betrachtet werden kann, dass die Marines dies wéhrend des lautem Gefechtes hdren
konnen. Sgt. Apone, welcher die Truppe im Kampf anfiihrt, konzentriert sich in solchem Maf

die Befehle seines VVorgesetzten zu verstehen, dass dieser ein Alien nicht wahrnimmt.

Zu diesem Zeitpunkt sind schon vier der Marines getdtet worden, und die Truppe ist ohne
Fihrung. Anstatt ihnen weitere Befehle zu geben, betrachtet Gorman panisch die Monitore
und quittiert Ripleys Aufforderung etwas zu tun mit einem: ,,Halten Sie die Klappe!*“. Dies
kann als Ignoranz, sich Fehler einzugestehen und zugleich abwertend gedeutet werden.
Zusétzlich konnte dieser Ausspruch auch als Ausdruck der mannlichen Uberlegenheit und
Bewahrung der patriarchalen Ordnung interpretiert werden. Das nachfolgende WegreilRen von
Ripleys Headset, als sie versucht die Truppe zum Rickzug zu bewegen, verstarkt dies auf der
nonverbalen Ebene. Anstatt zu Handeln und den Soldaten Befehle zu geben, verféllt Gorman
weiter seiner Panik und wiederholt einzig ihre Namen. Ripley versucht ihn aus seiner
emotionalen Starre zu lésen, indem sie ihn am Kragen nimmt und schittelt. Nachdem dies
nichts an seinem Verhalten &ndert, nimmt sie es selbst in die Hand. Erst als sie bereits am
Steuer sitzt und den APC zu den Marines in die Kampfzone fahrt, 16st sich Gormans
Erstarrung, und er versucht sie davon abzuhalten. Burke spricht die Inkompetenz Gormans
direkt an: ,,Sie hatten Thre Chance®, als er ihn von Ripley fernhdlt, damit sie weiterfahren
kann. Die Inkompetenz Gormans wird auf den Hohepunkt gebracht, indem er sich im APC
wéhrend des Rickzuges direkt unter einem Stauraum platziert. Durch die schnellen Mandver

Ripleys fallen die dort verstauten Gegenstande direkt auf Gorman und treffen ihn am Kopf.
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Obwohl sich Gorman im Laufe der Handlung wieder erholt und bei Bewusstsein ist, bleibt das
Kommando bei Hicks und der Lt. im Hintergrund.

Hudson, welcher zu Beginn der Mission — teils spottisch, teils ernst — gefragt hatte, ob er aus
dieser ,,Horrorstory” noch aussteigen konne, wird in mancher Hinsicht als widerspruchliche
Figur gezeichnet. Zum einen wird seine Angstlichkeit mehrmals in Szene gesetzt, wobei sich
bereits in der Essensszene seine widersprichliche Personlichkeit zeigt. Zuerst als harter
Machismo auftretend, wird er zum schreienden mannlichen Abbild einer Scream Queen, als
Bishop (der Android) seine Hand fir den Messertrick verwendet, der auf Wunsch Hudsons
vorgefuhrt werden sollte. Sein Ausstiegswunsch, wenn auch dieser nur als rhetorische Frage

zu verstehen ist, verweist ebenfalls hierauf.

Auf dem Weg zum Kampfeinsatz wieder mannlich kodiert in Szene gesetzt, motiviert er die
Truppe (obwohl er als Private in der Rangordnung unten steht). Dies kann als Uberspielung
seiner Unsicherheit gedeutet werden. In der Kampfhandlung verletzt, wird er von Hicks beim
Rickzug zum APC gestitzt. Ab dem Zeitpunkt, als er durch Sdure eines Aliens am Arm
verwundet ist, wird er GbermaRig emotional in Szene gesetzt. Er ist verzweifelt und wiederholt
immer wieder nahe den Tranen, dass dies einfach nicht sein durfe. Hudson schlagt sogar vor,
einfach nach Hause zu fliegen und zu sagen, dass die Sache erledigt sei. Es werde schon
keiner nachprufen. Als das Transportschiff abstlrzt, verliert Hudson die Nerven. Er ist
verzweifelt und weint. Diese starke Emotionalisierung eines mannlichen Militérs kann ,als
Strategie der »victimization« bezeichnet werden. Es wird nicht auf das zerstOrerische oder
selbstzerstorerische Potenzial der Soldaten hingewiesen, sondern auf die als Opfer der
Verhiltnisse.“**® Hudsons Emotionalitdt geht soweit, dass Ripley ihn zurechtweist und
auffordert, sich mit der Realitadt abzufinden. Durch diese Malregelung und einer gestellten
Aufgabe kommt er aus seiner Emotionalitdt heraus und wird wieder konsequent als
unerschitterlicher (méannlicher) Militéar gezeichnet. Einzig sein Weltbild wird ein wenig in
Mitleidenschaft gezogen, nachdem seine klare Trennung von ,Wir Menschen“ und ,,Die
Anderen, die Tiere* durch die Intelligenz der Aliens — welche sich durch die Abschaltung des

Stroms zeigt — ins Wanken gerét. Dennoch bewahrt er weitgehend die Ruhe und wird in der

%59 Miihr (2006): S. 110; in Anlehnung an: Studlar, Gaylyn / Desser, David (1990): Never Having to Say You’re
Sorry: Rambo’s Rewriting of the Vietnam War; In: Dittmar, Linda / Michaud, Gene (Hg.): From Hanoi to
Hollywood, The Vietnam War in America Film. New Brunswick / London
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Kampfhandlung zunehmend aggressiver. Wurde er davor dngstlich und emotional dargestellt,
so stirbt er am Hohepunkt seiner Mannlichkeit ungewollt den Heldentod:

,Das vermeintlich Weibliche (z.B. weiblich konnotierte Eigenschaften wie &ngstlich und emotional) wird dazu
benutzt, die Helden bei Bedarf zu feminisieren. Das Spektrum Ménnlichkeit wird in der Etappe immer wieder
erweitert und an der Front auf wehrhafte heterosexuelle  Mannlichkeit verdichtet. Das

»Resouverdnisierungsprojekt« ist erst dann beendet, wenn die Initiation zum heterosexuellen »Mann< vollzogen

ist <360

Der Tod Hudsons kann somit in Mihrs Worten als ,,Resouverénisierungsprojekt™ der
Vormachtstellung fiir hegemoniale Ménnlichkeit gedeutet werden, wobei die ,Initiation*

durch seine letzte Kampfhandlung abgeschlossen wird.

Hicks bekommt nach der ersten Kampfhandlung eine wichtige Bedeutung fur den Film. Er ist
der einzige tberlebende Corporal, wodurch er in der Rangordnung am hdchsten steht und hat
das Kommando inne. Dies wird von Ripley auch sprachlich hervorgehoben, nachdem sie
Burke — bei seinem Versuch die Befehlsgewalt zu bernehmen — in seine Schranken weist.
Der Verweis auf die Zustandigkeit des Militdrs in dieser Sache und auf Hicks als
Ranghdchsten, dient dazu Burke darauf aufmerksam zu machen, dass es nebenséachlich ist,
welche Meinung er (und somit die Company) vertritt. Hicks Gbernimmt das Kommando und

schlief3t sich Ripleys Plan, den Komplex von oben zu bombardieren, an.

Die Figur Hicks dient als potentielle Vaterfigur fir Newt, womit die Kernfamilie — Vater,
Mutter, Kind — angesprochen wird, die es zu beschiitzen gilt. Dies zeigt sich einerseits in der
Szene, als er Uber das verbleibende Waffenangebot redet, und Newt eine Granate anfassen will
und andererseits auch in jener, in der die restlichen Uberlebenden sich die Plane des
Komplexes ansehen. Newt ist zu klein, um auf den Tisch und somit die Pléne zu sehen, worauf
Hicks sie hochnimmt und neben sich setzt. Ripley steht in dieser Szene neben ihm, was die
Inszenierung der Kernfamilie zusatzlich verstarkt. Uber die gesamte Handlung hinweg, zeigt
sich deutlich, dass Hicks sichtlich groReres Augenmerk auf das Wohlergehen Ripleys, als auf
Newts, legt. Diese Szenen wurden im Kapitel 5.2.1. bereits ausfihrlich erlautert. Als einziger
Militar Gberlebt Hick, welcher durch S&ure verwundet und nach einer Spritze, welche er sich

selbst gegen die Schmerzen gegeben hat, bewusstlos ist.

%80 Miihr (2006): Doing ma[r]sculinity — Ménnlichkeitskonstruktionen im populdren US-amerikanischen
Kriegsfilm; S. 99
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Der Android Bishop ist in der ersten Halfte des Films in den Hintergrund gertckt worden und

wird in seiner ,kiinstlichen Personlichkeit ¢!

verstarkt in Szene gesetzt, als es gilt die
Uberlebenden zu retten. Scheinbar aufopfernd arbeitet er sich durch ein Verbindungsrohr zu
dem Ubertragungssender der Kolonie, mit dessen Hilfe er das zweite Abwurfsschiff von der
Sulaco per Fernsteuerung auf den Planeten navigieren kann. Bishop verweist nicht nur darauf,
dass er es vorzieht nicht zu ,,sterben, sondern auch auf seine Kompetenz und dass niemand
anderer (ber die Qualifikation des Fernnavigierens verfligt. Es kann angenommen werden,
dass er als ,kiinstliche Person* nicht das primére Ziel der Aliens darstellt und somit seine
Opferbereitschaft nur den Anschein dessen hat. Wenngleich die Figur Bishop den Film tber in
den Hintergrund geruickt wurde, (bt sie gegen Ende doch eine wesentliche Funktion aus. Er
befordert Ripley in das Innere der Kuhltirme und somit zum Nest der Aliens. Zudem nimmt er
auch noch zunachst die Funktion des mannlichen (wenn auch nur codierten) Retters ein, indem
er Ripley und Newt in der letzten Sekunde vor der Alien Queen rettet. Mit dem Abwurfschiff
an Bord der Sulaco angekommen, wird er von der Konigin jedoch nicht nur aufgespielit,
sondern obendrein in zwei Hélften gerissen. Dennoch schafft er es, mit dem vorerst noch
funktionsttichtigen Oberkdrper, sich und kurz darauf Newt vor dem Sog der gedffneten

Schleuse, zu retten.

5.1.4 Gewalt

Gewalt, als enger Begriff verstanden, zeigt sich in diesem Film sowohl zwischen Mensch und
Alien, als auch zwischen den Menschen selbst. Wie bei den Charakteren teilweise schon néher
erlautert, zeigt sich in diesem Film nicht nur die direkte bewusste Gewaltaustibung, sondern
auch nichtintendierte Formen physischer Gewalt. Diese Form zeigt sich in Aliens in der
Unachtsamkeit der Marines beim Beschuss der Aliens, wobei durch die spritzende Séure
Personen verletzt werden. Als weitere unbeabsichtigte, zwischenmenschliche Gewalt ist das
,friendly fire* Dietrichs zu sehen. Die Gestaltung der von den Aliens ausgehenden Gewalt ist
in diesem Teil der Reihe nicht mehr geschlechtsspezifisch. Alle werden schnell get6tet oder

ins Nest befordert, um als Wirte zu dienen.

%1 Die Figur Bishop betont im Film, sie bevorzuge den Ausdruck , kiinstliche Person®; Burke verwendet den
Begriff ,,Der Synthetische*
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Die Gewalt, als weiter Begriff verstanden, zeigt sich in dem Umgang des Konzerns mit seinen
Arbeitnehmerinnen. Nachdem sich nach dem Aufschrecken Ripleys die Krankenpflegerin
uber einen Monitor meldet, kann davon ausgegangen werden, dass Ripley mittels Kamera
uberwacht wird. Unter der Beaufsichtigung durch den Konzern wird nicht nur deutlich, dass
sie keine Moglichkeit hat, sich zuruckzuziehen, sondern in nachfolgenden Szenen wird auch
hervorgehoben, dass die Company alles von ihr weil3. Burke ist dariber informiert, dass sie
nur ein Jobangebot bekommen hat und jede Nacht schweilRgebadet aufwacht. Zudem hat der
Konzern den Kolonistlnnen ,,Personliche Datentransmitter, unter anderem zur Ortung,
eingepflanzt. Dies kann als Warnung vor dem glésernen Menschen interpretiert werden und
zugleich als Mahnung, es nicht soweit kommen zu lassen, Unternehmen Einsicht in

Krankenakten zu gestatten.

Zudem ist der ,,company-man® — die Figur Burke — unehrlich Ripley gegeniiber. Auf ihre
Frage, ob er dorthin fahre, um sie zu vernichten und nicht um sie zu studieren oder eines
mitzunehmen, gibt er Ripley sein Wort darauf.**> Sein Versprechen hat sie zu veranlasst,
mitzukommen. Burkes Eingreifen zu Gunsten Ripleys im APC kann in zweifacher Hinsicht
gedeutet werden: Einerseits konnte ihn die Gewissheit, dass sie ohne den erfahrenen Marines
nicht tUberleben werden, dazu veranlasst haben. Andererseits kénnte es sein, dass er Ripleys
Entscheidungen mittlerweile nicht mehr in Frage stellt. Der Verdacht liegt jedoch nahe, vor
allem im Hinblick auf die nachfolgende Inszenierung Burkes, dass er vordergriindig um seine
eigene Sicherheit besorgt ist. Zumal er kurze Zeit erneut an Ripley zweifelt, als sie vorschlagt
den Komplex von oben mit nuklearen Waffen zu bombardieren. Hier kommt der ,,company-
man‘ in Burke zum Vorschein, der mit dem finanziellen Wert der Anlage versucht dagegen zu
argumentieren. Er st6ft nicht auf Gehor, denn Ripley erwidert nur: ,,Schicken Sie [...] mir die
Rechnung.”. Sie untergribt damit den neoliberalistischen Maskulinismus, indem sie sich tber
Burke lustig macht. Obwohl er zuerst mit dem finanziellen Schaden argumentiert, macht er
daraufhin deutlich, dass sie es mit einer sehr seltenen Spezies zu tun haben und niemand das
Recht hatte, sie einfach auszurotten. Hier wird zum ersten Mal der Aspekt des ,,mad scientist*
in der Figur Burkes deutlich. Weiter in der Handlung ordnet Burke zudem Bishop an, dass die
Facehugger-Exemplare in ihren augenblicklichen Zustdnden ins Labor der Gesellschaft
uberfiihrt werden sollen, worunter sich jedoch auch zwei lebendige befinden. Die Verstrickung
von ,,mad scientist“ und ,,company-man* zeigt sich prdgnant in seiner Argumentation, dass

diese flr die Entwicklung biologischer Waffen Millionen wert seien. Er versucht Ripley den

%2 Aliens (1986): 0: 16:02 — 0:16:11
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Gedanken mit dem Versprechen reich zu werden und ausgesorgt zu haben, schmackhaft zu
machen, wenn sie die Facehugger mitnehmen. Ripley stellt sich dagegen und droht Burke alles
publik zu machen. In dieser Szene erfahren die Zuschauerlnnen auch, dass Burke die
Kolonisten (ohne Warnung) zum Derelict geschickt hat. Er gesteht es als Fehler ein. Er
argumentiert jedoch er habe bei einer Falschmeldung seine Forschungsgelder in Gefahr
gesehen. Als er seine falsche Entscheidung als ,,Pech® betitelt, nimmt Ripley ihn am Kragen
und warnt ihn vor, dass sie daflr Sorge tragen werde, dass er zur Verantwortung gezogen
wird. Burkes Reaktion ist, Ripley indirekt als dumm zu bezeichnen und anzumerken, dass er
sie fur Kliger gehalten hatte.

In der Special Edition von Aliens (1991) wurde eine Szene hinzugeflgt, in welcher Ripley
Fluglizenz und Rang von der Company abgesprochen werden. Dies zeigt den Einfluss des
Unternehmens auf die Lebensentwirfe der Menschen unter seiner Obhut. Nachdem kein Staat
oder ein hoheres Organ als die Company angesprochen wird, kann davon ausgegangen
werden, dass es sich in diesem Teil der Reihe um eine Weiterfiilhrung des neoliberalistischen
Systems handelt, in dem kein Staat mehr als Ubergeordnete Ebene fungiert, und die
Entscheidungsmacht bei den Unternechmen liegt. Der ,,schlanke Staat*, welcher von den
Anhangern des neoliberalistischen Systems gefordert wird, ist in dieser futuristischen Vision
in seinen Befugnissen so reduziert worden, dass er entweder nicht mehr existiert, oder die
gesamte Macht an die Unternehmen abgegeben hat. In einer Szene wird allerdings deutlich,
dass es dem Unternehmen jedoch nicht zusteht, das Militar zu kommandieren. Dennoch
betreffen die Entscheidungen des Konzerns die Menschen, welche ihm unterstehen, direkt in
ihrer Lebenssituation und schranken so ihre personliche Freiheit ein. So kann Ripley ihren
Beruf als Flugoffizierin nicht mehr ausiben und wird vom Unternehmen erpresst, indem sich
die Gesellschaft dazu bereit erklart, sie wieder unter Vertrag zu nehmen, wenn sie die Mission
begleitet.**®* Die Company entscheidet nicht nur eigenméchtig, was ihre Arbeitskréfte zu tun
haben bzw. durfen, sondern auch ob sie es ,,wert* sind, gerettet oder zurlickgelassen zu werden
und sie ersetzbar bzw. entbehrlich sind. Dies zeigt sich im Versuch Burkes, Ripley und Newt
befruchten zu lassen, nachdem Ripley ihm gedroht hat, es nicht zuzulassen, ein lebendiges
Exemplar mitzunehmen. Als sie im Anschluss den anderen seine Plane offenlegt, bezeichnet
er ihre Ausfiihrungen als ,,paranoide Wahnvorstellungen* und spricht, wie zu Beginn seine
Kolleginnen aus dem Konzern, Ripleys geistige Gesundheit ab. Die Kritik an der Company

(und somit am neoliberalistischen System) wird seitens Ripley auch auf der sprachlichen

%3 Aliens (1986): 0:13:56 — 0:14:08
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Ebene inszeniert: ,,Wissen Sie, Burke. Ich wei3 nicht welche Spezies die Schlimmere ist.
Allerdings glaube ich nicht, dass sich die andere fiir eine Primie umbringen lisst.“*** Dass
Burkes Interesse nicht seinen Mitmenschen gilt, zeigt sich in der Kampfhandlung, welche an
den Stromausfall anschlie3t. Er seilt sich von den anderen ab, um sich selbst zu retten,
wahrend sie damit beschaftigt sind, die Aliens zu toten. Er flieht nicht nur, sondern verriegelt
zudem die Turen hinter sich. Von seinem Objekt der Begierde, welches ihm zu Reichtum und
Anerkennung verhelfen hatte sollen, wird er— alleine und ohne Mdoglichkeit sich zu verteidigen
— getotet. Die Figur des neoliberalistischen Systems ist durch sich selbst zu Tode gekommen.
An oberster Stelle steht fur den Konzern die Gewinnmaximierung, mit den Worten ,,Mutters®

aus Alien: ,,Andere Prioritdten gibt es nicht.*

5.1.5 Bildsprache

Die erste Einstellung in der Ripley gezeigt wird, ist im Inneren des Raumgleiters angesiedelt.
In diesem ist alles vereist, und auch auf der Oberfliche der Schlafkammer, welche
Assoziationen zu einem glasernen Sarg wecken, befindet sich eine glitzernde Schicht. Die
Bildsprache erinnert an das Marchen von Schneewitchen. Dies war mit hoher
Wabhrscheinlichkeit vom Regisseur beabsichtigt, nachdem sie auch von Vasquez als ebendiese
angesprochen® wird, und auch in mehreren Analysen dieser Aspekt bereits eingebracht

wurde.>®

Auf der Ebene der Bildsprache ist die nachste interessante Einstellung jene bei Minute 12. Sie
bildet die Einleitung zur Szene, als Burke mit Lt. Gorman zu Ripley kommt. Eine Einstellung,
die an den ersten Teil erinnert: War in Alien Lambert jene die oft rauchte, und Ripley keine
Zigarette in der Hand hatte, sehen die Zuschauerlnnen jetzt Ripleys Hand mit einer Zigarette
zwischen den Fingern, welche schon mehr als die Halfte abgebrannt ist, die Asche sich jedoch
noch darauf befindet. Dies deutet darauf hin, dass sie ihre Hand langere Zeit nicht bewegt hat,
und sie in Gedanken ist. Ein markanter Unterschied ist zwar das Verhalten an sich — Ripley ist

ruhig und stoisch, wahrend Lambert emotional aufgeladen und hysterisch wirkte — dennoch

%% Aliens (1986): 1:31:55 — 1:32:03

%5 Aliens (1986): 0:18:56 — 0:18:59

%6 \/gl. z.B. Déring (2006): S. 282 (falschlicherweise jedoch das Marchen Dornréschen nennend); Bundtzen
(2000): Monstrous Mothers: Medusa, Grendel, and now Alien; S. 107 ; Gallardo / Smith (2004): Alien Woman;
S. 72
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sehe ich diese Einstellung als solche an, die in beiden Fallen fehlende Starke und Passivitat
zum Ausdruck bringt. Im Anschluss folgt eine Einstellung, welche den Gang vor Ripleys
Kabine zeigt. Der Gang lasst auf Grund der Gestaltung vermuten, dass es auf der
Zwischenstation unterschiedliche Bereiche fur verschiedene Klassen gibt. Der Gang ist
schmutzig, es liegt Mull auf dem Boden und ein Graffiti ist an der Wand zu erkennen. Im
folgenden Gesprach wird deutlich, dass Ripley nicht mehr als Flugoffizierin arbeitet (bzw.
arbeiten darf), und sie ihre hohere Stellung in der Gesellschaft nicht halten konnte.

Auch auf der Ebene der Bildsprache wird der Unterschied zwischen den Funktionen der
Soldatlnnen und Ripley in Szene gesetzt. Wéhrend die Militars in ihren Schlafkammern
olivgriine Unterwésche tragen, ist Ripley in Grau gekleidet. Hier wurde auf Klebestreifen,
uber den Brlsten der Frauen, verzichtet und sie haben T-Shirts (Dietrich und Ferro) bzw.
Unterhemden (Ripley und Vasquez) an. Dennoch ist auch hier ein Unterschied zwischen den
Geschlechtern zu erkennen, nachdem die ménnlichen Militdrs oben ohne und nur in
Boxershorts zu sehen sind. Zusatzlich ist hier zu erwéhnen, dass die weiblichen Militdrs
ebenfalls Boxershorts tragen und Ripley als einzige im Slip zu sehen ist. Im Vergleich zur
Finalszene in Alien diesmal in der passenden GrofRe. Wéhrend Ripley ihre Haare zwar kirzer
tragt, als im ersten Teil der Reihe, werden sie im Vergleich zu den Schnitten der weiblichen
Militérs, noch immer als lang wahrgenommen. Dies konnte als bildliche Darstellung der

Unterschiedlichkeit in der Weiblichkeit der Figuren an sich, interpretiert werden.

5.2 Zwischenfazit — Zweite Offizierin Ripley degradiert zur Mutter?

Die Analyse hat einige Unterschiede im Bezug zu dem ersten Teil der Reihe aufgezeigt.
Angefangen von dem starken Einfluss eines anderen Genres, hin zur differenzierteren
Personlichkeitsausgestaltung der Charaktere. Durch die Vielzahl an Figuren (zumindest im
Vergleich zu Alien) wurden in der Analyse des Filmes verschiedene Beziehungsstrukturen
aufgedeckt. Eine besondere Bedeutung hat dabei die Beziehung Ripleys zu Newt und Hicks
inne: Sie verkorpern nicht nur das Sinnbild der — in der Reagan-Ara oft angesprochenen —
Kernfamilie, sondern ihr Uberleben kann auch als Metapher fiir die Sicherung der Existenz der
USA interpretiert werden. Mit dem ,,U.S. Colonial Marine* Hicks hat auch einer der Marines
uberlebt, wodurch auf die militarische Starke und den Nutzen des Militars hingewiesen wird.

Wird Ripley durch den Ausfall Hicks zwar deutlich unabh&ngiger in Szene gesetzt, so liegt
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dennoch die Betonung auf ihre Funktion als (Ersatz)Mutter. Der Regisseur von Aliens fasst
seinen Film im Audiokommentar wie folgt zusammen: ,,Alle meine Filme sind Liebesfilme.
Hier geht es um elterliche Liebe, Beschutzen und Pflichtgefiihl und um das groRte Opfer, das
man in Ausiibung der Pflicht erbringen kann.“*®” Dabei stellt sich jedoch die Frage, welche
Pflicht hier genau von James Cameron angesprochen wird, denn dies konnte einerseits
militdrisch ausgelegt werden, wie auch als Pflicht der Frau die Funktion der Mutter zu

Ubernehmen.

Die Degradierung Ripleys wird zwar nur in der Special Edition direkt in Szene gesetzt (in der
Aberkennung ihrer Flugerlaubnis), jedoch ist sie indirekt auch in der Kinofassung existent.
Dies zeigt sich auf der sprachlichen Ebene, als Burke Ripley auf ihre nun geringere Stellung
verweist und ihre berufliche Tatigkeit mit den Worten: ,,Ich finde es gut, dass Sie sich
beschiftigen.“**®® kommentiert. Die aktuelle Arbeit Ripleys ist offenbar von geringem Wert
und wird nicht anerkannt. Die Gewalt, welche sie in Aliens erfahrt, ist zudem nicht nur
nichtmenschlicher Natur (wie von Alien und Android in der Kinofassung des ersten Teils),
sondern wird um die zwischenmenschliche und strukturelle erweitert. Die Profitgier Burkes
mundet in dem Versuch, sie mit einem Alien zu schwéngern, um sie einerseits zum Schweigen
zu bringen und andererseits handlungsunféhig zu machen. Die Aberkennung ihres Ranges ist
gleichzeitig als Berufsverbot zu begreifen. Dadurch wird sie in ihrem Lebensentwurf stark

eingeschrankt und durch die Offentlichkeit ihrer Gesundheitsdaten stigmatisiert.

Bemerkenswert ist die Aktualitat der Kritik am glasernen Menschen, denn aktuell gibt es in
Osterreich eine Diskussion Uber die Elektronische Gesundheitsakte, kurz ELGA genannt. Sie
soll die Krankengeschichte jedes Patienten und Aufzeichnungen ber Medikamente
beinhalten. Wahrend Gesundheitsminister Stoger den schiitzenden Aspekt anspricht,*®® —
Vorbeugung von Wechselwirkungen, auf Grund fehlender Ubergreifender Information —

sprechen Kritkerlnnen die Problematik im Bereich des Datenschutzes an, allen voran die

%7 Aliens (1991) [Ak.]: 0:09:57 — 0:10:08 (James Cameron)

%8 Aliens (1986): 0:13:47 — 0:13:49

%9 \/gl. Presseaussendung Stoger (13.11.20011): ELGA spart jahrlich bis zu 33.000 Medikamenten-
Wechselwirkungen und 7.000 Krankenhaus-Aufenthalte:

http://www.ots.at/presseaussendung/OTS 20111113 OTS0024/pressestunde-1-stoeger-elga-spart-jaehrlich-bis-
zu-33000-medikamenten-wechselwirkungen-und-7000-krankenhaus-aufenthalte ; letzter Zugriff am 16.11.2011

99


http://www.ots.at/presseaussendung/OTS_20111113_OTS0024/pressestunde-1-stoeger-elga-spart-jaehrlich-bis-zu-33000-medikamenten-wechselwirkungen-und-7000-krankenhaus-aufenthalte
http://www.ots.at/presseaussendung/OTS_20111113_OTS0024/pressestunde-1-stoeger-elga-spart-jaehrlich-bis-zu-33000-medikamenten-wechselwirkungen-und-7000-krankenhaus-aufenthalte

Arztekammer.®”® Der Vizepréasident der Wiener Arztekammer, Johannes Steinhart, warnt vor

«371

dem ,,gldsernen Patienten*>"" und spricht indirekt das Hackerkollektiv Anonymus an, indem er

bezweifelt, dass der Hauptverband der Gsterreichischen Sozialversicherungstréger die Daten

besser schiitzen kénne, als das Pentagon oder Sony.*”

Auf einem Sujet der
JInformationskampagne ELGA“, welche von der Arztekammer fiir Wien initiiert wurde, ist

die Warnung vor der Méglichkeit, dass Arbeitgeber zu den Daten gelangen zu finden.*"®

6. Alien3 — Eine Frau auf einem Planeten voller Manner

Wurde Ripley in Alien noch als weiblicher Captain in Szene gesetzt und verlor in Aliens nicht
nur ihren Rang, sondern auch an Macht und Autoritét, so fiihrt Alien® diese Tradition weiter.
In diesem Teil der Reihe (R: David Fincher, 1992) stellt die Hauptfigur durch ihr biologisches
Geschlecht das Andere dar und wird als Eindringling auf einem Planten voller Manner
wahrgenommen. Der Planet Fiorina ,,Fury” 161 auf den sie mit der Rettungskapsel abstiirzt, ist
eine ,Double Y Chromosome-Work Correctional Facility. Als Doppel Y-
Strafgefangenenkolonie steht der Planet unter der Herrschaft des Maskulinismus und der
Mannlichkeit per se. Anzumerken ist, dass es sich bei der Special Edition von Alien® nicht um
einen Director’s Cut handelt, nachdem Fincher nicht mitgewirkt hat.*™ Diese Fassung wird

auch als ,,Assembly Cut* bezeichnet.

379 \/gl. Presseaussendung Arztekammer (02.11.2011): Arztekammer informiert Bevélkerung iiber Gefahren
durch ELGA: http://www.ots.at/presseaussendung/OTS 20111102 OTS0037/aerztekammer-informiert-
bevoelkerung-ueber-gefahren-durch-elga ; letzter Zugriff am 16.11.2011

37! presseaussendung Arztekammer (02.11.2011): Arztekammer informiert Bevélkerung iiber Gefahren durch
ELGA; letzter Zugriff am 16.11.2011

372 \/g. ebd.

373 \gl. Arztekammer Wien: Informationskampagne ELGA:
http://www.aekwien.at/aeckmedia/ELGA_SujetArbeitgeber.pdf ; letzter Zugriff am 16.11.2011

" \/gl. The Guardian: Interview mit David Fincher (18.01.2009):
http://www.guardian.co.uk/film/2009/feb/03/david-fincher-interview-transcript ; letzter Zugriff am 27.11.2011;
Interview gefuhrt von Mark Salisbury
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6.1 Filmanalyse

Alien® als Horror- / Science Fiction-Film in einer Strafanstalt verortet, folgt zum Teil anderen
Mustern. In diesem ménnlich dominierten Genre stellen der ,,Gefangnis-Held* und der ,,bose
Aufseher” die zwei Hauptakteure dar. Der Held ist traditionell unschuldig mit behiitetem
Hintergrund. Sein Uberleben hingt von seiner schnellen Anpassungsfahigkeit an die neue,
raue Umgebung ab.*”® Charakteristisch steht ihm ein schlauer Lebenslinglicher (,,wily lifer),
ein ,,black buddy* und ein ,kid* (ein neuer Insasse) zur Seite.*"® Der Gefangnis-Held erhalt
véterliche Ratschlage von den ersten beiden und (bt eine vaterliche Funktion in der Beziehung
zum L kid“ aus.*”" In Alien® gibt es einen Bruch in der klassisch geschlechtlich homogenen
Zusammensetzung in Gefangnissen und als neueste ,,Insassin“ iibt Ripley hier keine elterliche
Funktion aus. Wie mit dem Eindringen Ripleys in die Welt der Méanner und dem Thema
Sicherheitspolitik umgegangen wird, werden die folgenden Kapitel zeigen.

6.1.1 Ripley — Allein unter Mannern

Ahnlich dem zweiten Teil der Reihe wird Ripley gleich zu Beginn als passiv festgeschrieben,
indem sie in der ersten Einstellung schlafend in der Hyperschlafkabine gezeigt wird. Verstarkt
wird dies durch die automatisch eingeleitete Notfallsequenz, in der die Kammern vom
Computer der Sulaco in den Rettungsgleiter transportiert werden. In der Originalversion wird

sie von den Insassen von Fury 161 im Schiff gefunden.

In der Special Edition (2003) wurde das Auffinden des Rettungsgleiters hinzugefiigt. Ripley
wird von Clemens am Strand angespult gefunden. Er trégt sie in die Anstalt, wodurch die
Beziehung zu Beginn der Handlung angedeutet wird, und das Element des mannlichen Retters

direkt in Szene gesetzt wird.

Ripley wacht auf, als Clemens ihr eine Spritze verabreichen will. Sie hat blaue Flecken, einen
Schnitt, und ein Auge ist blutunterlaufen. Auf der Ebene der Bildsprache kdrperlich

angeschlagen, zeigt sie ihre Schwache nicht. Sie steht entgegen des Rates von Clemens, dem

$75 \/gl. Jarvis (2004): Cruel and Unusual; S. 168
376

ebd.
317 Vgl ebd.
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Mediziner (gespielt von Charles Dance), auf und will zum Wrack gebracht werden. In diesem
sieht sie geschmolzenes Plastik an der Hyperschlafkabine Newts. In der Leichenhalle bittet sie
das verstorbene Kind um Verzeihung und untersucht es. Im Anschluss fordert sie Clemens auf,
eine Autopsie bei Newt durchzufiihren. Sie lasst ihn im Unklaren Gber ihre Besorgnis und
versucht ihn mit dem Verdacht auf Cholera zu beschwichtigen. Er bleibt skeptisch, nachdem
er darauf verweist, dass es seit mehr als 200 Jahren keinen Fall mehr gegeben hétte. Obwohl er
ihr nicht glaubt, fahrt er die Autopsie trotzdem durch und liigt den Direktor auf dessen
Nachfrage im Sinne Ripleys an. Dies kann als erste Anndherung zwischen den beiden Figuren
gesehen werden.

Andrews macht Ripley darauf aufmerksam, dass sie zu ihrer eigenen Sicherheit nicht vor den
Gefangenen ,,herumstolzieren® solle, denn: ,Nur weil sie sich zum Glauben bekannt haben,
sind sie deshalb nicht weniger gefahrlich. Ich mochte sie in ihrer Uberzeugung nicht
beleidigen, denn ich will die herrschende Ordnung nicht zerstéren. Ich mdchte nicht, dass die
Wellen hoher schlagen, und ich mdchte hier keine Frau herumlaufen sehen, die sie auf dumme
Gedanken bringt.“*"® Ripley wird hier als Stérfaktor der herrschenden patriarchalen Ordnung
gezeichnet. Der Direktor stellt nicht die Sicherheit der Frau in den Vordergrund, sondern die
Wahrung seiner Machtposition. Verdeutlicht wird dies mit Ripleys Antwort: ,,Verstehe. Sie

meinen zu meiner eigenen Sicherheit.*

Nach der Einascherung von Newt und Hicks versucht sie sich der neuen Situation anzupassen
und setzt sich an einen Tisch mit den Héftlingen. Sie dankt Dillon (gespielt von Charles S.
Dutton) fur seine Ansprache bei der Beisetzung. Er hat die Stellung eines religiésen Fuhrers
inne, weswegen Ripley vermutlich davon ausgeht, er sei nicht so gefahrlich wie die anderen.
Er spricht seine Gefahrlichkeit direkt an und gibt ihr zu bedenken, dass er Menschen getdtet
und Frauen vergewaltigt habe. Dennoch bleibt sie bei ihm am Tisch sitzen. Sie zeigt keine
Angst und scheint nicht beunruhigt zu sein. Die Figur wird in Anlehnung an Ridley Scotts

Alien gezeichnet: stark, ruhig und die Fassung bewahrend.

Obwohl Ripley und Clemens nicht ehrlich zueinander sind und direkten Fragen, die ihre
Vergangenheit betreffen, ausweichen schlafen sie miteinander. Interessant ist hier der Tausch
der tradierten Darstellungen von geschlechtsspezifischen Handlungen nach dem Verkehr. War
es in Psycho (R: Alfred Hitchcock, 1960) noch die Frauenfigur, die nach dem Sex drohte die

Stimmung zu ruinieren, ist es in Alien® Clemens. Hatte Ripley in den ersten zwei Teilen einen

378 Alien® (1992): 0:20:17 — 0:20:33
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Status inne, der zumindest gegen Ende der Handlung nicht mehr angezweifelt wurde, so
folgten daraus ,,Ungliick, Einsamkeit und Entsexualisierung. Im dritten Teil endet ihre
,Jungfernschaft®, mit dem Erfolg, dass der Sexpartner getotet wird.«*”® Anzumerken ist, dass
Clemens nach seiner Haftstrafe freiwillig auf Fury 161 geblieben ist. Er unterscheidet sich in
seiner Straftat von den anderen Doppel Y-Chromosomen: In seiner Zeit als junger Mediziner
hatte er durch seine Morphiumsucht mehrere Tote zu verschulden. Durch seine Anmerkung,
dass er woanders mit seiner reduzierten Zulassung nicht eingestellt worden waére, zeigt sich

auch ein 6konomischer Aspekt, der die Freiwilligkeit abschwécht.

Um ihre Bedenken, dass ein Alien mit dem Raumgleiter auf Fury 161 gelangt ist, zu
zerstreuen, sucht Ripley eine Mdglichkeit, den Flugschreiber auswerten zu kénnen. In dem
Gefangnis gibt es dazu keine Mittel, weshalb sie den zerstérten Bishop von der Miillhalde
holen will. In dieser Szene®*® wird das biologische Geschlecht Ripleys im Gewaltakt der
versuchten Vergewaltigung festgeschrieben. Sie ist ohne Begleitung und wird auf dem Weg
zuriuick von drei Insassen aufgehalten. Um die Situation zu entschérfen dreht sie sich um und
will zu einem anderen Ausgang gehen. Dort wartet bereits ein weiterer Gefangener, der sich
ihr in den Weg stellt und sie gegen eine Bristung wirft. Dabei fallt ihr Oberkorper Uber das
Treppengelander, wo die ersten drei auf sie warten. Sie fixieren sie an den Armen und am
Oberkdrper, so dass sie nun in gebiickter Haltung steht. Sie flucht und schreit auf, als ihr die
Hose aufgeschnitten wird. Im letzten Augenblick schlagt Dillon den Vergewaltiger, Junior
(gespielt von Holt McCallany), und die anderen drei mit einer Metallstange nieder. Als einer
sich auf allen Vieren von dem religiésen Oberhaupt wegbewegt, steht Ripley auf und schlégt
ihn mit der Faust ins Gesicht. Ganz im Zeichen der lang tradierten narrativen Konvention wird
sie als hilflos und abhéngig von einem beschiitzenden Mann gezeichnet. Dillon spricht ihr
dabei indirekt Schuld an der Situation zu, indem er zu Ripley sagt, er hatte sie fur kluger
gehalten. IThre Sicherheit wiedererlangt und unter der Obhut ihres Beschiitzers kann sie auch
selbst zuschlagen. Anzumerken ist hier, dass in der englischsprachigen Originalfassung Ripley
nicht der Verstand abgesprochen wird, sondern der Fokus auf Dillon und seiner Machtposition

«381 \wird hier die

in der Hierarchie gelegt ist. Mit ,,I gotta re-educate some of the brothers
Religiositat und der damit verbundene Z6libat angesprochen, welcher zu Beginn der Handlung

angeschnitten wurde.

%79 Rainer (2003): S. 30; Hervorhebungen im Original
%80 Alien® (1992): 0:37:28 — 0:39:53
%81 Alien® (1992): 0:39:35 — 0:39:37
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Die Szene mit Golic auf der Krankenstation®®? veranlasst Ripley dazu, ihr Schweigen tber das
Alien zu brechen. Wahrend der Direktor annimmt, dass der bluttiberstromte Golic die anderen
getotet hat, glaubt ihm Dillon, dass er es nicht war. Er ist davon lberzeugt, dass er ihn nicht
anliigen wiirde, auch wenn er seine psychische Gesundheit anzweifelt: ,,Er ist ein armer Irrer,
er ist verriickt, aber er ist kein Liigner.“*® Golic redet von einem Drachen, der die anderen
,abgeschlachtet™ hat. Ripley war die gesamte Zeit {iber in dem Raum, hinter einem Vorhang,
wo sie Bishop an den Flugschreiber angeschlossen hatte, um zu erfahren, dass ein Alien mit an
Bord war. Sie starkt Dillon den Ricken, indem auch sie die Golics Aussage als wahr
kommentiert. Sie auflert den Wunsch, mit ihm tiber den ,,.Drachen‘ zu reden, der von Andrews
missbilligt wird. Er fugt hinzu, dass ihn ihre Meinung nicht interessiere, weil sie nicht wisste,
welche Vergangenheit Golic habe. Ripley umgeht seine Ablehnung, indem sie mit ihm
sprechen will. Dies kann als rhetorischer Schachzug gedeutet werden, da sie dadurch Andrews
Machtposition anerkennt.

Im Anschluss folgt das Gespréch zwischen Ripley und Andrews in seinem Bdiro und erinnert
an die Szene der Anhorung in Aliens. Ebenfalls ungldubig fasst der Direktor ihre
Ausflihrungen zusammen: ,,Diese Kreatur ist etwa zweieinhalb Meter grof3, hat anstelle von
Blut Sdure, und sie haben es in Ihrer Kapsel mitgebracht. Es totet tberraschend und ist nicht
sehr umginglich.“*®** In dieser Aussage findet sich indirekt eine Schuldzuweisung. Weiters
konnte dieser Kommentar auch in die Richtung gedeutet werden, dass die Frau der zerstérende
Aspekt der patriarchalen Ordnung bzw. ,,Harmonie*“ (mit den Worten Dillons) darstellt. Auf
Ripleys Frage nach Waffen, werden ihr von Andrews Messer in der Fleischerei und der Messe
aufgezahlt. Dies zeigt deutlich, dass er die vom Alien ausgehende Gefahr nicht ernst nimmt.
Auf Ripleys Nachfrage, wie es sein kann, dass ein Gefangnis der Klasse 1 keine Waffen zur
Verfligung hat, bekommt sie als Antwort, dass sie auf Fury 161 nach dem Ehrenkodex leben.
Wihrend Ripley von ,,wir* redet, stellt der Direktor klar, dass es nur sie betrifft und grenzt sie
damit auf der verbalen Ebene aus. Er verhéngt Gber Ripley Quarantane auf der Krankenstation.
Sie steht nun in der Hierarchie auf derselben Stufe wie Golic — ganz unten. Andrews macht
sich Uber ihre Ausfuhrungen lustig und degradiert sie sprachlich zudem mit seiner Aussage:

,,oraves Kind*“.

%82 Alien® (1992): 0:46:12 — 0:47:53
%83 Alien® (1992): 0:47:12 — 0:47:15
8% Alien® (1992): 0:47:57 — 0:48:05
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Die Beziehung zwischen Ripley und Clemens findet ihr Ende kurz nachdem Clemens sie lber
seine Vergangenheit aufklart. Er wird von hinten durch den VVorhang vom Alien gepackt und
getotet. Ripley robbt zu einer Nische, statt zu fliehen. Das Alien kommt langsam auf sie zu,
prasentiert vor ihrem Gesicht seine Kiefer und verschwindet mit Clemens durch den

Liftungsschacht in der Decke.

Direkt nach Clemens Tod, rennt sie in die Messe, wo von Direktor Andrews eine
Versammlung einberufen wurde. Als sie die anderen warnen will, wird sie von ihm als
,verriickte® bezeichnet. Prompt greift sich das Alien Andrews von einem Luftschacht von der

Decke aus, zieht ihn hinauf und hinterléasst von ihm nur einen Blutfleck am Boden.

Es folgt die Diskussion®®®

wer die Machtposition Andrews und somit die Befehlsgewalt
iibernimmt. Aaron wird abgelehnt, worauf Dillon den Offizierstatus’ Ripleys hervorhebt und
sie nach ihren Fiihrungsqualitidten fragt. Es folgt ein Kommentar eines Insassen: ,,Unsere
Shirley Temple kannst du vergessen.“*®® Shirley Temple gilt als einer der gréRten Kinderstars
des Hollywoods der 1930er Jahre, schlug spéter eine politische Karriere bei den

Republikanern ein und wurde Botschafterin.®®’

Worauf sich genau der Kommentar bezieht,
wird nicht weiter erlautert. Es sind daher mehrere Interpretationsmdglichkeiten vorhanden:
Zum einen kann sie damit als Kind festgeschrieben werden. Zum anderen kann sich die
Aussage auf die Funktion Ripleys als Botschafterin — als Reprasentantin des Anderen —
beziehen. Als dritte Moglichkeit sehe ich die Festschreibung ihres biologischen Geschlechts,
welche auch in Shirley Temple Filmen nicht zu kurz kam. Es konnte sich zudem lediglich um
eine Assoziation durch das lockige Haar handeln, welches Ripley zu Beginn der Handlung

noch hatte.

Der Insasse flgt hinzu, dass Dillon die Befehle geben sollte. Obwohl er die religiése Flhrung
inne hat, lehnt er es ab, nachdem er sich nicht dafuir eigne. Er merkt an, dass er das tun werde,
was sein musse und blickt zu Ripley. Mit diesen Worten ubergibt er ihr indirekt die
Befehlsgewalt. Einer der Gefangenen, Morse (gespielt von Danny Webb), reagiert zunachst
Aggressiv auf Ripley und wirde ihr gegeniuiber gerne gewalttatig werden, weil sie das Alien
mitgebracht hat. Er fihrt dies nur auf verbaler und kdrpersprachlicher Ebene aus und wird von

Dillon gemaliregelt.

%8 Alien® (1992): 0:56:05 — 0:58:33

%86 Alien® (1992): 0:56:30 — 0:56:32

%87 ygl. dieStandard.at: ,,Meine Kindheit endete, als ich fiinf war* (23.04.2008):
http://diestandard.at/1207285360121/Meine-Kindheit-endete-als-ich-fuenf-war ; letzter Zugriff am 26.11.2011

105


http://diestandard.at/1207285360121/Meine-Kindheit-endete-als-ich-fuenf-war

Mit Aaron Uberlegt sie, wie sie das Alien auBBer Gefecht setzen kdnnen. Sie planen, es in einen
Raum, der fiir nuklearen Abfall gedacht war und eine zwei Meter dicke Stahltiir besitzt, zu
locken und einzusperren. Mit chemischem Abfall (im Film als Quinitricetyline bezeichnet)
streichen sie die Gé&nge aus. Es ist leicht entflammbar und soll helfen, das Alien in den Raum
zu jagen. Mit kleinen, leicht entziindlichen Fackeln soll der Giftmill angeziindet werden.
Einer der Gefangenen bewegt sich gerade auf einer Leiter zu der dartiber liegenden Ebene, als
er vom Alien angegriffen wird. Sein Kubel, mit der giftigen Flussigkeit gefullt, fallt hinunter
und einen Moment spater folgt die Fackel. Bei dieser Explosion wird die Zahl der Gefangenen
deutlich dezimiert.

Wahrend in der Kinoversion dieser Plan nicht funktioniert, gelingt es ihnen in der Special
Edition das Alien einzusperren. Interessant hierbei ist, dass Ripley einem der Insassen hilft,
seine Kleidung, die Feuer gefangen hat, zu loschen. Erst als sie dies mit einem weiteren
Gefangenen geschafft hat, sieht sie, dass es sich bei den Mé&nnern um den Vergewaltiger, bei
dem Verletzten um einen der Haltenden handelt. Junior entfernt sich von der Gruppe auf
Anweisung Dillons, um die Sprinkleranlage zu aktivieren. Dabei gerét er ins Visier des Aliens,

welches ihn verfolgt. Er opfert sein Leben indem er es in den Raum lockt.

Als Reaktion auf ihre Schwangerschaft bittet Sie Aaron eine Nachricht an die
Rettungsmannschaft zu schicken. Er soll sie anliigen und schreiben, dass das gesamte Gebiet
verseucht sei. Er weigert sich mit dem Argument er habe Frau und Kinder dies zu tun. Er will
gerettet werden und verweigert ihr den Code, der zum Abschicken der Nachricht notwendig
ist. Wahrend Ripleys Sorge der gesamten Menschheit gilt, sorgt sich Aaron nur um sein
eigenes Schicksal. Wahrend Ripley schon den Raum verlassen hat, trifft die Meldung ein, dass
sie die Neuroscan Daten erhalten haben, und die Ankunft des ,,Medivac Teams innerhalb
zwel Stunden erwartet wird. Zudem wird die Quaranténe Ripleys bis zur Ankuntt als ,,absolute

highest priority* bezeichnet.

Um herauszufinden wie klug das Alien ist, geht sie es alleine und zunachst unbewaffnet
suchen.®® Sie spricht mit ihm, es solle keine Angst haben, denn sie gehdre zur Familie. Sie
nimmt ein Metallrohr und erforscht die Umgebung. Getrieben von ihrem Verlangen das Alien

zu toten, sieht sie in einem Metallrohr seinen Kopf und st6i3t zu. Als aus dem Loch Schaben

%88 Alien® (1992): 1:12:36 — 1:14:59
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fallen, sieht sie, dass sie sich getauscht hat. Sie lasst die Stange fallen und sieht sich weiter um.
SchlieBlich findet sie es, jedoch wird die weitere Interaktion nicht inszeniert.

Die Zuschauerlnnen erfahren im Anschluss dieser Szene im Gespréch mit Dillon, dass es sich
weigert Ripley zu téten. Sie erklart ihm, dass sie eine Konigin in sich tragt, die tausende von
diesen Wesen produzieren wird. Die Haftlinge weigern sich zundchst wieder in den Kampf zu
ziehen, sondern wollen lieber das Eintreffen der Rettungsmannschaft abwarten. Ripley klart
sie dartiber auf, dass es beim ersten Mal hie3, auf die Mannschaft kdnne verzichtet werden.
Beim ndchsten Mal schickten sie die Marines, aber auch die waren entbehrlich. Sie fragt die
Insassen, wie sie auf die Idee kdmen, dass ein ,,Haufen Lebensldnglicher” irgendetwas
bedeuten wirde. Sie fuhrt ihnen damit ihre geringe Stellung in der Gesellschaft vor Augen und
den Umstand, dass sie ebenfalls entbehrlich sind.

Der zweite Plan, das Alien zu téten, setzt die Haftlinge als Kdder ein. Sie missen es auf sich
aufmerksam machen und durch das Schliefen von Toren im weit verzweigten Schachtsystem
dazu bringen, den einzig freien Weg in die Bleigussform zu nehmen. Nachdem der Kolben
vorzeitig betétigt wurde, stehen sie unter Zeitdruck. Ripley stobert es somit selbst auf, doch
das Alien verkriecht sich in einer Nische. Sie versucht es aus der Nische herauszuzerren, doch
durch den Einsatz seines peitschenden Schwanzes schiitzt es sich davor. Erst als Dillon ihr zu
Hilfe eilt und sie von hinten packt, kommt es aus der Nische hervor. Der Beschitzerinstinkt
des Aliens ist geweckt und es verfolgt die beiden. In der Gussform angekommen, dréngt
Dillon Ripley zur Flucht. Als Ziel des Aliens kann er sich jedoch nicht mehr retten, weil es mit
hinauf klettern wirde. Er stirbt fur Ripley den Heldentod. Das heile Blei konnte das Alien
nicht téten. Es springt aus dem Blei und jagt Ripley hinterher. Morse fordert sie auf, die

Sprinkleranlage zu betatigen. Durch die rasche Abkuhlung zerspringt es schlieRlich.

Inzwischen ist das Rettungsschiff eingetroffen und die Mannschaft von Aaron in die
BleigieRerei gebracht worden. Dort treffen sie auf Ripley. Diese sieht ein bekanntes Gesicht —
jenes von Bishop. Dieser versichert, er sei ein Mensch und hétte Bishop entworfen. Die Firma
hatte ihn geschickt, damit sie ein bekanntes Gesicht sehe um zu demonstrieren, wie wichtig sie
ihnen ware. Auf ihre Sorge, dass sie nur das ungeborene Alien zurlickbringen wollen, erwidert
er, dass sie es toten wollen. Je n&her Bishop (Il) ihr kommt, desto weiter geht sie zuruick. Er
gibt ihr genau die Antworten, die sie hdren will. Er stellt klar, dass es sterben misse, weil

sonst das Leben aller in Gefahr ware. Er fugt hinzu, dass das Rettungsschiff mit einem OP
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ausgestattet sei und sie ihr Leben neu beginnen und Kinder haben konnte. Auf die Frage
Ripleys welche Garantie sie hatte, dass es wirklich vernichtet werde, antwortet er, dass sie
Vertrauen zu ihm haben solle. Wahrend des Gespréachs hat sie sich mit Morse immer weiter
zuriickgezogen um schlielich auf der Gussplattform der Mannschaft entgehen zu kdnnen.
Morse, der diese steuert, wird ins Knie geschossen. Aaron steht noch bei der
Rettungsmannschaft. Er traut Ripleys Ausfuhrungen nun doch und schlagt auf Bishop (11) ein,
im Glauben er sei ein Android. Zudem konnte ein Motivationsgrund auch sein, dass er den
Kéfig, der in Einzelteilen mitgebracht wurde, gesehen hat und somit wisste, dass Bishop (1)
ligt. Direkt nach dem Schlag wird Aaron weggestol3en und erschossen.

Erst nach dem Schlag zeigt Bishop (Il) sein wahres Interesse. Er fordert Ripley auf, sich
vorzustellen, was sie alles von den Aliens lernen kénnten. Sie soll ihm den Eingriff erlauben,
nachdem es sich um ein ganz besonderes Exemplar handle. Als Reaktion stiirzt sie sich in die
Tiefe des Brennofens, wo auch Hicks und Newt eingeédschert wurden und ist nun mit ihrer

,,Familie® aus Aliens vereint.

6.1.2 Schwangerschaft

Ripleys Albtraum aus Aliens wird in diesem Teil der Reihe Realitdit. Durch die
Schwangerschaft Ripleys mit einem Alien wird ihr biologisches Geschlecht festgeschrieben
und sie tragt das ,,Bose” in sich. Obwohl sie in der Hyperschlafphase befruchtet wurde,
werden die korperlichen Anzeichen dafur erst nach dem Geschlechtsverkehr mit Clemens
angesprochen. Halsschmerzen, Ubelkeit und Sodbrennen sind die ersten korperlichen
Anzeichen ihrer Schwangerschaft. Nachdem sie Clemens Uber ihre Symptome aufgeklart hat,
spricht Golic sie von der anderen Seite des Raumes an. Er fragt sie ob sie verheiratet ist und
fuhrt nach ihrer Verneinung weiter aus, dass sie heiraten und Kinder bekommen solle. Dies
zeigt deutlich die Vorstellungen patriarchaler Gesellschaften von Lebensentwirfen fir Frauen.
Kritisch betrachtet wird hier indirekt die Aussage getroffen, dass eine Frau erst dann eine

Existenzberechtigung hat, wenn sie ihre Erfiillung in der Familie findet.

Nach der Explosion will sie sich ihrer Gesundheit vergewissern und sucht das Wrack des
Rettungsschiffes auf. An Bord befindet sich ein Neuroscanner, &hnlich dem in Alien, welcher

die ,,Bio-Daten” bildlich wiedergibt. Aaron stolt hinzu und bietet seine Hilfe an. Ripley &ul3ert
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die Vermutung, dass sie einen Riss in der Schadeldecke und Hirnblutungen haben kénnte. Auf
Aarons Bemerkung, dass sie ein Alien in sich habe, erwidert sie das sei vollkommen
unmoglich. Sie fordert ihn auf, ein Standbild zu machen damit sie sich selbst davon

Uberzeugen kann.

Aaron zeigt Ripley gegeniiber Mitgefihl. Er versucht sie davon zu Uberzeugen, dass die
Rettungsmannschaft fir sie einen Weg finden werde, um ihr zu helfen. Genau dies ist jedoch
Ripleys Angst, dass ihr die Alien Konigin herausoperiert wird und zur Herstellung einer ,,Bio-

Division* (biologische Waffe) verwendet wird.

Um die Geburt der Konigin zu verhindern, bittet sie Dillon, er solle sie toten. Er versteht
Ripleys Wunsch zun&chst nicht, bis sie ihm erklart, dass sie sterben werde. Um das Embryo zu
toten, muss sie getdtet werden. Sie stellt sich an das Zellengitter und wartet darauf, dass Dillon
ihr mit der Axt, die er in der Hand halt, den tddlichen Schlag erteilt. Er schlagt absichtlich
daneben. Er will Ripley als Waffe gegen das Alien einsetzen. Ripley wird nur als Mittel zum

Zweck am Leben gehalten.

Die Schwangerschaft zeigt sich &uBerlich nicht. In der Reaktion des Aliens ihr gegenuber zeigt
es sich, dass sie sich von den anderen unterscheidet. Anstatt Ripley anzugreifen, reagiert es
aggressiv, wenn es Ripley in Gefahr sieht. Dies kénnte auch den Angriff auf Clemens
erklaren, der ihr kurz zuvor eine Spritze gegeben hatte. Das Locken in die Gussform wurde

nur durch Dillon ermdglicht, der sie von dem Alien weggezerrt hatte.

Die Geburt findet schliellich in dem Augenblick statt, als sie sich in den Brennofen stiirzt.
Zuerst mit ausgestreckten Armen an ein Kreuz (bzw. Gekreuzigte) erinnernd, féllt sie
waagrecht in die Tiefe. Wahrend des Falls bricht die Konigin aus ihr heraus. Mit den letzten
Kraften hélt Ripley sie fest an ihrer Brust und zieht sie mit in den Tod. In der Special Edition

findet die Geburt nicht statt, und mit offenen Armen stirzt sie in die Tiefe.
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6.1.3 Die Interaktion zwischen den mannlichen Charakteren

Wéhrend Ripley noch bewusstlos ist, gibt es eine Versammlung unter den Insassen. Der
Direktor des Gefangnisses, Andrews (gespielt von Brian Glover), teilt den Gefangenen mit,
dass eine Frau Uberlebt hat. In dieser Besprechung wird deutlich, dass im Umgang mit ihnen
auf streng hierarchische Mittel verzichtet wird. Die Insassen durfen unaufgefordert
Stellungnahmen abgeben und werden mit ,,Gentlemen* angesprochen. Zuerst wird der Eid
zum Zolibat angesprochen, den alle abgelegt haben und dass dies sicher auch fir die Frau
gelte. Weiters fiigt Morse hinzu: ,,Ich mochte damit nur sagen, dass ich die Geschiftspolitik
nicht gutheilen kann, die es ihr erlaubt, sich einfach unter die Insassen und das
Aufsichtspersonal zu mischen.“*® Er wird von Dillon unterbrochen, der darauf hinweist: ,,Was
unser Bruder damit sagen will ist, dass wir jeden Eindringling, jeden Fremden der kommt,
besonders wenn es eine Frau ist, als eine Storung unserer Harmonie betrachten. Und als
potentiellen Bruch der geistigen Einigkeit ansehen.“** Andrews betont, dass er sich dessen
bewusst ist, und er ein Rettungsteam angefordert hat, welches innerhalb einer Woche

eintreffen sollte.

Clemens ist nicht direkt den Insassen zuzurechnen. Seine Distanz zu den anderen zeigt sich in
seiner fehlenden Religiositat, wéhrend die anderen an einem Glauben festhalten, der
apokalyptisch aufgefasst werden kann und aus dem Christlichen entstammt. Er kann auch
nicht dem Direktor und dessen Mitarbeiter Aaron zugerechnet werden. Das wird nicht nur
direkt von Clemens Ripley gegeniuber angesprochen, sondern findet sich auch in der
Biroszene®* wieder. Er wird von Andrews als ,,mieses Stiick Dreck® bezeichnet und droht

ihm Gewalt an, wenn er nicht ehrlich zu ihm ist.

Trotz des respektvollen Umgangs mit den Insassen in deren Gegenwart, warnt er Ripley vor
ihnen, denn es seien ,[a]lles Diebe, Morder, Sexualtiter, Kinderschdnder... Der letzte
Abschaum**, Der Direktor ist die gesamte Handlung Gber nie alleine in Szene gesetzt. Er
wird von Aaron, dem dritten Angestellten, begleitet. Diese Figur erinnert an Brett aus Alien,
der seinen Partner in seinen Ausflihrungen immer bestéarkt. Die Funktion wird von Aaron

Ubernommen.

%89 Alien® (1992): 0:07:51 — 0:08:00
90 Alien® (1992): 0:08:00 — 0:08:10
1 Alien® (1992): 0:36:08 — 0:37:26
92 Alien® (1992): 0:20:13 — 0:20:17
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Erst als Andrews vom Alien umgebracht worden ist, wird die Figur Aaron auch als
eigenstandig in Szene gesetzt. Es kommt unter den Insassen die Frage auf, wer die Fihrung
ubernehmen solle. Aaron ist der Ansicht, dass er nun an der Reihe sei. Dies wird von den
Insassen auf Grund seines niedrigen Intelligenzquotienten nicht gutgeheilen. Sein 1Q betragt
85, was auch zu seinem Spitzenamen wurde, wie es spater Ripley von David (gespielt von
Pete Postlethwaite) erklirt wird. Seine Huldigung Andrews als ,,super Kerl®, wird von Dillon
mit: ,,Aaron, wir wollen den Scheill jetzt nicht horen®®* kommentiert. Dies zeigt den

fehlenden Respekt vor ihm und verdeutlicht seine geringe Stellung in der neuen Hierarchie.

In jener Szene, als Ripley und Dillon die anderen davon tiberzeugen wollen, den Kampf gegen
das Alien nicht aufzugeben, appelliert er indirekt an ihre Ménnlichkeit: ,Ihr werdet alle
sterben. Die Frage ist nur, wie ihr abtretet. Entweder aufrecht stehend, oder um Gnade
winselnd. Es liegt an euch — ich bin nicht fiirs Winseln.“*** Obwohl alle mitmachen (bis auf
Aaron, der auf die Rettungsmannschaft wartet), werden Zweifel erst angesprochen, als sie
schon bei der Ausfiihrung sind. David &uBert Boggs (gespielt von Vincenzo Nicoli)
gegenuber, dass er Bedenken hatte, wie die Wahnsinnigen durch die Dunkelheit zu jagen,
wihrend das ,,Vieh* standig hinter ihnen her ist. Boggs erklart ihm noch einmal was er zu tun
habe und geht nicht auf seine Sorgen ein. David zeigt sich dennoch loyal, indem er dem Plan
treu bleibt. Mit Messern und Scheren bewaffnet, rennen sie die Korridore entlang, schlielen
die Luken hinter sich und wollen es so in die Pressform der BleigieRerei locken. Die Schéchte
bilden ein weit verzweigtes System und auf Schreie angewiesen, kommt es zu
Missverstandnissen. Durch die Panik eines Haftling wird der Kolben, der es in die Gussform

zwingen hatte sollen, vorzeitig in Bewegung gesetzt.

98 Alien® (1992): 0:56:23 — 0:56:26
9% Alien® (1992): 1:21:21 — 1:21:38
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6.1.4 Gewalt

Die direkte physische Gewalt, welche vom Alien ausgeht, hat sich in diesem Teil der Reihe
auf Tiere ausgeweitet. Wurden in Alien die Katze Jones und in Aliens die Hamster im Labor
verschont, wird hier ein Hund zum Wirten. In der Special Edition dient ein Ochse als Wirt,
was die Grol3e des neugeborenen Aliens erklaren wiirde.

Obwohl alle Gefangenen zu zwischenmenschlicher Gewalt bereit sind, kommentiert der
Besitzer des an den Lefzen verletzten Hundes seine Verletzungen mit: ,,Wer hat dich so
zugerichtet? Welches Vieh bringt es fertig, einem Hund sowas anzutun?**  Die
Geburtsszene®* des Chestbursters lauft parallel zur Eindscherung von Hicks und Newt. Durch
die Zwischenschaltung verweisen sie direkt auf die auf die Dualitat von Leben und Tod. Durch
den Hund als Wirt kommt eine neue Form des Aliens auf, welche sich auf allen Vieren und
schneller fortbewegt. Das erste menschliche Opfer wird nur indirekt von ihm getotet. Es
verletzt den in dem riesigen Luftschacht arbeitenden Gefangenen. Dieser stiirzt und wird von

397

dem Rotor in Stiicke gerissen. Die Attacke des Aliens kann in dieser Szene™" als Selbstschutz

interpretiert werden, nachdem es sich gerade in der Hautungsphase befindet.

Beim zweiten Angriff*® des Aliens auf die Menschen ist es aktiv und geht intelligent vor.
Durch das Ausléschen der Kerzen lockt es einen der drei Manner von der Gruppe weg. Im
Schutz der Dunkelheit ist es nicht zu sehen und hat das Uberraschungsmoment auf seiner
Seite. Das Loschen der Kerzenflammen kann auch als Anspielung auf Newts Aussage in
Aliens gesehen werden, dass sie meistens nachts kommen und als Allegorie auf das
Horrorgenre selbst. Auch die Religiositat der Insassen wird angesprochen, als einer zu fluchen
anfangt, weist ihn ein anderer darauf hin, dass dies verboten sei. Interessant hierbei ist, dass es
gerade die Figur mit einer Tatowierung auf der Stirn in Form eines Kreuzes ist, welche flucht
und gemalregelt wird. Als das Alien die Figur verschleppt, welche zuriickgegangen ist, um
die Kerzen wieder anzuziinden, eilen ihm die anderen zu Hilfe. Sie finden ihn nur noch tot vor.
Waéhrend die zweite offensichtlich religiose Figur vor Entsetzen zuriickweicht, wird sie von
der Decke aus angegriffen. Golic (gespielt von Paul McGann), der dritte, sieht, unfahig zu

handeln, nur zu.

¥ Alien® (1992): 0:14:04 — 0:14:07
3% Alien® (1992): 0:21:44 — 0:24:31
%7 Alien® (1992): 0:29:06 — 0:30:27
% Alien® (1992): 0:39:52 — 0:43:21
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Wie mit dem Uberlebenden umgegangen wird, kann auch als eine Form der Gewaltaustibung
betrachtet werden. Er wird als verriickt bezeichnet und in eine Zwangsjacke gesteckt. Seine
personliche Freiheit wird damit eingeschrénkt. Um die anderen Insassen nicht zu beunruhigen,
wird er von ihnen abgeschottet und zu Ripley auf die Krankenstation in Quaranténe gebracht.
Andrews kommentiert Golics Verhalten mit: ,,Der Kerl ist nicht bei Verstand. [...] Man hitte
ihn anketten missen.“**® Dies kann als Kritik an dem Umgang mit psychisch kranken
Personen gedeutet werden.

In der Special Edition finden sich zusétzliche Szenen mit der Figur Golic wider. Er wird von
Morse, welcher ihn anschlieRend niederschlagt, aus der Zwangsjacke befreit. Die psychische
Erkrankung wird hier deutlich inszeniert, in dem er glaubt, das Alien bzw. der ,,Drache*
spreche zu ihm. Dies veranlasst ihn dazu, einen Mithaftling, welcher die Stahltire bewacht, zu
tten und das Alien zu befreien.

Dieser Teil der Reihe bringt mit der versuchten Vergewaltigung auch sexuelle Gewalt ein,
welche in den ersten zwei Teilen nur in Form der Penetration durch den Facehuggers
dargestellt wurde. Indirekt ist auch Ashs Versuch in Alien, Ripley mit einem Pornomagazin zu
ersticken, als solche durch das Audiokommentar deutbar, jedoch ist es fraglich, ob dies den
Zuschauerlnnen bei erster bzw. oberflachlicher Rezeption aufféllt. In Diskussionen mit
Kolleglnnen, wurde bei erster Betrachtung des Filmes die Art des Magazins nicht
wahrgenommen, wie auch die Auskleidung der Kabine mit Aktdarstellungen von Frauen nicht

in diesen Kontext gebracht.

Obwohl sie dem eigentlichen Akt der Vergewaltigung in Alien® entgeht, bleibt der Eindruck,
sie sei selbst schuld an der Situation. Es wurde mehrmals angesprochen, dass sich unter den
Insassen Vergewaltiger befinden und sie des Ofteren davor gewarnt wurde, sich alleine im
Komplex zu bewegen. Mit Dillon wird in dieser Szene zudem die lang tradierte narrative

Konvention gewahrt: der méannliche Retter, die hilflose Frau.

Auf der sprachlichen Ebene wird Ripley zu Beginn der Handlung mit den Begriffen
,Eindringling* und ,,Fremde* herabgesetzt und ausgegrenzt. Ebenfalls wird ihre personliche

Freiheit mit der Auflage eingeschrénkt, sich nur in Begleitung auBerhalb des Krankenreviers

9 Alien® (1992): 0:46:33 — 0:46:37
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zu bewegen, wenn dies unbedingt sein musse. Hat Dillon sie in ihrer Abwesenheit als
Storfaktor festgeschrieben, so spricht er dies auch im Gesprich mit ihr direkt an: ,,Wir

tolerieren alle Menschen. .. selbst die Unduldbaren.“*® Ripley bedankt sich héflich dafiir.

Auch in Alien® ist der Konzern prasent. Auf die Frage Ripleys, wo sie sich befinde, erklart der
Mediziner ihr: ,,Fury 161. Ein ziemlich riickstindiges Arbeitslager in Weyland-Yutania.“**!
Dies zeigt die stattgefundene Erweiterung der Machtausubung der Company. Der Konzern
baut nicht mehr wie in Aliens die Apparaturen zur Besiedelung von Planeten, sondern besitzt
auch eigene und wird zum Staat. Durch den Besitz eines Strafgefangenlagers wird das

Unternehmen zum exekutiven Organ.

Im Gesprach mit Clemens verweist Andrews darauf, dass ihm eine Mitteilung zukam, von
,,Allerhochster Stelle. Ich darf darauf hinweisen, dass diese Nachricht von Allerhdchster Stelle
die erste und einzige ist, die unseren Komplex hier jemals erreicht hat. Sie erwarten, dass wir
uns um diese Frau kiimmern und sie als allerhochste Prioritit betrachten.“*°? Es wird nicht
ausformuliert um wen es sich dabei handelt, es kann jedoch davon ausgegangen werden, dass
es sich um den Konzern handelt. In dem Gesprach ist Andrews aufgebracht. Das kann auf
zwei Arten gedeutet werden: Zum einen kann er sich dadurch in seiner Machtposition
beschnitten fuhlen, zum anderen kann er in der Erhdhung Ripleys zur obersten Prioritét, die

patriarchale Herrschaftsstruktur in Gefahr sehen.

6.1.5 Bildsprache

Die erste Einstellung, in der Ripley gezeigt wird, erinnert an jene von Aliens. In der
Schlafkammer regungslos liegend wird sie durch den Notfallmechanismus der Sulaco
automatisch in den Rettungsgleiter transportiert. Ein Ei auf der Sulaco hatte sich gedffnet und
die Séure eines Facehuggers hatte einen Brand ausgelost. Im Vorspann ist eine Art
Réntgenaufnahme zu sehen, auf der offensichtlich ein Mensch von ihm befallen ist. Durch

diese ist nicht zu erkennen, wer dem Chestburster als Wirt dienen wird.

90 Alien® (1992): 0:27:03 — 0:27:08
O Alien® (1992): 0:09:58 — 0:10:03
492 Aliens (1992): 0:36:17 — 0:36:29
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Auf der Ebene der Bildsprache wird ihre Anpassung an die neue Situation ebenfalls deutlich
inszeniert. Nachdem es auf Fury 161 ein Problem mit Lausen gibt, tragen alle Gefangenen ihre
Haare geschoren. Auch Ripley schneidet ihre Haare nach der Eindscherung von Hicks und
Newt auf wenige Millimeter Lange. Dies kann auf der bildlichen Ebene als das Ende der
Mutterfunktion gedeutet werden. Obwohl Ripley duRerlich durch unisex Kleidung und den
neuen Haarschnitt nicht mehr im Sinne des Kdrperideals und somit in ihrer Femininitat betont
wird, ist sie dennoch nicht mit den weiblichen Militars aus Aliens zu vergleichen.*® Durch
ihre sexuelle Beziehung zu Clemens, ihre Abh&ngigkeit von einem mannlichen Retter, der
sprachlichen Ebene wie auch der versuchten Vergewaltigung ihrer, wird ihr AuBeres
nebenséchlich.

In dieser Szene ist auf dieser Ebene die Unterwerfung der Frau deutlich inszeniert. Sie wird

von drei Mannern vorniibergebeugt festgehalten, wahrend der Tater sich ihr von hinten

nahert.*%*

Abbildung 11: Ripleys Vergewaltigung

Die Vormachtstellung des Maskulinismus ist hier présent. Bevor sich der Vergewaltiger an
Ripley vergeht, steht er noch einen Moment hinter ihr, setzt sich eine Art Fliegerbrille auf und

stoRt einen Schrei aus.

In diesem Zusammenhang ist auch die Darstellung des Mannes als Opfer interessant. Als
Golic zusieht, wie das Alien zwei Mithaftlinge tétet, bekommt er einen Schwall Blut ab und
rennt nach kurzer Fassungslosigkeit davon. Auf der bildlichen Ebene erinnert es an die Figur
Lambert aus Alien, wobei hier die korpersprachliche und akustische Reaktion
geschlechtsspezifische Unterschiede aufweist. Wahrend Lambert geschrien und ihre Arme in

493 \/gl. Sennewald (2007): Alien Gender; S. 47 f., Hervorhebungen im Original, in Anlehnung an Miihlen Achs,
Gitta (2003): Wer fihrt? Korpersprache und die Ordnung der Geschlechter. Miinchen; S. 21f.
0% Alien® (1992): 0:39:00, siehe Abbildung 11
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eine Abwehrhaltung gebracht hat, ist Golic stumm und bewegungslos. Dies zeigt sich auch, als
Morse von einem Schwall Blut ins Gesicht getroffen wird.*®> AnschlieRend kriecht er, ohne
einen Laut von sich zu geben, weg von dem Alien und stof3t auf Ripleys Beine. Hier wurde die
tradierte narrative Konvention umgedreht — die Frau rettet den Mann.

6.2 Zwischenfazit — Ripley als Sexualobjekt?

Ripley wird zu Beginn der Handlung in der Diskussion zwischen den Hé&ftlingen bereits als
Sexualobjekt konstruiert. Indem in ihrer Abwesenheit Zo6libat und Geschlechtsverkehr
angesprochen wurden, wird ihre Selbstbestimmung als uninteressant betrachtet bzw. diese ihr
abgesprochen. Die Reduzierung Ripleys zum Sexualobjekt wird von Andrews auf der
sprachlichen Ebene zum Ausdruck gebracht. Er gibt ihr die Schuld an Murphys Tod: ,,.Der
schreckliche Unfall mit Murphy ist bloR passiert, weil diese ddmlichen Hurenséhne nur noch

mit einem Stinder herumrennen. ‘4%

In Alien® findet sich eine starke Betonung auf das biologische Geschlecht, welches durch
Schwangerschaft, Geschlechtsverkehr und sexuelle Gewalt festgeschrieben wird. Das sex der
Maénnerfiguren erfihrt eine Erhohung durch den Ausdruck der ,,.Doppel Y-Chromosomen®,
wodurch sie die Méannlichkeit per se darstellen. Dass alle eine erhéhte Gewaltbereitschaft
aufweisen, konnte als Warnung vor Maskulinismus gedeutet werden. Interessant hierbei ist,
dass in Alien® als einziger Morse, der Ripley zwar zu Beginn der Handlung skeptisch

gegenuberstand, ihr dennoch geholfen hat, iberlebt.

Ein weiterer Bruch mit den ersten zwei Teilen der Reihe kann darin gesehen werden, dass es
diesmal nicht Ripley allein gelang, das Alien zu toten, sondern sie mannliche Hilfe dazu
bendtigte. Der Plan Ripleys, es mit Feuer in den Lagerraum zu locken, wird nur in der Special
Edition als gelungen inszeniert. Der zweite es mit heiiem Blei zu tbergielRen, wird von Dillon
zur Sprache gebracht. In Alien® ihre Stirke, Problemldsungskompetenz und ihre
Eigenstandigkeit nicht mehr in dem AusmaR inszeniert, wie es zuvor der Fall war. Die
Funktion der Mutterschaft in Aliens kann als Basis fir die starke Ausprédgung dieser

Eigenschaften verstanden werden, welche durch den Tod Newts zu Beginn der Handlung des

%5 Alien® (2003): 02:00:43 — 2:01:02
496 Alien® (1992): 0:36:36 — 0:36:41
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dritten Teils aufgelost wird. lhre Stellung als Letzte in der Hierarchie des Patriarchats,
schrénkt sie in ihren Handlungen ein und zeigt deutlich die Abhé&ngigkeit vom guten Willen

von Ménnern, zunéchst von Clemens, spéater von Dillon.

Die deutlichste Inszenierung Ripleys als Sexualobjekt findet sich in der
Vergewaltigungsszene, in der sie als ,,selber schuld an der Situation* gezeichnet wird. Diese
uberwiegend méannliche Haltung, eine Frau kénne Sexualdelikte an ihr selber provozieren,
findet sich noch heute. Fast 20 Jahre spéter hat eine Aussage eines Polizisten zu weltweiten
Demonstrationen — den SlutWalks — gefiihrt. Seiner Ansicht nach, konnten Frauen
Vergewaltigungen entgehen, wenn sie sich nicht wie ,,sluts* anziehen wiirden.*®” Der erste
SlutWalk in Wien fand am 22.10.2011 statt.

Durch den Ort der Handlung wird Kritik im Bereich der Sicherheitspolitik ausgetbt. Die
Expansion des gewerblichen Strafanstaltenkomplexes in der Postvietnam-Ara brachte
apokalyptische Visionen von Megakomplexen, ganzen Stadten und Planeten, welche sich
ausschlieBlich der Masseninhaftierung widmen, in der Science Fiction hervor. Waren 1979 in
den US-amerikanischen Gefangnissen rund 300.000 inhaftiert, so stieg die Zahl bis 1992 auf
1,3 Millionen.*®® Dieser rasante Anstieg erklart die Notwendigkeit zur Kritik, nachdem davon

ausgegangen werden kann, dass sich dadurch die Haftbedingungen nicht verbessert haben.

Auch in Osterreich ist der Strafvollzug immer wieder als Thema prasent. Seit 1. September
2010 ist die ,,FuBfessel* in Osterreich im Einsatz. Sie wurde ,,als neue Form des Vollzugs von
Haftstrafen und im Einzelfall auch von Untersuchungshaft in Osterreich eingefiihrt.“**® Der

_elektronisch tiberwachte Hausarrest***° unterliegt mehreren VVoraussetzungen:

— ,,(voraussichtlich noch) zu verbiiRende Strafzeit maximal bis zu zwélf Monate,

7 \/gl. The Washington Post — Valenti, Jessica: SlutWalks and the future of feminism (03.06.2011):
http://www.washingtonpost.com/opinions/slutwalks-and-the-future-of-
feminism/2011/06/01/AGjBILIH_story.html ; letzter Zugriff am 26.11.2011
48 \/gl. Jarvis (2004): Cruel and Unusual; S. 232
409 Presseaussendung Bundesministerium fiir Jusitz: Ein Jahr ,,FuB3fessel*:
http://mwww.justiz.gv.at/internet/html/default/2c94848525f84a6301321ada5cc8538f.de.html;jsessionid=0F2B1806
EI%FCCOBA7290393449206144 ; letzter Zugriff am 26.11.2011

ebd.
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— geeignete Unterkunft und Beschaftigung,

— Einkommen zur Bestreitung des Lebensunterhalts,

— Vorliegen von Kranken- und Unfallversicherungsschutz,

— Schriftliche Einwilligung aller im gemeinsamen Haushalt lebenden Personen,

— Prognose, dass nach Prufung der Wohnverhéltnisse, des sozialen Umfelds und
allfalliger Risikofaktoren sowie bei Einhaltung der aufzuerlegenden Bedingungen

diese Vollzugsform nicht missbraucht wird.<*'*

Obwohl mit der Einfuhrung der FuBfessel die Justizanstalten entlastet hatten werden sollen,
stehen nur rund zwei Prozent (Stand: 30.08.2011) in dieser Form der Uberwachung.*? Ein
aktueller Gesetzesentwurf sicht vor, dass ,,auslandische Héftlinge aus der EU in Zukunft ihre
[...] Strafe in ihrem Heimatland verbiiBen“*** sollen. VVon den 8.708, welche am 1.12.2009 in
Haft waren, wiirde dies 1.367 Personen betreffen.** Dies wiirde eine Entlastung um rund 15%
bringen. Durch diese MaRnahmen lasst sich feststellen, dass in Osterreich der Trend nicht in
die Richtung mehr oder groRere Justizanstalten zu errichten geht, wie es in Alien®

problematisiert wird.

7. Alien: Resurrection — Die Auferstehung einer neuen Weltordnung

Der Regisseur Jean-Pierre Jeunet ist fur seine Komddien wie Delicatessen (1991) oder Die
fabelhafte Welt der Amélie (2001) bekannt. Es verwundert daher nicht, dass sich auch in Alien:
Resurrection komddiantische Elemente wiederfinden und Il&sst Rickschlisse auf die

Entwicklung des comedy horrors ziehen, welcher in den 1990er Jahren populdr wurde.

“11 epd.

12 \/gl. derStandard.at: Erstjahresbilanz — 377 Haftlinge mit digitalen FuRfesseln (30.08.2011):
http://derstandard.at/1314652548849/Erstjahreshilanz-377-Haeftlinge-mit-digitalen-Fussfesseln ; letzter Zugriff
am 26.11.2011

1% Bundesministerium fiir Justiz: Aktuelle Gesetzesentwilrfe:
http://www.justiz.gv.at/internet/html/default/2c94848533c59e280133¢725037c007e.de.html ; letzter Zugriff am
26.11.2011

1% \/gl.: Homepage der Justizanstalten: Statistik — Jahresbericht 2009:
http://www.strafvollzug.justiz.gv.at/_downloads/Jahresbericht 2009.pdf ; letzter Zugriff am 26.11.2011
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7.1 Filmanalyse

Die Heldin, Ripley, starb im dritten Teil der Reihe den Heldentod. Sie stiirzte sich in den
Brennofen, um die Welt zu retten und brachte somit das grofite Opfer, welches eine Figur zum
Wohle der Menschheit im Film bringen kann. Dennoch konnte sie die Rickkehr des Aliens
nicht verhindern. 200 Jahre spéter wird sie mit der Konigin in ihr geklont. Die Horrorvision
Ripleys, welche sie die Reihe hindurch begleitete, dass die Firma das Alien als biologische
Waffe natzen will und somit die gesamte Menschheit in Gefahr bringt, wird wahr. lhr
Heldentod verzogerte lediglich das Eintreten ihres Albtraums.

»Die Wiedergeburt® trifft sowohl auf Ripley wie auch auf das Alien zu. Durch das Verfahren
des Klonens sind beide nach 200 Jahren wiederauferstanden und finden sich in einer neuen
Welt auf der ,,USM Auriga*® wider. Betitelt wird dies Schiff als ,,Medical Research Vessel*
der ,,United Systems Military“.*"> Wie in Alien werden den Zuschauerlnnen die Daten gleich
zu Beginn mitgeteilt. Es befinden sich demnach 42 Soldaten und sieben Science Officers an
Bord.

In diesem Teil der Reihe ist das Element des ,,mad scientists* am deutlichsten inszeniert und
hat durch seine Ausformung einen starken Bezug auf das Frankenstein-Motiv, mit dem

Unterschied, dass Ripley als Monster weiblich ist.

Auf der USM Auriga, einem medizinischen Forschungsschiff des Militars der Vereinten
Systeme, wurde die befruchtete Ripley geklont. Die Alien Queen wurde ihr vor dem
Herausbrechen chirurgisch entfernt und die Wirtin als Nebenprodukt am Leben gelassen. Der
Frachter, die Betty, liefert dem militarischen Schiff die Wirte, welche zur Vermehrung der
Aliens erforderlich sind. Das Ziel der Wissenschaftler besteht zum einen in den medizinischen
Entwicklungsmoglichkeiten und zum anderen in der Studie des Verhaltens, genauer die
Zahmung, der Aliens. In Containern zu kleinen Gruppen wie auch einzeln gehalten dienen sie
neben Ripley als Forschungsobjekte. Wahrend die Crew der Betty sich noch auf der Auriga
befindet, finden die Aliens durch ihre Intelligenz einen Weg auszubrechen, und der Kampf

zwischen ihnen und den Menschen beginnt.

15 Alien:Resurrection (1997): 0:02:26
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7.1.1 Ripley — Halb Mensch, halb auRerirdisch

War Ripley, die Heldin, im ersten Teil der Reihe weitgehend als weiblicher Captain, in Aliens
als Mutter und in Alien® das Andere durch ihr Geschlecht inszeniert, so ist sie im vierten Teil
der Reihe als Mischwesen (im Folgenden auch Hybrid genannt) wiederauferstanden.

In der ersten Einstellung in der Ripley gezeigt wird, ist sie als solche noch nicht genau zu
erkennen. In einer Rohre stehend mit geschlossenen Augen, den Armen Uber der Brust
verschrankt sehen die Zuseherlnnen den haarlosen Korper eines Kindes. Erst mit dem
Alterungsprozess wird sie als Ripley erkennbar. Aus dem Off dringt eine weibliche Stimme,
welche Newts Aussage, ihre Mutter hatte ihr erz&hlt, Monster gébe es gar nicht, doch es gibt
sie, wiederholt, wéhrend die Kamera noch immer auf Ripley gerichtet ist. Ripley wird somit
auf der sprachlichen Ebene als Monster konstruiert.

Von den Wissenschaftlern wird sie als ,,perfekt* bezeichnet. Es wird in der darauffolgenden
Szene™® jedoch ersichtlich, dass das Interesse eigentlich nicht ihr gilt, sondern dem Alien,
welches sie in sich tragt. Von einem seperaten Raum aus operiert Dr. Gediman (gespielt von
Brad Dourif) durch zwei Locher, und wird von seinem Kollegen Dr. Wren (gespielt von J.E.
Freeman) darauf verwiesen, vorsichtig zu sein. Nachdem der Chestburster chirurgisch entfernt
wurde, wird Ripley als ,,Wirt“ bezeichnet und als Nebenprodukt am Leben gehalten. Dies wird
auf der sprachlichen Ebene im Laufe der Handlung von General Perez (gespielt von Dan

Hedaya) verstéarkt mit der Bezeichnung Ripleys als ,,Abfallprodukt®.

Im Anschluss wird ersichtlich, dass sie nicht wie ein Mensch, sondern eher wie ein
Versuchstier gehalten wird. Ein hoher, runder Raum, welcher (ber eine glaserne Decke
verfigt, dient als neues Zuhause. Jederzeit beobachtbar und abgeschnitten von der AulRenwelt,
erwacht sie langsam und befreit sich auch einer Art Schutzhille, die sie umgibt. Es ist ihre

Geburt. Die dunklen Fingernagel deuten zudem an, dass sie nicht mehr nur Mensch ist.

Ripley wird in Folge von Dr. Gediman untersucht. Sie tragt an den Handen Fesseln und lasst
die Untersuchungen tber sich ergehen. Von Dr. Wren wird sie als ,Nummer 8 bezeichnet,

was darauf hinweist, dass sie als Produkt und Forschungsobjekt betrachtet wird.*"’

18 Alien:Resurrection (1997): 0:03:17 — 0:05:03
*7 Alien:Resurrection (1997): 0:06:33, siehe Abbildung 12
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Abbildung 12: Ripley als Forschungsobjekt

Als solches bleibt sie namenlos und wird durch die Kleidung, einem dunnen Kittel auch auf

der Ebene der Bildsprache als nichtmenschlich gezeichnet.

Im Laufe der Handlung wird ,,Nummer 8% von Dr. Gediman nicht mehr als ,,es*, sondern als
,»sie“ bezeichnet. Dies zeigt die Konstruktion Ripleys als weibliches Hybridwesen, womit ihr

Geschlecht nun auch auf der sprachlichen Ebene konstituiert wird.

Wahrend Ripley bis jetzt nur beim Lernen von einzelnen Wortern gezeigt wurde, welche sie
langsam und bedacht ausgesprochen hatte, spricht sie nun auch in ganzen Séatzen. Sie fragt
beim Essen*'® Dr. Gediman wie sie geschaffen wurde. Er erklart ihr, dass sie Blutproben von
dem Planeten dazu verwendet hatten, auf dem sie gestorben ist. Er fligt hinzu, dass sie sie
rekonstruiert, geklont haben. Ohne darauf naher einzugehen, fragt Ripley, ob es wéachst. Auf
seine Antwort, es wachse sehr schnell, l&chelt sie. Sie Uberrascht Dr. Gediman mit der
Aussage, dass es eine Konigin sei, nachdem sie dies gar nicht wissen kénne. Emotionslos
merkt sie weiters an, dass sie sich vermehren, und er, wie auch jeder Angestellte der
Gesellschaft, sterben werde. In diesem Augenblick betritt Dr. Wren den Raum. Nachdem Dr.
Gediman Ripley nicht mehr folgen kann, klart sein Kollege ihn ber die Gesellschaft auf. Er
erlautert, dass Weyland-Yutani ein terranes Siedlungskonglomerat gewesen sei, welches ein
Produktionsabkommen mit dem Militar hatte. In der englischsprachigen Originalfassung wird
jedoch der Begriff ,,denfence contract* gewéhlt, was die Hilfe der ,,U.S. Colonial Marines* in
Aliens nachtraglich erkléart. Dadurch wird zudem die Frage beantwortet, warum Burke keine

Befehlsgewalt Giber die militarische Truppe inne hatte.

18 Alien:Resurrection (1997): 0:10:01 — 0:12:35
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Nach einer kurzen Kritik an der Gesellschaft und einer langeren Lobrede darlber, wie das
Alien fir die Menschheit nitzlich sein kdnnte, merkt Dr. Wren fast beildufig an, dass sie es
nur noch zahmen mussten. Ripley macht sich dartiber lustig und verweist ihn darauf, dass sie
es nicht dressieren werden konnen. Als Reaktion stellt der Wissenschaftler die Frage, wieso
sie es nicht konnten, nachdem sie ebenfalls lerne.

In der Turnhalle**®

trifft die Crew der Betty auf Ripley, welche alleine Basketball spielt.
Johner geht auf Ripley zu, wahrend sich die anderen Personen im Hintergrund halten. Er
spricht sie an, ob sie Lust auf ein Spiel zu zweit hatte und beldstigt sie im folgenden auf der
sprachlichen Ebene. Als er dicht hinter ihr steht und sie noch einmal auffordert ihm den Ball
zu geben, schielt sie den Ball durch ihre Beine und trifft ihn unterhalb der Gurtellinie.
Daraufhin schleudert sie ihn mit dem Arm von sich weg. Als Johner am Boden liegt, treten die
anderen Figuren in Aktion. Sabra Hillard (gespielt von Kim Flowers) schie3t mit voller Wucht
einen Basketball auf Ripley zu, welche diesen mit der gestreckten Hand fangt. Christie
(gespielt von Gary Dourdan) nimmt eine Hantel und schlégt Ripley damit ins Gesicht. Sie
blutet, weicht darauf der Hantel aus und schlagt ihn mit dem Basketball in der Hand zu Boden.
Als waére nichts geschehen, widmet sie sich wieder dem Basketballspielen. Dr. Wren und Dr.
Gediman betreten den Raum. Ersterer klatscht und sagt zu ihr: ,,Du hattest fiir heute deinen
SpaB*®. Wahrend Johner sie in seiner Handlung als weibliches Sexualobjekt konstituiert
hatte, revidiert er dies schlieRlich mit der Frage an Ripley, was sie eigentlich sei. Als
Demonstration ihrer Ubermenschlichkeit wirft sie wéahrend des Gehens den Ball riickwarts
direkt in den Korb. Dr. Gediman merkt dazu an, sie sei, wie es aussehe, eine richtige

Raubkatze. Dr. Wren fligt hinzu, Ripley erfulle sie weiterhin mit Stolz.

Auf die Frage Calls, warum sie am Leben gelassen worden ist, antwortet Ripley ihr, dass die
Wissenschaftler sie aus Neugierde studieren wollen. Die Androidin, welche noch immer
vorgibt, ein Mensch zu sein, ist Ober Ripley informiert. Sie bietet ihr an, dass sie die
Albtraume und den Schmerz stoppen kann, indem sie sie totet. Ripley betrachtet das Messer
und spielt ihre Hand darauf auf, ohne Anzeichen von Schmerz zu zeigen. Call ist sichtlich
verwundert Uber die Haltung Ripleys den Aliens gegenuber. Ihre Hybriditat wird in diesem
Gesprach deutlich in Szene gesetzt. Auf die Bemerkung Calls, dass die Wissenschaftler das
Alien aus ihr herausoperiert hatten, erwidert Ripley, dass sie es nicht ganzlich geschafft hatten,

nachdem sie es noch hinter ihren Augen spuren und sich bewegen hdren konne.

9 Alien:Resurrection (1997): 0:21:01 — 0:23:15
%20 Alien:Resurrection (1997): 0:22:46 — 0:22:49
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Nach ihrer Flucht erscheint sie als Retterin der zurlickgebliebenen Crew. Durch die Leiche
Elgyns hindurch erschieBt sie das Alien, welche der Crew den Weg zurlick abgeschnitten
hatte. Ab diesem Zeitpunkt schlielt sie sich den anderen an. Als sie mit Vriess
zusammentreffen, stellt Ripley fest, dass sich das Schiff seit dem Angriff bewegt. Dr. Wren
bezeichnet dies als uUbliche Notvorkehrung und Distephano fugt hinzu, dass das Schiff bei
gravierenden Problemen die Heimatbasis ansteuert. Als Call die Frage stellt, wann Dr. Wren
vor hatte, dies zu sagen, erwidert er, dass niemand danach gefragt hatte. Es stellt sich heraus,
dass die Heimatbasis die Erde darstellt, worauf Call dazu aufruft, das Schiff zu sprengen.

Wahrend sie einen anderen Weg zur Betty suchen, nimmt Johner ein Gesprach mit Ripley auf.
Er fragt sie, was sie friiher getan hatte, als sie es mit den Aliens zu tun hatte, worauf sie
belustigt antwortet, dass sie gestorben sei. Kurz darauf*?!, bleibt sie in einem der Génge vor
einer Tr, welche mit 1-7 beschriftet ist, stehen. Sie blickt auf ihre Tatowierung am Arm mit
der Ziffer 8. Als sie die Tur offnet, will Dr. Wren sie sprachlich davon abhalten. In
Glasbehdltern konserviert findet sie die fehlgeschlagenen Klonversuche vor. Sie zeigen
entstellte Zwischenwesen. Durch Gerausche wird sie auf eine Uberlebende aufmerksam. Sie
ist ebenfalls missgebildet und bewegungsunféhig an einen Tisch gefesselt. Durch Schlduche
und Drainagen wird sie kinstlich am Leben gehalten. Sie fordert Ripley dazu auf, sie zu téten.
Call Gbergibt ihr die Waffe und steckt das gesamte Labor in Brand. Hier wird zum ersten Mal
auf ihre Menschlichkeit verwiesen. Weinend und aufgebracht wendet sie sich danach Dr.
Wren zu und wird von Call dazu aufgefordert, es nicht zu tun. Sie lasst die Waffe fallen und
fragt zuriick, was sie nicht tun solle. Sichtlich erleichtert will der Wissenschaftler weitergehen
und rechnet nicht damit, dass Call ihn ins Gesicht schlagt. Als Johner sich das verwustete
Labor ansieht, fragt er Christie, was diese Show sollte, und merkt zudem an: ,,Weiber, naja.*
Damit wird der Fokus von Ripley als Mischwesen auf Ripley als Frau gelegt und sie in ihrem

Geschlecht von Johner konstituiert.

Anzumerken ist, dass in der Special Edition ihre Menschlichkeit beim Lernen der Worter

inszeniert wurde, als Reaktion auf das Bild eines Méadchens.

In der darauffolgenden Szene wird wieder die Andersartigkeit Ripleys in Szene gesetzt. Als
sie in den Befruchtungsraum gelangen, findet Ripley einen Uberlebenden, Larry Purvis
(gespielt von Leland Orser). Call fordert sofort, dass sie ihn mitnehmen. Ripley riecht an ihm

und stellt fest, dass er nicht mitkommen werde. Der Uberlebende ist verangstigt und weil

“2L Alien:Resurrection (1997): 0:50:27 — 0:55:35
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nicht wie er an Bord der Auriga gekommen ist. Sie klirt ihn dariiber auf, dass diese ,,Kerle*
sein Schiff gekapert und ihn an ,diesen Menschen® verkauft haben. Die Betonung auf das
Geschlecht der Crew der Betty ist insofern interessant, als dass sich mit Call und Hillard auch
zwei Frauen darunter befinden, welche zumindest Uber die Fracht informiert waren. Die
abwertende Betonung des Wortes ,,Mensch® verweist auf Ripley als Hybridwesen, wobei hier
interpretiert werden konnte, dass sie ihr Menschsein in diesem Augenblick verleugnet. Sie
klart den Uberlebenden genau dariiber auf, was in ihm heranwachst und wie er zu Tode
kommen wird. Auf seine Frage, wer sie sei, antwortet Ripley: ,JIch bin die Mutter des
Monsters.“**? Entgegen Ripleys Vorschlag, den Uberlebenden seinem Schicksal zu iiberlassen,

wird er mitgenommen.

Auf der unteren Ebene der Auriga angekommen, steht das Wasser brusthoch. Ripley duRert
Bedenken, als sie hort, dass sie 30 Meter durch die Messe tauchen mussen. Der
Wissenschaftler merkt an, dass niemand an ihrer Meinung interessiert sei. Dies zeigt deutlich

seinen Machtanspruch gegentiber seiner Schépfung.

Als Johner erféhrt, dass die Auriga von Call umgelenkt wurde, und ihnen somit weniger Zeit
zur Verfugung steht, wird er witend. Er droht ihr mit Gewalt. Call wehrt sich nicht, worauf

Ripley ihn mit einer Hand am Hals packt und wiirgt.

7.1.1.1 Ripleys Familie und die Geburt einer weiteren Generation

Durch die Hybriditat Ripleys konnen die Aliens als ihre Familie bezeichnet werden. In Alien®
wurde dies wahrend ihrer Schwangerschaft mit der Konigin auch auf der sprachlichen Ebene
zum Ausdruck gebracht. Als Call in Ripleys Zelle eindringt, wird deutlich, dass sie eine enge

Verbindung zu den Aliens hat. Sie bezeichnet die Konigin als ihr ,,Baby*.

Ripleys Warnung, die Wissenschaftler kénnten es nicht zahmen, wird in einer Szene** mit Dr.
Gediman vorerst falsifiziert. Wahrend er eine Gruppe von drei Aliens, welche in einem
kleinen Container zusammen eingeschlossen sind, untersucht, nimmt eines von ihnen mit ihm
Kontakt auf. Es stol3t zuerst mit dem Kopf gegen die Scheibe und zeigt ihm anschlieRend seine

Kiefer. Der Wissenschaftler ndhert sich der Scheibe und versucht mittels Korpersprache das

%22 Alien:Resurrection (1997): 0:59:58 — 1:00:01
423 Alien:Resurrection (1997): 0:24:36 — 0:26:41
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Alien zur Nachahmung zu bewegen. Er zeigt ihm seine Zahne, 6ffnet seinen Mund und
erschrickt, als es seinen inneren Kiefer gegen die Scheibe hervorpreschen lasst. Diese
Drohgebérden nicht in Kauf nehmend, bestraft er es. Als das Alien mittels Korpersprache
Aggression zeigt, hélt Dr. Gediman nur noch seine gestreckte Hand tiber den Knopf und es
weicht zurtick. Dass die Aliens lber Intelligenz verfligen, wird in diesem Teil der Reihe somit

nicht nur angedeutet, sondern direkt inszeniert.

Wéhrend Dr. Gediman versucht, Kontakt mit dem Sicherheitsdienst herzustellen, als die
Situation in der Messe eskaliert, befindet sich ein Container mit drei Aliens am Labor. An
seiner Seite befindet sich die namenlose Wissenschaftlerin, welche auch bei der Befruchtung
der Wirte anwesend war. Sie hat ihren Blick ebenfalls von den Aliens ab- und dem
Uberwachungsmonitor der Messe zugewendet. Es folgt eine unbeobachtete Kommunikation
zwischen den Aliens, welche in einem tddlichen Kampf zwei gegen einen endet. Durch die
Saure des toten Aliens gelangen die zwei anderen aus dem zerstérten Container. Zu spét
entdeckt Dr. Gediman das Geschehen und kann sie nicht mehr aufhalten. Als der Dr. das
Ausmall der Zerstorung begutachten will, wird er von einem Alien durch das Loch
hinuntergezogen. Die Wissenschaftlerin steht indes im Labor und schreit ihm nach. Hier wird

die tradierte narrative Konvention wieder deutlich in Szene gesetzt.

Als ein Soldat das medizinische Labor Uberpriift, nachdem von Vater — dem Zentralcomputer
— der Alarm ausgel6st wurde, betritt auch er den zerstérten Container. Eines der Aliens ist
inzwischen in das Labor eingedrungen und tétet ihn durch den Bestrafungsknopf. Dies
verweist neben der Totung des Artgenossen zum Zwecke des Ausbruchs, auf die Intelligenz
der Wesen. Die Tétung des Soldaten kann als Racheakt interpretiert werden, da diese nicht
direkt erfolgt, sondern tber den Bestrafungsknopf, welchen Dr. Gediman zur Konditionierung
einsetzte. Es folgt die Offnung der Kafige durch die Aliens, welche durch Vater verlautbart

wird.

Obwohl Ripley die Aliens als ihre Familie ansieht, fliichtet sie, als eines versucht in ihre Zelle
zu gelangen. Als sie eines totet, wird sie kurz darauf von Call darauf angesprochen, wie sie
dies tun kénne, nachdem es zu ihrer eigenen Rasse gehore. Ripley erwidert kihl, dass es ihr im

Weg war und geht nicht weiter darauf ein.

Auf dem Weg zur Betty entdeckt Ripley am Boden zdhen Schleim. Sie kniet sich hin, riecht
und wiederholt sie kdnne sie horen. Es sei die Konigin, und sie habe Schmerzen. Kurz darauf

wird das Bodengitter von einem Alien heruntergerissen, und Ripley fallt in das Nest der
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Aliens. Sie wird von ihm zur Kénigin getragen, wo sie auf Dr. Gediman trifft.*** Dieser ist
eingesponnen und berichtet von der Entwicklung der Alien Konigin. Ihr Reproduktionszyklus
erweiterte sich um einen neuen, zweiten Zyklus, durch den sie keinen Wirt mehr brauche. Sie
verfugt nun Uber eine Gebdrmutter. Dr. Gediman bezeichnet die menschlichen
Fortpflanzungsorgane als Geschenk Ripleys an sie. Der Schmerz den Ripley gehort hatte,
stellen sich als Wehen heraus.

Ripley steht direkt vor der Offnung aus der das Neugeborene herausschliipft. Sie weicht
zuriick vor Entsetzen, wéhrend Dr. Gediman es als wundervoller Schmetterling bezeichnet.
Das Neugeborene, welches menschliche Ziige aufweist, hat enorme Starke. Die Alien Konigin
nimmt Kontakt zu ihm auf, wobei es jedoch nach einem Moment ihren Kopf
auseinanderschlagt. Es dreht sich zu Ripley um, sieht sie an und stoRt helle wie auch
brummende Laute aus. Als es ndher kommt, dreht sie ihren Kopf zunéchst zur Seite, doch
erkennt, dass es ihr nicht schaden will und weicht in Folge dessen nicht mehr zuriick. Das
Neugeborene verfiigt, anders als die Aliens, Uber eine Zunge statt einem inneren Kiefer und
fahrt mit dieser Uber Ripleys Gesicht. Dr. Gediman lenkt durch seine Kommentare die
Aufmerksamkeit des Neugeborenen auf sich. Er fordert es zudem auf, sich ihm zu néhern.
Wahrend es von dem Wissenschaftler abgelenkt ist, klettert Ripley hinauf und versucht vor

ihm zu fliehen und die Betty zu erreichen.

Im letzten Augenblick kann sie auf das Schiff springen und erweist sich zudem als einzige, die
auch uber die Kompetenz verfiigt das Schiff zu fliegen. Bevor sie startet bemerkt sie, dass die
Frachtluke noch offen ist. Call geht in den Laderaum und versucht die Luke zu schlielen. Das
Neugeborene ist ebenfalls auf die Betty gelangt und schlielit das klemmende Tor. Call
verkriecht sich in einem engen Zwischenraum und kommt erst heraus, als es Distephano
getotet hat. Als die Androidin nicht mehr aus dem Laderaum zuriick ins Cockpit kommt, geht
Ripley nachsehen. Dort angelangt, sieht sie das Neugeborene ber Calls Gesicht streichen und
befiehlt ihm, sie loszulassen. Sie nimmt den Platz der Androidin ein und streicht ihm ebenfalls
uber das Gesicht. Diese zértliche innige Umarmung von Mutter und ,,Kind*“ verweist deutlich

auf die Monstrositat Ripleys.*?®

424 Alien:Resurrection (1997): 1:23:35 — 1:28:02
*2° Alien:Resurrection (1997): 1:33:44, siehe Abbildung 13
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Abbildung 13: Das Neugeborene mit seiner Wahlmutter

An seinen Zahnen schneidet sie sich ihre Hand auf und bespritzt ein Fenster mit ihrem
atzenden Blut. Es bildet sich ein kleines Loch und das Vakuum des Alls erzeugt eine enorme
Saugwirkung. Ripley und Call schnallen ihre Korper an Gurten fest, wahrend das
Neugeborene angesogen wird. Die Verbindung zwischen Ripley und dem Alien mit
menschlichen Zigen offenbart sich, als es vor Schmerzen aufschreit. Sie ist sichtlich ergriffen,

weint und entschuldigt sich bei ihm, wahrend es ins All gesogen wird.

7.1.2 Annalee Call — Die Androidin

Call (gespielt von Winona Ryder) wird erst im Laufe der Handlung als Androidin enthillt. Sie
ist Teil der sechskopfigen Crew des Schiffes ,,Betty, einem gewerblichen Frachter. In der
Szene im Frachtraum®® missbilligt sie Johners (gespielt von Ron Perlman) Verhalten und wird
in Folge dessen von ihm als ,Miststiick bezeichnet, als sie die Klinge seines Messers

abbricht. Er warnt sie, dass sie ihn nicht reizen solle und droht ihr damit indirekt Gewalt an.

Call wird in ihrer Abwesenheit im Gesprach**’ zwischen Elgyn und General Perez in der
englischen Originalfassung als ,filly*“*?® bezeichnet. Dies verweist zum einen auf ihr Alter und
zum anderen auf ihr weibliches Geschlecht. Zudem konnte die Bezeichnung als Fohlen darauf
deuten, dass sie nicht ernst genommen wird und noch viel zu lernen hat. In der
deutschsprachigen Synchronisation wird von General Perez nur nach dem neuen Crewmitglied

gefragt, ohne einer geschlechtsspezifischen Bezeichnung bzw. Abwertung. Daflr ist Elgyns

%26 Alien:Resurrection (1997): 0:13:18 — 0:14:38
“27 Alien:Resurrection (1997): 0:17:22 — 0:18:53
428 Alien:Resurrection (1997): 0:17:57
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Antwort ,,Ein junges Ding“ bzw. ,Little girl playing pirates***°

, In beiden Sprachen als
Herabstufung Calls zu sehen. Im weiteren Gespréach zwischen den beiden ménnlichen Figuren

wird sie zudem zum Sexualobjekt konstruiert.

Als Call mit Christie und Johner beisammen sitzt und sie sich eine Werbesendung fiir Waffen

ansehen®°

, trinken sie Selbstgebrautes. Die Androidin, welche sich noch als weiblicher
Mensch tarnt, gibt vor betrunken zu sein und versucht mit Boxhandschuhen aus dem Becher
zu trinken. Dabei kippt sie ihn um. Wahrend in der deutschen Synchronisation keine
geschlechtsspezifischen  AuBerungen folgen, heilt es in der englischsprachigen
Originalfassung: ,,Woman, that shit is not easy to come by!“*** und verweist deutlich auf Calls
Geschlechtszugehorigkeit wie auch auf ihre Unwissenheit, wie wertvoll Alkohol ist. Auf die
harsche Aufforderung Johners, sie solle einen Spaziergang machen, wirft sie mit den
Handschuhen die Becher der Manner um. Wahrend Call sich von den beiden entfernt, ist
Christies Stimme noch zu hdren. Auch hier ist in der Originalversion der Verweis auf das
Geschlecht zu finden. ,If bitches can’t handle this shit, they should stay away from this

Shit'u432

, ist als deutliche Herabwiirdigung Calls auf Grund ihres Geschlechts interpretierbar.
In der deutschsprachigen Fassung wird dieser Ausspruch Christies mit ,,man‘* generalisiert,
ohne direkt ein Geschlecht anzusprechen, wobei nach dieser allgemein getroffenen Aussage

,Blode Schnalle!* folgt und dadurch dennoch geschlechtlich konnotiert wird.

In der nachfolgenden Szene zeigt sich, dass sie die Angetrunkenheit vorgetauscht hat und sie
den Spaziergang, zu dem sie von Johner aufgefordert wurde, selbst geplant hatte. Sie
verschafft sich Zutritt zu Ripleys Zelle und tritt mit einem Messer an die Schlafende heran. Es
stellt sich heraus, dass Call mit dem Vorsatz, Ripley bzw. ihr Ungeborenes zu téten,
gekommen ist. Nach einem langeren Gesprach schickt Ripley sie weg, nachdem sie bereits
gesucht werde. Call wird zu den anderen Besatzungsmitgliedern der Betty in die Messe
gebracht, wo die Situation eskaliert. Von Dr. Wren wird sie als Terroristin bezeichnet und
droht, alle umzubringen. Nach einem Schusswechsel und der Abnahme der Waffen von den

Soldaten, nimmt Elgyn Call am Genick und droht ihr, wenn sie nicht die Wahrheit sagen

%29 Alien:Resurrection (1997): 0:18:04 — 0:18:06
%0 Alien:Resurrection (1997): 0:26:42 - 0:27:22
31 Alien:Resurrection (1997): 0:27:01 — 0:27:04
32 Alien:Resurrection (1997): 0:27:14 — 0:27:18
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wirde, ihr die Kehle durchzuschneiden. Zudem bezeichnet er sie wihrend dessen als |, little

girl“**® und verdeutlich damit seinen Status als Ranghdchster in der Hierarchie der Betty.

Als Call die anderen darlber informiert, was auf der Auriga gezlichtet wird, und dies zu
verhindern ihre Motivation darstellte, wird der Alarm ausgelost. Die Befiuirchtung Calls, die
Aliens kdnnten ausbrechen, hat sich bestatigt.

Nach dem Tod Elgyns baut sich hinter ihr ein Alien auf. Wéhrend sie es nur anstarrt, ziickt die
restliche Crew der Betty ihre Waffen. Sie kdnnen jedoch nicht schielen, nachdem sie sich an
der AuBenhaut des Schiffes befinden. Johner zerrt Call weg und erldst sie von ihrer Starre.

Wahrend die anderen noch mit dem Hochklettern der Leiter zur Tire beschaftigt sind, erreicht
Dr. Wren als erster die Schleuse. Als Call neben ihm steht, verlangt er ihre Waffe um das Glas
fur die Notfalloffnung einzuschlagen. Ohne zu zdgern, gibt sie ihm diese. Er richtet sie auf
Call, bezeichnet sie als zu vertrauenswiirdig und erschief3t sie. Sie fallt in die Tiefe ins Wasser

zuruck. Dr. Wren I&sst die anderen zuriick und verriegelt die Tdr hinter sich.

Nachdem sich Christie flr Vriess geopfert hat, 6ffnet Call die Tire von auBen. Sie steht nass
vor den anderen und halt ihre Weste zusammen. Von Ripley wird angesprochen, dass sie
genau gesehen héatte, dass Dr. Wren sie mitten in die Brust getroffen habe. Call zeigt ihre
Wunde und bricht somit ihr Schweigen. Ripley merkt an, dass sie es geahnt hatte, nachdem
kein Mensch so menschlich sei wie Call. Johner zeigt sich von seiner sexuellen Neigung zu ihr
nun angewidert. Distephano ist begeistert, ein ,,Auton‘ zu treffen, einen Roboter, welcher von
Robotern entwickelt wurde, um die Roboterindustrie anzuspornen. Stattdessen verhalfen sie
ihr zum Niedergang. Nachdem sie sich gerne Anweisungen widersetzten, wurden sie von der
Regierung zuriickgezogen. Es kann davon ausgegangen werden, dass der Begriff ,,Auton* von
dem Wort autonom stammt und somit auf die Selbststandig- wie auch Unabhangigkeit dieser

Androiden verweist.

Um sich vor Dr. Wren zu schiitzen und einen Weg zur Betty zu finden, muss Call sich in den
Hauptrechner einloggen. Ripley begleitet sie. In der Kapelle finden sie Schnittstellen mit
denen sich Call manuell einwahlen kann. Sie versucht dem zundchst zu entgehen und dufert,
dass es sich so anflhlt, als wiirden sich ihre Innereien verflissigen. Ripley stellt sie jedoch
nicht vor die Wahl, nachdem Call als einzige in der Lage ist, die Auriga zu sprengen, bevor sie

die Erde erreicht. Auf Grund des raschen Energieverbrauchs kann keine Sprengung

3 Alien:Resurrection (1997): 0:33:24
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durchgefiihrt werden, weshalb Ripley verlangt, sie auf Kollisionskurs zu mandvrieren. Uber
die Verbindung zum Hauptrechner ortet Call Dr. Wren. Er ist schon in der N&he der Betty. Der
Wissenschaftler ist gerade im Begriff, eine Schleuse zu 6ffnen, als sich die Androidin
dazwischen schaltet, und sie wieder schliel3t. Dr. Wren spricht den Hauptrechner, Vater, direkt
an und bittet um Bericht. Nach mehrmaligem Ansprechen Vaters erklingt Calls Stimme:
,Vater ist tot, du Arschloch“***. Dies kann gleichzeitig als Uberwindung des Patriarchats wie
auch der Religiositat gedeutet werden. Im Anschluss macht sie sich tber den Wissenschaftler
lustig, indem sie alle Aliens bittet, sich auf seine Ebene zu begeben.

7.1.3 Sabra Hillard und die Wissenschaftlerinnen — Frauen als Randfiguren

Die Wissenschaftlerinnen wurden in den ersten Szenen ausschlielich an der Seite ihrer
mannlichen Kollegen gezeigt. Wéhrend die Mé&nner mit Ripley in korperlichem Kontakt in
Folge diverser Untersuchungen stehen, werden die Forscherinnen auf Abstand mit ihr gezeigt.
Fir die Wissenschaftlerinnen liegt der Fokus auf der Analyse Ripleys geistigen Fahigkeiten. In

® ist neben Dr. Wren und Dr. Gediman eine der Forscherinnen zu

der Befruchtungsszene®
sehen, welche in ihrer Mimik Unbehagen zum Ausdruck bringt. Auf der Ebene der
Kdrpersprache zeigt sich ihre Abneigung zu dieser Vorgangsweise: sie runzelt besorgt die
Stirn und kurz bevor die Menschen von den Facehuggern angegriffen werden, wendet sie
ihren Blick ab. Im deutlichen Unterschied zu dem Il4chelnden Dr. Wren. Die
Wissenschaftlerinnen bleiben den Film hindurch namenlos und werden nach der

Verschleppung Dr. Gedimans nicht weiter ins Bild gesetzt.

Sabra Hillard ist neben Call die zweite weibliche Figur auf der Betty. Sie wird in der ersten
Einstellung*®* im Cockpit neben dem Captain Frank Elgyn (gespielt von Michael Wincott)
gezeigt. In dem Dialog zwischen ihnen wird deutlich, dass sie sich in einer Beziehung
befinden, welche spater mit einer kurzen Einstellung direkt inszeniert wird. Elgyn gibt ihr
Anweisungen, wie sie die Betty an der Station andocken soll. Auf ihre Bemerkung, dass sei

schon geschehen, bezeichnet er sie als ,,braves Madchen®.

% Alien:Resurrection (1997): 1:16:10 — 1:16:12
% Alien:Resurrection (1997): 0:20:03 — 0:20:55
% Alien:Resurrection (1997): ab 0:14:51
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Obwohl Ripley die Crew gerettet hat, wird sie von Hillard zurechtgewiesen, sie solle den
Leichnam Elgyns nicht anfassen. Sie setzt sich neben ihn und wird von Christie aufgefordert
sich von ihm zu lésen. Hillard wird getétet, als sie durch die Messe tauchen missen. Sie
schwimmt als letzte. Johner entdeckt, dass sie von zwei Aliens verfolgt werden und erschief3t
einen. Es ist anzunehmen, dass sein Granatwerfer die einzige Waffe mit derartiger Feuerkraft
ist, jedoch nicht schnell nachgeladen werden kann, und dies den Grund dafur darstellt, dass er
nicht auch das zweite totet. Er schwimmt weiter und tiberholt Hillard, welche in Panik verfallt
und schlieBlich vom Alien eingeholt wird. Die Figur Hillard wurde in keiner Szene in den
Mittelpunkt gertickt, wie es bei den anderen Crewmitgliedern der Betty auszumachen ist.

7.1.4 Die Interaktion zwischen den mannlichen Charakteren

Die erste interessante Interaktion zwischen den mannlichen Charakteren betrifft die
Wissenschaftler. Die Science Officers sind zum Groldteil ménnlichen Geschlechts. Sie
beobachten Ripley bei dem Lernen von Vokabeln tber einen Bildschirm. Zwischen Dr.
Gediman und Dr. Wren steht General Perez, welcher tiber die neuesten Erkenntnisse tber
Ripley informiert wird. Der Militér ist unzufrieden liber die Mitteilung, dass ,,Nummer 8* {iber
Erinnerungen verfligt, welche als ,,unerwartetes Ergebnis der genetischen Kreuzung® als
vererbt angenommen wird. Der General sieht darin ein Problem, wobei er die Angst auf3ert,

dass Lt. Ripley ihr ,,altes Hobby*, diese Spezies zu vernichten wieder aufnehmen konnte.

Auf der Betty, welches die Auriga versorgt, wird zum ersten Mal in der Alien-Reihe eine
Figur mit korperlichen Einschrankungen eingefiihrt. Vriess (gespielt von Dominique Pinon),
ist von der Korpermitte abwérts geldhmt. Dies wird gleich in der ersten Szene, in der er
gezeigt wird, auf der Ebene der Bildsprache angesprochen. Johner wirft ein Messer auf Vriess
Beine, welcher mit dem Oberkorper unter einer Maschine liegt, um sie zu reparieren und dies
nicht wahrnimmt. Als Call dies sieht, betitelt Johner dies als ,kleine Zieliibung*“ und

rechtfertigt sein Handeln damit, dass Vriess es nicht spure.

Als die Crew der Betty auf der Auriga ankommt, werden die sechs Crewmitglieder nach
Waffen untersucht. Der Captain kommentiert diesen Empfang mit der Frage an General Perez,

ob er Angst hatte, dass sie sein Schiff mit sechs Personen kapern wirden. Diese
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Begrifflichkeit verweist auf den Status der Crew als Piraten. Der Handel wird deutlich als
illegal gezeichnet, nachdem Elgyn die Vermutung &ulert, dass der General ohne Einwilligung
des Kongresses handelt, und es aulRergewohnlich sei, dass sich Militarschiffe aulerhalb des

Uberwachten Luftraumes aufhalten.

Die Soldaten leiten die Evakuierung ein, als sie den Alarm horen, anstatt wie angenommen

werden hétte kdnnen, den Kampf gegen die Aliens aufzunehmen.

Vriess, welcher alleine durch die Gange fahrt, als der Alarm losgeht, wird als erster in einer
Kampfhandlung gezeigt. Auf seinem Rollstuhl sind Einzelteile einer Waffe angebracht,
welche er zusammensteckt, als er Uber sich ein Alien auf dem Gitter kriechen sieht.

Die restliche Crew der Betty befindet sich noch auf dem Schiff, als die meisten Soldaten
bereits gefliichtet sind. Der Captain bleibt stehen, wahrend die anderen weitergehen, obwohl er
in der Hierarchie an hochster Stelle steht. Seine Partnerin, Hillard, ruft einige Male nach ihm,
bekommt jedoch keine Antwort. Erst als er von einem Alien durch das Bodengitter
angegriffen wird, horen sie seine Schreie. Durch diese kdnnen sie seine Position bestimmen

und entdecken jedoch nur noch seine Leiche.

Die Crew der Betty halt Dr. Wren und den Soldaten Distephano nach der Eskalation in der
Turnhalle als Geiseln, nachdem ihnen von dem Wissenschaftler die Exekution angedroht
wurde. Nach dem Tod des Captains zeigt sich die Veranderung der Hierarchie. Die Struktur
unterhalb Elgyns Position ist nicht klar auszumachen, dennoch verweist Johner Call sprachlich
auf die letzte Stelle. Interessant hierbei ist die Ausgestaltung dieser Szene. Wéhrend Call
davor warnt, Ripley kdnne ihnen jederzeit in den Ricken fallen, weil sie nur Teil des
Experiments und kein Mensch sei, argumentiert Christie, dass sie nur dann tGberleben konnten,

wenn sie alle zusammenhalten. Diese Argumentation wurde in Alien von Ripley gedul3ert.

Als sie auf Vriess treffen, schldgt Johner vor, dass sie ,,den Kriippel” zuriicklassen, um keine
Zeit zu verlieren. Hillard erwidert, dass sie niemanden zuriicklassen werden, nicht einmal
Johner selbst. Dies zeigt deutlich die Zuriickweisung Johners Wunsch nach einer

Machtposition.

Um auf die Betty zu gelangen, mussen sie einen Schacht hinunterklettern. Vriess, welcher im

Rollstuhl sitzt, wird auf dem Riicken Christies festgeschnallt.
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Beim Lastenaufzug angekommen, stoRen sie auf eine Schicht organisches Material welche
vermutlich als Sensor fungiert. Diese durchbrochen, reagieren die Eier, welche von den Aliens
um sie herum angeordnet wurden. Ripley wird als erste von einem Facehugger befallen. Unter
Wasser schafft sie es, sich von ihm zu befreien. Als Retter aller tritt in dieser Szene**’ Christie
auf, welcher mit seinem Granatenwerfer die Eier zerstort. Er trdgt Vriess noch immer am
Rucken und klettert die Leiter zum Ausgang mit ihm hinauf, als ein Alien aus dem Wasser
springt und den beiden folgt. Vriess kann seine Waffe wegen Ladehemmung nicht abfeuern.
Christie schiel3t auf das Alien, trifft es jedoch nicht. Das Wesen verteidigt sich, indem es Séure
in sein Gesicht spuckt. Durch diese Verletzung handlungsunféhig vor Schmerz, tbernimmt
Vriess das Klettern. Es ist kleiner und durch die Bewegungsunfahigkeit seiner Beine
schwécher. Als das Alien nach Christies Bein greift und ihn hinunterziehen will, ruft er nach
Johner. Dieser kann es schlieBlich erschieRen, doch seine Leiche hdngt noch immer an

Christies Bein. Um Vriess zu retten, schneidet er sich los und stiirzt in die Tiefe.

Johner, Distephano und Purvis versuchen, wéhrend Ripley und Call in der Kapelle sind, die
Tiire mithilfe eines Brecheisens zu 6ffnen. Sie werden von einem Schiittelkrampf Purvis’
unterbrochen. Als Reaktion richten Johner und Distephano ohne zu zdgern ihre Waffen auf
ihn. Purvis bekommt in Angesicht der Waffen wieder die Kontrolle Gber seinen Kdrper und

verzogert den Zeitpunkt seines Todes.

715 Gewalt

Gewalt als engen Begriff verstanden geht in diesem Teil der Reihe von allen Arten und
Geschlechtern aus. Ripley als Hybridwesen zwischen Mensch und Alien ist zwar auf der
bildlichen Ebene als weiblich konstruiert, verfugt jedoch Uber physische Kraft, welche die des
Menschen Uberlegen ist. Dies zeigt sich in der ersten Untersuchung Ripleys, wahrend der sie
mit Metallfesseln an den Héanden scheinbar bewegungsunfahig gehalten wird. Trotz des
Stahlseils mit dem sie zusétzlich fixiert wurde, kann sie sich losreilen und greift Dr. Wren an.
Mit den Beinen umschlingt sie seine Hufte und wirgt ihn schlieBlich solange, bis Soldaten ihr
auf Kopfhohe einen Stromstol3 versetzen und auf diesem Wege ihren Angriff abbrechen. In

der nachfolgenden Szene wurden ihr zusatzlich zu den Hand- nun auch FulRfesseln angebracht.

37 Alien:Resurrection (1997): 1:04:11 - 1:10:54
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Dies und die Unterbringung in einer Zelle verweist auf Freiheitsentzug als Gewaltform. Ihre

biologische N&he zu den Aliens hélt sie nicht davon ab, diese trotzdem zu téten.

In der Special Edition wurde eine Szene**® hinzugefiigt, in welcher Ripley schon zu Beginn
des Filmes als aggressiv gegentber Menschen gezeigt wird. Im Anschluss an der Entfernung
des Chestbursters wacht sie aus der Narkose auf und verdreht dem medizinischen Assistenten
den Arm.

Die einzige Darstellung in der Call Gewalt ausubt, beschrankt sich auf einen Faustschlag in
Dr. Gedimans Gesicht, nachdem sie die Versuche Ripley eins bis sieben entdeckt haben. Dies
kann als physische Ausformung ihrer Haltung gegeniiber Klonexperimenten aufgefasst

werden.

Direkte physische Gewalt zwischen Menschen geht in diesem Teil der Reihe von Mé&nnern
aus. Christie und Johner erschielen bei der Eskalation in der Turnhalle mannliche Soldaten,
wéhrend Hillard zwar eine Waffe in der Hand hélt, diese jedoch nur benutzt um Distephano zu

kontrollieren. Call liegt unterdessen am Boden und wartet auf die Entspannung der Situation.

Auf der Betty angelangt, will Johner Purvis in den Kalteschlaf versetzten, als dieser
angeschossen wird. Dr. Wren hat sich ebenfalls auf der Betty eingefunden und hélt Call nun
als Geisel im Wirgegriff. Er verlangt von Johner und Distephano, dass sie die Waffen senken,
da er sonst ihre Mdglichkeit auf Flucht, nachdem Call sich dazu noch einmal in den
Hauptrechner einwéhlen muss, erschieBen wirde. Jarvis spirt, dass der Chestburster nun
herausbrechen will und geht auf Dr. Wren zu, wissend, dass er sterben wird. Mit einem letzten
Aggressionsausbruch schlégt er auf den Wissenschaftler ein und halt den Kopf des Verletzten

im Augenblick des Ausbruchs des Chestbursters vor seine Brust.

Gewalt als weiter Begriff verstanden, geht vor allem vom Militar der Vereinten Systeme aus.
Die Ladung der Betty stellen Menschen in Schlafkammern dar, welche den Aliens als Wirte
dienen. Durch die die Vermutung Elgyns, dass dies ohne Genehmigung des Kongresses
geschehe und Perez’ thematischer Ablenkung zeigt sich die Illegitimitdt dieser
Vorgangsweise. Der vierte Teil der Reihe kann als Kritik an der Autonomie von militérischen
Einrichtungen gesehen werden und verweist zudem auf neue Kriegsformen. Mary Kaldor
beschreibt in threm Werk ,,Neue und alte Kriege* (2000[1999]) welche Faktoren zu neuen

%8 Alien:Resurrection (2003): 0:06:04 — 0:06:14
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Kriegen fuhrten. Als einen Faktor beschreibt sie ,.ein Milieu, in dem sich Kriminalitét,
Korruptionskartelle, Schwarzmarkthéndler, Waffen- und Drogenschmuggler usw. ausbreiten
konnten“ und konstatiert als Nahrboden neoliberale Malnahmen, die zu einer
Parallelwirtschaft filhrten.**® Die Crew der Betty als Piraten in Kaldors Sinne als eine der
,heue Gruppen zwielichtiger »Geschéiftsmianner«, oftmals mittels verschiedener Formen von
Bestechung und »lInsider«-Geschéaften mit den verfallenden institutionellen Apparaten
verflochten®, auszumachen. Das Militar der Vereinten Systeme, welche die Forschungsstation
betreibt und Auftraggeber des Handels mit Menschen ist, als der verfallene institutionelle

Apparat.

7.1.6 Bildsprache

In der Kapelle befindet sich ein Kreuz. Dies legt die Vermutung nahe, dass es sich um eine
christliche handelt und kann zugleich als Zeichen der Dominanz des christlichen Glaubens
gedeutet werden. Dass die Schnittstelle eine digitale Bibel ist kann als Kritik an der Haltung
Technik versus Religiositat aufgefasst werden. Zudem fiihrt auch Calls Verhalten, sich beim

Eintritt zu bekreuzigen, dies ad absurdum.

Wabhrend in den ersten drei Teilen der Reihe auf korperbetonte Kleidung der Frauen verzichtet
wurde, ist diese hier bei Ripley und Hillard deutlich in Szene gesetzt. Sie tragen beide eng
Anliegendes, wobei Hillards Ganzkorperanzug Ripleys Kleidung in der Betonung der

Femininitat Ubersteigt.

7.2 Zwischenfazit — Eine Welt ohne unabhangige Frauen?

Der deutlichste Unterschied zwischen den Vorangegangenen Teilen zeigt sich bei den
Uberlebenden. Ripley und Call tiberleben neben Vriess und Johner. Ripley ist zwar auf Grund
ihres AuBeren und ihrer ,Mutterschaft“ weiblich konstituiert, jedoch nur zur Hilfte
menschlich. Dies wurde zudem auch in ihrem Verhalten klar veranschaulicht. Call ist als

Androidin ebenfalls nur durch ihre Erscheinung als Frau zu verstehen. Die damit implizierte

%39 \/gl. Kaldor (2000[1999]): Neue und alte Kriege; S. 132f.; Hervorhebungen im Original
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Aussage, dass menschliche Frauen nicht Uberlebensfédhig seien, wird hier in einer Form
deutlich, welche als Versuch den Maskulinismus durch das Uberleben von Vriess und Johner
zu festigen.

Als Ripley den Untergang des Konzerns prophezeit, stellt Dr. Wren klar: ,,Wir gehoren zu den
Streitkriaften der Vereinigten Systeme und nicht zu irgendeiner raffgierigen Gesellschaft.«*4
Die verbale Kritik am neoliberalen System wird hier zum ersten Mal in der Alien-Reihe von
jemand anderem, als von Ripley von sich aus geduRert. Nachdem der vierte Teil 200 Jahre
nach Alien® angesiedelt ist, kann auf Grund dieses Ausspruchs angenommen werden, dass der
Neoliberalismus berwunden wurde. Dennoch steht die Argumentation, warum die Aliens so
wertvoll seien, ganz in der Tradition der Erklirungen der ,,company-mans“ von Aliens und
Alien®. ,Das Potential dieser Spezies geht iiber eine urbane Befriedung hinaus: neue
Legierungen, neue Impfstoffe werden ermdglicht. Derartiges hat es in keiner unserer Welten
bisher gegeben.«**! Diese Aussage impliziert neben der Neuartigkeit, die \Vormachtstellung,
welche dadurch erreicht werden kénnte. Auch wenn hier Gewinnmaximierung nicht direkt
angesprochen wird, ist davon auszugehen, dass Impfstoffe nicht ohne Gegenleistung

ausgegeben werden.

Der vierte Teil der Reihe steht ganz im Zeichen der Kritik an Reproduktions- und
Gentechnologie. Waren schon in der antiken Gesellschaft Manner, im Speziellen die
Patriarchen, in der Position (iber Leben und Tod zu bestimmen®? greift auch Alien:
Resurrection diese Thematik auf. Es ist nicht nur bezeichnend, dass nur die mannlichen
Wissenschaftler mit Namen, sondern auch die einzigen sind, welche mit ihrem Titel
angesprochen werden. Dr. Wren bestimmt zudem nach der Entnahme der Alien Konigin, dass
Ripley weiterleben dirfe. Die Haltung gegenuber den fehlgeschlagenen Klonversuchen und
die kiinstlich am Leben erhaltene ,,Ripley Nummer 7% ist nicht nur als Kritik beziiglich

Gentechnologie, sondern auch im speziellen an Genkreuzungen zwischen verschiedenen Arten

0 Alien:Resurrection (1997): 0:11:32 — 0:11:36
1 Alien:Resurrection (1997): 0:11:54 — 0:12:03
2 \/gl. Trallori (1983): Vom Lieben und vom Téten; S. 6ff.

136



zu verstehen. Diese bringen die Fragen nach Ethik und der Menschenwiirde mit sich und sind
in Hinblick auf Gen-Engineering aktueller denn je.**

Der Horror-/ Science Fiction-Film Splice (R: Vincenzo Natali, 2009) widmet sich explizit
dieser Thematik und stellt zudem die Frage, welchen Anteil Mensch eine genetische Kreuzung
besitzen darf, falls sie dies Uberhaupt haben sollte.

In Godsend (R: Nick Hamm, 2006) steht die Frage des Klonens von Menschen im
Mittelpunkt, im speziellen eines Kindes, welches durch einen Unfall ums Leben kam. In
beiden Filmen wird ein kritisches Bild gezeichnet, welche Auswirkungen solch eine

Vorgangsweise haben kénnte und davor warnt.

Aktuell gibt es im Osterreichischen Parlament einen zugewiesenen Bericht des
Gesundheitsausschusses zum Thema Praimplantationsdiagnostik (P1D). Die Untersuchung von
Zellen in vitro auf Erbkrankheiten soll Paaren mit bekannten Erbkrankheiten die Mdglichkeit
geben, ein Kind ohne die genetische Veranlagung zu bekommen. Gegner dieses Verfahrens
argumentieren mit der Befurchtung, dies kénne zu ,.Designer-Babys® fithren und wiirde
Menschen mit Behinderungen diskriminieren, wie etwa der OVP Abgeordnete Franz-Joseph

Huainigg zu diesem Thema Stellung bezogen hat.***

Anzumerken ist, dass er sich ebenda fir
Adoption oder Pflegekinder bei genetisch vorbelastenden Eltern ausspricht, was aus Sicht
dieser ebenfalls als Diskriminierung gesehen werden konnte. Obwohl fiir Huainigg ,,[d]er

«445 ist. konnte der Wunsch einer

Wunsch nach einem gesunden Kind [...] nachvollziehbar
Frau nach einer Schwangerschaft, wie auch die Auswirkungen von Fehlgeburten auf die Frau,

fur einen Mann in der Nachvollziehbarkeit hinterfragt werden.

Im Bericht des Gesundheitsausschusses wird explizit erwahnt, dass die PID nur beschrankt
zugelassen werden soll. Zudem werden Punkte anfiihrt, welche ,,unbedingt zu beriicksichtigen

[seien]:

- Die Entscheidung zur Vornahme einer PID sollte auf den Einzelfall bezogen sein und auf der Grundlage

eines Indikationsmodells getroffen werde. Dabei kdnnen Kriterien wie die Familienanamnese, das Alter,

3 \/gl. Kiinzli (2001): Menschenmarkt; S. 65ff.

% \gl. Presseaussendung Huainigg (07.12.2011): Gliick kann man nicht durch das Mikroskop erkennen:
http://www.ots.at/presseaussendung/OTS_ 20111207 _OTS0067/huainigg-glueck-kann-man-nicht-durch-das-
mikroskop-erkennen ; letzter Zugriff am 17.12.2011

% ebd.
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die (hohe) Zuverlassigkeit der Diagnose, die mangelnde Therapierbarkeit, etc., zur Anwendung
kommen.

- PID sollte bei wiederkehrend fehlschlagenden kiinstlichen Befruchtungen [...] als Methode der
,Verbesserung® des Erfolges von IVF/ICSI zugelassen werden.

- PID sollte zugelassen werden, wenn aufgrund von chromosomalen oder genetischen Befunden das
Risiko einer schweren Erkrankung besteht, die entweder noch wéahrend der Schwangerschaft, bei der
Geburt oder bis spétestens wenige Monate nach der Geburt zum Tode flhrt.

- PID sollte fur Paare zugelassen werden, die ein hohes Risiko aufweisen, ein Kind mit schwerer genetisch
bedingter Erkrankung zu bekommen. Da Pranataldiagnostik (PND) gesetzlich erlaubt ist, diese in ihren
Konsequenzen [...] problematischer ist (spdterer = Schwangerschaftsabbruch, gehaufter

Schwangerschaftsabbruch), ist es inkonsistent und sachlich nicht gerechtfertigt, PID generell zu

verbieten. 4

Durch diese Punkte ist der Vorwurf, die Zeugung von ,,Designer-Babys* zu legitimieren, in
meinen Augen nicht mehr haltbar. Der Bericht wurde im Gesundheitsausschuss am

06.12.2011 mit Stimmenmehrheit dem Justizausschuss zugewiesen.

8. Gibt es eine Riickkehr zu tradierten Frauendarstellungen? Ein Resiimee

Waren Horrorfilme vor Alien von der Beibehaltung tradierter narrativer Konventionen gepragt,
so lasst sich trotz des revolutiondren Charakters von Alien, anhand der weiteren Teile ein
Ruckschritt festmachen. Die Figur Ripley des Jahres 1979 bricht als weiblicher Captain mit
ihrer Kompetenz, Autoritat und hierarchischen Stellung die tradierte narrative Konvention,
und unterlduft damit patriarchale Geschlechterverhdltnisse. Sie ist nicht mehr als passiv,
fursorglich, hysterisch und irrational, oder als Randfigur inszeniert, wie es davor haufig bei
der Darstellung von Frauen der Fall war. Zum Produkt der Zweiten Frauenbewegung**’ konnte
Ripley nur dadurch werden, indem der Regisseur es nicht in Erwédgung zog, der Heldin einen
Phallus anzudichten und sie zum ,besseren Mann“ hochzustilisieren. Im Unterschied zur
Nebenfigur Vasquez in Aliens, um sie im letzten Augenblick ihres Lebens doch noch zur Frau

zu machen.

#48 Bericht des Gesundheitsausschusses (01.12.2011): Praimplantationsdiagnostik:
http://www.parlament.gv.at/PAKT/VHG/XXIV/1/l_01589/fname_237344.pdf ; letzter Zugriff am 17.12.2011
“7vgl. Gallardo / Smith (2004): S. 3
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James Cameron merkte im Audiokommentar selbst an, dass der Fokus in seinem Film auf
welterliche Liebe, Beschitzen und Pflichtgefuhl und um das gréfite Opfer, das man in

Ausiibung der Pflicht erbringen kann«**®

, gelegt wurde. Wie weiter oben schon erwahnt,
erldutert er sein Verstidndnis von ,,Pflicht* nicht genauer und in der Zeit der Reagan-Ara, als
das Moralische — im republikanischen Sinne — die Basis fiir eine funktionierende USA
angesehen wurde, kann davon ausgegangen werden, dass dies nicht alleine den Militars galt.
Mit der Degradierung Ripleys ist die Heldin in der Hierarchie nicht mehr an héchster Stelle,
verfugt Uber keinerlei Autoritat und legitimiert ihre handlungstragende Figur nur noch durch
ihre Funktion als Mutter(ersatz). lhre Problemlésungskompetenz und ihre Eigenstandigkeit
werden ausschlieflich im Zusammenhang mit ihrer elterlichen Funktionsaustibung in Szene
gesetzt und die Frau findet ihre Erfullung in der Mutterschaft. Obwohl fast zwei Jahrzehnte
zwischen Aliens und Polanskis Rosemary’s Baby liegen, scheint es, als ob fur (altere) Frauen
nur noch die Mutterfunktion stimmig sei, um eine Frauenfigur bis ans Ende des Filmes nicht

Zu streichen.

In Alien® wird die Mannlichkeit per se inszeniert. Im klaren Gegensatz zu dieser steht Ripley.
Durch ihre Andersartigkeit qua Geschlecht ist sie nicht nur die AuRenseiterin, sondern steht in
der Hierarchie an letzter Stelle. Autoritdt kann sie auf einem Planten voller ,,Doppel Y-
Chromosomen** offensichtlich nicht erlangen. Die Sexualisierung Ripleys findet zum einen
durch die Ubersteigerte Sexualitdt der Manner statt, wie auch durch den Sexualkontakt zu
Clemens. Hatte Ripley in Aliens zwar einen potentiellen Partner, Hicks, so beschrankte sich
dies auf die emotionale Ebene, und bezog sich statt auf Korperlichkeit, auf die mogliche
Grundung einer Familie. Die Sexualisierung Ripleys erfolgt zudem Uber die Gefangenen
selbst. In ihrer Abwesenheit wird ihr das Selbstbestimmungsrecht entzogen und durch die
versuchte Vergewaltigung als Opfer mannlicher sexueller Gewalt inszeniert. Der Opferstatus,
welcher gerade im Horrorfilm stark mit dem weiblichen Geschlecht verbunden ist, hat Ripley

in Alien® auch auf kérperlicher Ebene erreicht.

Durch die spezielle Situation auf dem Geféangnisplaneten zeigt sich ihre Kompetenz nicht
mehr, da sie trotz der Ubergabe der Fiihrung von Dillon an sie, nicht tiber die notige Autoritit
bei den Insassen verfiigt. Sich den hierarchischen Bedingungen unterwerfend, ist auch ihre
Problemlésungskompetenz nicht mehr von No6ten, und wird den Ménnern Ubergeben. Mit der

Ubergabe der Entscheidungsmacht ist sie gleichzeitig abhangig vom guten Willen zumindest

8 Aliens (1991) [Ak.]: 0:10:03 — 0:10:08 (James Cameron)
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eines Mannes und zeigt ihre Eigenstandigkeit nur zum Zwecke ihres Todes. Dies, Uber ihr
Leben bzw. tber ihren Tod entscheiden zu kdnnen, ist die einzige Macht tiber die sie verfigt.

Selbst die Entscheidung tber ihren Tod wird ihr im vierten Teil der Reihe nachtréglich
genommen. Nach 200 Jahren im Rekonstruktionsversuch des Aliens als Nebenprodukt am
Leben gelassen, ist sie duBerlich noch Mensch, und dennoch nur ein Monster in einer
menschlichen Hulle. Frauen als Monster sind im Horrorfilm von Dracula (1931) bis Splice
(2009) Uber alle Jahrzehnte hinweg zu beobachten. Obwohl sie physisch starker ist und ihr auf
der sprachlichen Ebene eine besonders hoch entwickelte Intuition zugeschrieben wird,
unterwirft sie sich dem wissenschaftlichen Patriarchat nach einem Fehlversuch des Ausbruchs

aus diesem Gewaltverhaltnis.

In der Alien-Reihe werden einige Formen von Gewalt aufgegriffen. Wie bei Horrorfilmen
nicht anders zu erwarten, erscheint in jedem Teil der Reihe physische direkte Gewalt. Auch
nicht intendierte Gewalt wird sichtbar, welche vermieden hétte werden konnen. Das ,,friendly
fire*, wie auch die Folgen von intuitivem Beschuss der Marines in Aliens kann also solche
gesehen werden. Auch Auswirkungen von psychischer Gewalt wurden in diesem Teil der
Reihe deutlich inszeniert. Die Albtrdume Ripleys beziehen sich zwar auf die Schwangerschaft
mit einem Alien, dennoch kénnte das Traumata durch den Konzern, in seiner Unglaubigkeit
ihrer Ausfiihrungen gegenber, verstarkt worden sein, nachdem ihr auch von ihm die geistige

Gesundheit abgesprochen wurde.

Die Company steht in der gewaltausiibenden Position von institutioneller Gewalt. Durch ihre
Macht Menschen, die unter ihr stehen in ihren Lebensentwirfen stark zu beeinflussen, vor
allem zu beeintrachtigen, entwirft sie Unterwerfungs- wie auch Abhangigkeitsverhéltnisse.
Dies zeigt sich in der Degradierung Ripleys und in dem Entzug ihrer Fluglizenz. Als
Untergebene dieser Verfligungsmacht, hat sie sich dem zu unterwerfen, und muss um sich
erhalten zu konnen, auf eine Erwerbsarbeit ausweichen, welche mit weniger Ansehen

verbunden ist und in Folge dessen vermutlich weniger Einkommen mit sich bringt.

Die institutionelle Gewalt zeigt sich zudem auch in der Handlung Burkes, welcher Kolonisten
zu den Koordinaten des Derelicts schickt, ohne sie zu warnen. Die 6konomische Abh&ngigkeit
und die rdumliche Isolation der Kolonie l&sst, wie in der Special Edition sprachlich

ausformuliert, die Arbeitnehmer alles tun, was ihr Arbeitgeber von ihnen verlangt. Die
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Veranderung des Konzerns innerhalb der Alien-Reihe verlduft von einem namenlosen
Unternehmen in Alien, zu einem an Verfligungsmacht einem Staat nahe kommenden Konzern
im zweiten Teil. In Alien® stellt er bereits ein Gebilde staatlichen Charakters (Weyland-
Yutania) dar, um schlieBlich innerhalb der ndchsten 200 Jahre spéater von den Vereinigten
Systemen abgeldst zu werden. Diese stehen zumindest inoffiziell der unternehmerischen Logik
nahe. Insgesamt kann dies als pessimistische Vision der Weiterflihrung des Neoliberalismus’
gedeutet werden.

Der vierte Teil der Reihe zeichnet sich in der Produktion mit einem enormen Budget von 70
Millionen Dollar aus. Fir den dritten Teil wurden 63 Millionen, fir Aliens 18,5 und flr Alien
11 Millionen Dollar an Budget veranschlagt. Obwohl Ridley Scotts Film das geringste Budget
hatte, konnte er mit Abstand die meisten Einnahmen verbuchen, wobei beachtet werden muss,
dass er auffindbare Betrag von Kinostart bis 2004 gerechnet wurde.**® Die Popularitat des
Filmes, hélt bis heute an. Es finden sich unzahlige Fanseiten, Nachahmungen und unter der

Regie Ridley Scotts ist ein funfter Teil im Gespréch.

Das besondere an der Figur der Ripley aus dem Jahr 1979 stellt ihre Neuartigkeit dar, die
selbst heutzutage Ihresgleichen sucht. Obwohl auch im Horrorfilm eine Entwicklung zur
,warrior woman“ (Alice aus der Resident Evil-Reihe, Buffy, etc.) zu entdecken ist, gehen
diese Darstellungen von Frauen oftmals mit einer sexualisierten Uberzeichnung einher, und
sind durch diese eine fiir Manner attraktiv ausgestaltete phallische Frau.**® Die Analyse der
Reihe zeigte, dass sie keinen Paradigmenwechsel auslosen konnte, doch sie bleibt als eine

besondere Frauenfigur des Horrorgenres in Erinnerung.

9 \/gl. Internet Movie Database — Links zu den Filmen der Alien-Reihe
%30 \/gl. Heinecken (2003): The warrior women of television; S. 21ff.
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9. Abbildungsverzeichnis

Um auf Papier bei dunklen Szenen die notwendige Farbung zu bekommen, wurden manche

Screenshots in Helligkeit und Kontrast bearbeitet.

Abbildung 1: Die Stadien des Aliens

Diese Abbildung ist eine selbst zusammengestellte Collage, wobei die Bilder aus Screenshots
aus Alien ausgeschnitten wurden. VVon oben nach unten: Facehugger: 0:35:19, Chestburster:
0:54:06, Alien: 1:29:55

Abbildung 2: Ripley wird von Dallas ,,beschiitzt, Alien (1979): 0:46:43
Abbildung 3: Lambert - die ,,Scream Queen®, Alien (1979): 0:54:02

Abbildung 4: Sexueller Ubergriff des Aliens?, Alien (1979): 1:30:02 — Bearbeitet: Helligkeit
+20%, Kontrast +40%

Abbildung 5: Aufwachszene mit schlafender Frau, Alien (1979): 0:05:28
Abbildung 6: Das Derelict als Phallussymbol, Alien (1979): 0:24:46

Abbildung 7: Die Eingange des Derelicts, Alien (1979): 0:25:19 — Bearbeitet: Helligkeit
+20%, Kontrast +40%

Abbildung 8: Ripleys Albtraum, Aliens (1986): 0:05:33

Abbildung 9: Die ,,gute” vs. die ,,bose” Mutter, Aliens (1986): 1:52:20
Abbildung 10: Entmannlichte Vasquez, Aliens (1986): 1:40:02

Abbildung 11: Ripleys Vergewaltigung, Alien® (1992): 0:39:00

Abbildung 12: Ripley als Forschungsobjekt, Alien:Resurrection (1997): 0:06:33

Abbildung 13: Das Neugeborene mit seiner Wahlmutter, Alien:Resurrection (1997): 1:33:44
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10. Filmverzeichnis

Filme der Analyse:

Fiar die ausfihrliche Filmanalyse wurde die DVD-Box ,,Alien. Die Saga“ herangezogen,
welche vier DVDs umfasst. Auf jeder sind je die Kinofassung und der Director’s Cut bzw. die
Special Edition zu finden. Zusatzlich zu jedem Film sind auch Audiokommentare als Tonspur
fur beide Versionen wéhrend des gesamten Films verfugbar.

Alien — Das unheimliche Wesen aus dem All im Original Alien (1979): Regie: Ridley Scott;
Drehbuch: Dan O"Bannon / Ronald Shusett; Produktion: Gordon Carrol / David Giler / Walter
Hill; Produktionsland: USA / UK; Lange: 117 Min. (Kinofassung) / 116 Min. (Director’s Cut,
2003)

Audiokommentar [Ak.] von: Ridley Scott, Dan O’Brannon, Ronald Sushett, Terry
Rawlings, Sigourney Weaver, Veronica Cartwright, Tom Skerritt, Harry Dean Stanton,
John Hurt [Deutsche Untertitel]

Aliens — Die Rickkehr im Original Aliens (1986): Regie: James Cameron; Drehbuch: James
Cameron / David Giler / Walter Hill; Produktion: Gordon Carrol / David Giler / Walter Hill /
Gale Anne Hurd; Produktionsland: USA / UK; Lange: 137 Min. (Kinofassung) / 154 Min.
(Special Edition, 1991)

Audiokommentar [Ak.] von: James Cameron, Gale Anne Hurd, Stan Winston, Robert
Skotak, Dennis Skotak, Pat McClung, Carrie Henn, Chris Henn, Michael Biehn, Lance

Henriksen, Jenette Goldstein, Bill Paxton, [Deutsche Untertitel]

Alien 3 im Original Alien® (1992): Regie: David Fincher; Drehbuch: David Giler / Walter Hill
/ Larry Ferguson; Produktion: Gordon Carrol / David Giler / Walter Hill; Koproduktion:
Sigourney Weaver; Produktionsland: USA; Lange: 114 Min. (Kinofassung) / 145 Min.
(Special ,,Assembly Cut* Edition, 2003)

Audiokommentar [Ak.] von: Alex Thomson, Terry Rawlings, Alec Gillis, Tom Woodruff
Jr., Richard Edlund, Paul McGann [Deutsche Untertitel]
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Alien — Die Wiedergeburt im Original Alien: Resurrection (1997): Regie: Jean-Pierre Jeunet;
Drehbuch: Dan O’Bannon / Ronald Shusett / Joss Whedon; Produktion: Bill Badalato /
Gordon Carrol / David Giler / Walter Hill; Executive Producer: Sigourney Weaver;
Produktionsland: USA,; Lange: 109 Min. (Kinofassung), 116 Min. (Special Edition, 2003)

Audiokommentar [Ak.] von: Jean-Pierre Jeunet, Hervé Schneid, Alec Gillis, Tom
Woodruff Jr., Pitof, Sylvain Despretz, Ron Perlman, Dominique Pinon, Leland Orser

Weitere angesprochene Filme (nach Jahren gereiht):

Nosferatu — Eine Symphonie des Grauens (1922): Regie: Friedrich Wilhelm Murnau;
Drehbuch: Henrik Galeen; Produktion: Enrico Dieckmann / Albin Grau; Produktionsland:
Deutschland; Lénge: 88 Min. (restaurierte Fassung von 1997)

Dracula (1931): Regie: Tod Browning; Drehbuch: basierend auf dem Roman von Bram
Stoker: Hamilton Deane / John L. Balderston; Produktion: E.M. Asher / Tod Browning / Carl
Laemmle Jr.; Produktionsland: USA; Lange: 75 Min.

Frankenstein (1931): Regie: James Whale; Drehbuch: basierend auf dem Roman von Mary
Shelley: John L. Balderston / Peggy Webling / Garrett Fort / Francis Edward Faragoh /
Richard Schayer; Produktion: E.M. Asher / Carl Laemmle Jr.; Produktionsland: USA; Lénge:
70 Min.

King Kong im deutschsprachigen Raum auch King Kong und die weil3e Frau (1933): Regie:
Merian C. Cooper / Ernest B. Schoedsack; Drehbuch: James Creelman / Ruth Rose / Merian
C. Cooper / Edgar Wallace; Produktion: David O. Selznick; Produktionsland: USA; Lénge:

104 Min. (restaurierte Fassung)

The Blob im deutschsprachigen Raum Angriff aus dem Weltall (1958): Regie: Irvin S.
Yeaworth Jr.; Drehbuch: Theodore Simonson / Kate Phillips / Irvine H. Millgate; Produktion:
Russel S. Doughten Jr. / Jack H. Harris; Produktionsland: USA; Lange: 86 Min.

Rosemary’s Baby (1968): Regie: Roman Polanski; Drehbuch: Ira Levin / Roman Polanski;
Produktion: William Castle / Dona Holloway; Produktionsland: USA; Lange: 136 Min.

Night of the Living Dead im deutschsprachigen Raum Die Nacht der lebenden Toten (1968):
Regie: George A. Romero; Drehbuch: John A. Russo / George A. Romero; Produktion: Karl
Hardman / Russel Streiner; Produktionsland: USA; Lange 96 Min.
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It’s Alive! im deutschsprachigen Raum Die Wiege des Bosen (1974): Regie: Larry Cohen;
Drehbuch: Larry Cohen; Produktion: Larry Cohen / Peter Sabiston / Janelle Cohen;
Produktionsland: USA, Lange: 91 Min

Godsend (2006): Regie: Nick Hamm; Drehbuch: Mark Bomback; Produktion: Marc Butan /
Sean O’Keefe / Cathy Schulman; Produktionsland: USA / Kanada; Lange: 102 Min.

Splice im deutschsprachigen Raum Splice — Das Genexperiment (2009): Regie: Vincenzo
Natali; Drehbuch: Vincenzo Natali / Antoinette Terry Byrant / Doug Taylor; Produktionsland:
Kanada / Frankreich / USA; Lange: 104 Min.
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13. Anhang

Abstract

Die folgende Arbeit untersucht exemplarisch fiir Horror- / Science Fiction-Filme die Alien-
Reihe, um durch die revolutiondre Darstellung der Protagonistin einen moglichen
Paradigmenwechsel aufzudecken. Wie politische Entwicklungen und Ideologien in
Horrorfilmen aufgenommen und bearbeitet werden, ist hierbei ebenso Gegenstand der
Untersuchung, wie die Frage nach der (Re-)Konstruktion wvon Geschlecht und
Geschlechterverhaltnissen. Nachdem in Horrorfilmen der Fokus zumeist auf Gewalt als engen
Begriff verstanden liegt, wird in dieser Arbeit ein weiter Gewaltbegriff verwendet, um die

vielfaltigen Formen aufzuzeigen.

In der theoretischen Einbettung werden sowohl die Themen Geschlechtskonstruktion, Gewalt,
als auch Aspekte des Neoliberalismus’ erldutert, welche flir die Filmanalyse der Alien-Reihe

von besonderer Bedeutung sind.

Das Kapitel ,,Frauen im Film vor Alien* soll einen Abriss von der Darstellung von Frauen im
Horrorfilm in der Zeit von 1922 bis 1974 darstellen, um den revolutionaren Charakter des

ersten Teils der Reihe sichtbar zu machen.

Der erste Teil der Alien-Reihe bricht erstmals mit der lang tradierten narrativen Konvention
im Horrorfilm: Eine Frau kann auch ohne Hilfe eines mannlichen Retters tberleben. In den
weiteren drei Teilen zeigt sich ein konstanter Ruckschritt in der Darstellung der Hauptfigur.
Im zweiten Teil wird Ripley zur Mutter degradiert und erfahrt eine Reduzierung jener
Eigenschaften, die sie in Alien auBergewdhnlich machten. In Alien® wird sie zum
fremdbestimmten Sexualobjekt, um schlieBlich im vierten Teil 200 Jahre spater als Monster
geklont zu werden. Als Hybridwesen wird sie zum monstrosen Anderen und die Aliens zu

ihrer Familie.

Die Analyse zeigt, dass die Filme in ihren Visionen, im Hinblick auf politische
Entwicklungen, nichts an Aktualitdt eingebuft haben. Die revolutiondre Darstellung der
weiblichen Protagonistin findet auch in zeitgendssischen Horror- / Science Fiction-Filmen

nichts Vergleichbares.
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