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1 Einleitung 3

1 Einleitung

Ich wei} nicht, ob ich es gldnzen nennen wiirde, wie etwa Angelina Jolie in Lara Croft zum
Einsatz kam. Angelina ist eine tolle Schauspielerin, aber ihre Rolle beschrinkt sich darauf, das
Bose mit simpler Waffengewalt zu bekdmpfen. Ich finde es ziemlich schade, dass man einer
Schauspielerin vom Kaliber einer Angelina Jolie nicht mehr Spielraum lasst, um diesen Charak-
ter Lara Croft mit einem Hauch mehr Intelligenz zu gestalten. Man hat sie zu sehr reduziert auf
die Figur aus dem gleichnamigen Videospiel. Dicke Briiste, enge Shorts und eine Knarre in der
Hand, das allein reicht in meinen Augen noch nicht, um einen weiblichen Hero zu kreieren.'

So Sigourney Weavers Antwort auf die Frage, ob sie glaube, dass sie mit ihrer Darstel-
lung der Weltraumpilotin Ellen Ripley in der vierteiligen Science-Fiction-Saga Alien’
den Grundstein dafiir gelegt habe, dass Frauen mittlerweile vermehrt in Actionfilmen
wie Lara Croft als Heldinnen auf der Leinwand ,glénzen’ diirfen.” Mit dem ersten Teil
Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt entwarf Ridley Scott 1979 ein
fiir die damalige Zeit geradezu utopisch anmutendes filmisches Szenario der absoluten
Gleichstellung zwischen den Geschlechtern.* Seine Heldin ist stark, intelligent, ent-
scheidungsfahig unter Druck und bei der Erfiillung ihrer Mission zu keinem Zeitpunkt
auf die Hilfe des ,starken’ Geschlechts angewiesen. Im Gegenteil, am Ende kann sich
Ripley gegen sidmtliche ihrer ménnlichen Kollegen durchsetzen und gilt damit heute
nicht nur als ,,Jkone des Sci-Fi-Genres,” sondern ebenso als erste ernst zu nehmende
Actionheldin® der Filmgeschichte.” Doch wie hat sich die emanzipatorische Ausrichtung
ihres Charakters auf die durch Ripley inspirierten, nachfolgenden Entwiirfe weiblicher

Heldenfiguren innerhalb des Science-Fiction-Genres ausgewirkt?

Renner, Andreas (2004): Interview mit Sigourney Weaver: "Ich finde diesen Schonheitswahn grau-
sam." http://www.spiegel.de/kultur/kino/interview-mit-sigourney-weaver-ich-finde-diesen-
schoenheitswahn-grausam-a-318006.html, [Abruf 02.05.2014].

Die Reihe umfasst die Filme Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt (1979), Aliens —
Die Riickkehr (1986), Alien’ (1992) und Alien — Die Wiedergeburt (1997).

* Vgl. Renner (2004).

Vgl. Newton, Judith (1990): Feminism and Anxiety in Alien. In: Kuhn, Annette (Hrsg.): Alien Zone.
Cultural Theory and Contemporary Science Fiction Cinema. 7. Auflage. London/New York: Verso, S.
82 und vgl. SeeBlen, Georg/Jung, Fernand (2003): Science Fiction. Geschichte und Mythologie des
Science-Fiction-Films. Band 1. Marburg: Schiiren (= Grundlagen des populédren Films), S. 363.

> Schiitze, Jochen (2010): Die S-Klasse. Portrit Sigourney Weaver. In: CINEMA, 01/2010, S. 88.

Ungeachtet der Tatsache, dass die Alien-Reihe grundsitzlich dem Science-Fiction-Genre zuzurechnen
ist, weisen sdmtliche der vier Filme eine spezifische Form der Hybridisierung mit Elementen aus an-
deren Genres auf. Wihrend sich der erste Teil etwa sehr stark an der Struktur eines Horrorfilms orien-
tiert, zeigt der zweite Teil von 1986, Aliens — Die Riickkehr, eine iiberdeutliche Tendenz zum Action-
genre und présentiert Ripley als eine Art weiblichen ,Rambo’. Infolgedessen wird sie hdufig auch als
Actionheldin bezeichnet.

7 Vgl. Schiitze (2010), S. 86ff. und vgl. Kuhn, Doris (2006): Ridley Scotts Raumfahrerelegie "Alien."
http://derstandard.at/2687658/Ridley-Scotts-Raumfahrerelegie-Alien? lexikaGroup=1, [Abruf
01.05.2014].
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Die revolutiondre Inszenierung Ripleys beeinflusste die Wahrnehmung weiblicher Rol-
lenmuster und Identitdten innerhalb traditionell mannlich verstandener Genres wie dem
Science-Fiction-, Horror- oder Actionfilm grundlegend. Von nun an verfiigten Frauen
iiber das Potential mehr zu sein als bloBe Rettungsobjekte mit der einzigen Funktion,
die Stellung und den Wert des in aller Regel mannlichen Helden noch zu unterstreichen;
sie selbst konnten in dieser Folge die Heldinnen einer Geschichte werden. Uber die Be-
deutung Ripleys sowie den Einfluss ihres Charakters auf die filmische Darstellung und
Emanzipation der Frau ist dementsprechend viel diskutiert worden. Weitestgehend un-
beantwortet blieb dabei jedoch die Frage, ob Ripleys Nachfolgerinnen die emanzipatori-

sche ,Qualitdt® ihres Vorbildes tatsdchlich erreichen konnen.

Neue Aktualitdt erhielt eben jene Fragestellung mit der Verdffentlichung eines Alien-
Prequels im Jahr 2012. In den inzwischen iiber drei Jahrzehnten nach dem Erscheinen
des ersten Alien-Films sind zahlreiche Sequels sowie Crossover-Produktionen entstan-
den, doch erst bei Prometheus — Dunkle Zeichen libernahm abermals Ridley Scott die
Aufgabe des Regisseurs. Als Prequel besitzt der Film naturgemdll das Potential, die
Bedeutung von Ripleys Charakter und damit das Verstindnis der gesamten Reihe infra-
ge zu stellen. Durch die Verpflichtung Scotts driangt sich zudem die Vermutung auf, der
Regisseur konne im Rahmen der Filmhandlung einen Riickbezug zu seiner Utopie der
absoluten Gleichberechtigung zwischen den Geschlechtern herstellen und auf diese
Weise eine Art personliches Restimee hinsichtlich des Erfolgs oder Misserfolgs von
tiber dreilig Jahren der emanzipatorischen Entwicklung liefern. Zu kléren bleibt an die-
ser Stelle allerdings, ob es wirklich in seiner Absicht liegt, eine andersgeartete Ausle-
gung der Alien-Reihe zu provozieren oder ob er die zukunftsweisende Idealvorstellung

von einst erneut bekriftigen mochte.

Wie spiter noch zu zeigen sein wird, scheint Scott den Glauben an die von ihm in den
1970er-Jahren entworfene Utopie in der Tat bis heute nicht verloren zu haben, insze-
niert er Prometheus — Dunkle Zeichen doch als die eigentliche Geburtsstunde seiner
weiblichen Kdmpferfigur. Im Alien-Prequel tritt diese in Gestalt der von Noomi Rapace
verkorperten Archdologin Elizabeth Shaw auf. Angetrieben durch duflere Umstdnde
entwickelt Shaw im Verlauf der Handlung erstaunliche emanzipatorische Krifte, die sie
tiber die Filme hinweg geradewegs an Ripley weiterreicht. Ohne Zweifel hat Scott ihre
Figur als direkte Vorgédngerin Ripleys angelegt. Folglich hélt der Regisseur nicht nur
weiterhin an seinem Idealbild fest, er verleiht diesem noch Nachdruck. In einem zwei-
ten Schritt entsteht dadurch unweigerlich die Frage nach Ripleys eigenen Nachfolgerin-

nen. Ist es ihr gleichermaBlen wie Shaw gelungen, die in ihrem Charakter verankerte
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Stirke an die ndchsten Generationen weiblicher Heldinnen zu vererben? Konnte sich die
filmische Emanzipation der Frau iiber Prometheus — Dunkle Zeichen sowie die Alien-

Filme und damit auch iiber die Figur Ripleys hinaus durchsetzen?

Zur Erorterung dieser Frage gilt es, die Charakterzeichnung von weiblichen Hauptfigu-
ren in US-amerikanischen Science-Fiction-Filmen nach der Ara Ellen Ripleys, sprich
nach dem vierten und letzten Teil der Alien-Reihe von 1997, Alien — Die Wiedergeburt,
nédher zu betrachten. Folgende grundsitzliche Fragestellungen sollen dabei im Fokus des
Interesses liegen: Wie verhilt sich die filmische Auseinandersetzung mit besagten Pro-
tagonistinnen und ihren Rollen? Welche narrativen und visuellen Darstellungsmittel
werden fiir die Beschreibung ihrer Personlichkeiten gefunden? Welche Muster, Zeichen
und Motive? Gibt es vielleicht ein Set von immer wiederkehrenden Klischees und Ste-
reotypen in Bezug auf die Charakterisierung weiblicher Science-Fiction-/Horror-/
Actionheldinnen®*? Wie sind die Macht- und Herrschaftsverhéltnisse zwischen den Ge-
schlechtern gestaltet? Werden die Frauen als dem Mann ebenbiirtig prasentiert oder fallt
die Inszenierung negativ fiir sie aus? Welche direkten oder indirekten Aussagen werden
damit iiber das Emanzipationsstreben der Frau getroffen? Konnte sich Scotts Utopie zur
filmischen Realitit erheben oder ist die durch Ripley angestof3ene filmische Emanzipa-

tion der Frau letztlich doch nur eine Illusion?

Samtliche dieser Fragen sollen im Rahmen der vorliegenden Arbeit ergriindet werden,
um schlussendlich eine Antwort darauf zu finden, ob es sich bei den dargestellten Hel-
dinnen um tatsdchlich erstarkte und nachhaltig emanzipierte Charaktere handelt, wie es
bei ihrem Vorbild der Fall ist (mit Fokus auf Ripleys Inszenierung innerhalb des ersten
Alien-Teils), oder ob dies nur oberflachlich betrachtet den Anschein macht. Im Zentrum
der Arbeit steht dabei die These, dass sich die emanzipatorischen Krifte Ripleys entge-
gen aller Bemiihungen nicht auf ihre Nachfolgerinnen iibertragen konnten. Bis heute, so
die weitere Annahme, erfahren weibliche Heldenfiguren im populdren US-amerikani-
schen Science-Fiction-Film oftmals eine Abwertung und Degradierung hinsichtlich ih-
rer Fahigkeiten, was in einem extremen Kontrast zu der fiir gewdhnlich stattfindenden

Glorifizierung ménnlicher Heldenhaftigkeit und Starke steht.

Bevor die konkrete Analyse eines fiir die hier zentrale Fragestellung speziell ausgewéhl-
ten Korpus von Science-Fiction-Filmen in Kapitel fiinf allerdings vorgenommen werden
kann, miissen zunéchst die theoretischen Grundlagen fiir die Untersuchung geliefert

werden. Dies erfordert zum einen die Kldrung einiger wichtiger Begriffe rund um die

¥ Obschon der Fokus dieser Arbeit auf Science-Fiction-Filmen liegen soll, kann in Anlehnung an die

Figur Ripleys und ihre verschiedenen Entwicklungsstadien innerhalb der Alien-Reihe dennoch ebenso
von Horror- oder Actionheldinnen gesprochen werden.
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These und Argumentation der vorliegenden Arbeit sowie zum anderen eine Beleuch-
tung der darstellerischen Funktion, welche die Frau vor Ripleys erstem Auftritt in klas-
sischen Ménner-Genres zugewiesen bekam. Erst anhand dieses Hintergrundwissens ist
dem Leser eine addquate Einordnung Ripleys sowie der emanzipatorischen Bedeutung
ihres Charakters fiir die Filmgeschichte moglich. Daran anschlieBend wird die Alien-
Heldin in Kapitel drei einer umfangreichen Analyse unterzogen. Einerseits soll ergriin-
det werden, warum Ripley so wichtig fiir die filmische Emanzipation der Frau ist, ande-
rerseits sollen die narrativen und visuellen Mittel herausgearbeitet werden, mit denen
diese Wirkung erzielt wird. Vervollstindigt wird die Figurenanalyse Ripleys durch eine
Betrachtung der weiblichen Charaktere in Prometheus — Dunkle Zeichen, wobei die
Identifikation ihrer Vorgadngerin im Mittelpunkt stehen soll. Kapitel vier widmet sich
dem Aufbau und Ablauf der nachfolgenden Untersuchung. Zu diesem Zweck werden
nicht nur die im Vorfeld festgelegten Kriterien, nach denen die entsprechenden Filme
ausgewdahlt wurden, sowie der sich daraus ergebende Analysekorpus selbst prisentiert,
sondern ebenso die methodische Vorgehensweise bei der Erarbeitung jener Werke. Auf
dieser Basis kann in Kapitel fiinf schlieBlich die Untersuchung der zusammengestellten
Filmauswahl durchgefiihrt werden. Thr vorrangiges Ziel ist es dabei, die Entwicklung,
welche die Inszenierung weiblicher Heldinnen im US-amerikanischen Science-Fiction-

Film durch den Einfluss Ripleys genommen hat, offenzulegen.
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2  Theoretische Grundlagen

Das folgende Kapitel dient der Kldrung einiger theoretischer Grundbegriffe aus den
Bereichen der Literatur- beziehungsweise Filmwissenschaft sowie den Gender Studies,
welche fiir die Argumentation und These der vorliegenden Arbeit von gleichermallen
herausragender Bedeutung sind. Danach richtet sich der Fokus auf die verschiedenen
Rollen und inhaltlichen Funktionen, die das weibliche Geschlecht vor Ripleys erstem
Auftritt in klassischen Ménner-Genres zugewiesen bekam. Auf diese Weise soll ein
Verstindnis dafiir erzeugt werden, wie revolutiondr und neuartig die Charakterzeich-
nung Ripleys fiir die damalige Zeit tatsidchlich war. Dieser spezifische Wissenshinter-
grund ist fiir eine addquate Einschitzung Ripleys sowie der emanzipatorischen Bedeu-

tung ihres Charakters fiir die Filmgeschichte unabdingbar.

2.1 Genrebestimmung und -einordnung

Im Zentrum dieser Arbeit steht die Untersuchung weiblicher Heldinnen im US-ameri-
kanischen Science-Fiction-Film nach 1997. Dazu gilt es zunédchst die Rahmenbedin-
gungen und Konturen des Science-Fiction-Genres abzustecken. Denn obwohl ,,jeder-
mann weil}, was [...] Science Fiction*® ist und man daher erwarten sollte, dass ,,die De-
finition von Science Fiction weder besonders schwierig noch besonders strittig wire
[...], liest man bis in die jlingste Zeit immer wieder, Science Fiction zu definieren sei ein
kontroverses, schwieriges, vielleicht sogar unmogliches Unterfangen.“!® Tatséchlich
lasst sich entgegen vieler anderer Genres in Bezug auf die Science-Fiction kaum eine
einheitliche Definition finden. Im Kern sind sich die meisten Begriffsbestimmungen
jedoch dahingehend einig, dass Science-Fiction-Werke stets den ,,Entwurf einer verin-
derten [Zukunfts-]Welt“!' enthalten, wobei diese Weltverdnderung als gegeben voraus-
gesetzt wird. ,,Science Fiction is that class of prose narrative treating of a situation that
could not arise in the world we know,”!* die aber durch irgendeine Neuerung in (Pseu-

do-)Wissenschaft oder (Pseudo-)Technik als Moglichkeit angenommen wird."” Dem

Suerbaum, Ulrich/Broich, Ulrich/Borgmeier, Raimund (1981): Science Fiction. Theorie und Ge-
schichte, Themen und Typen, Form und Weltbild. Stuttgart: Reclam, S. 8.

10 Ebd.
""" Ebd., S. 11f.

Amis, Kingsley (1969): New Maps of Hell. London: New English Library, S. 14, zitiert nach Su-
erbaum/Broich/Borgmeier (1981), S. 10.

" Vgl. Suerbaum/Broich/Borgmeier (1981), S. 10.
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folgend definiert Edmund Crispin Science-Fiction-Geschichten als ,,distinctive, restrict-
ed variety of the Tale of Wonder, the age-old voluminous literature of ,If*.“'* Eine &hn-

liche Position vertreten Georg SeeBlen und Fernand Jung:

Science Fiction nimmt [...] die ,groBe Erzdhlung’ der Modernisierung, von Aufkldrung, Wissen-
schaft, Kapitalismus [...] und ,Humanisierung’ auf und erprobt nach dem Modell ,Was wire,
wenn...?” darin das Auswechseln einiger Parameter. Aufgrund dieser Auswechslungen (mit
Pramissen wie: In der Zukunft haben die Roboter die menschliche Arbeit iiberfliissig gemacht,
oder: Neue Antriebsarten haben die interstellare Raumfahrt moglich gemacht, etc.) zerfallt die
,groBe Erzihlung’ des wissenschaftlichen Kapitalismus in unzihlige mogliche Parallelwelten. '

Genau in dieser unzdhligen Menge moglicher Parallelwelten liegt die definitorische

Schwierigkeit des Genres. Die Science-Fiction konstituiert sich im nahezu vollig freien

,.Spiel mit Denkinhalten‘'®

und kann ,,alle moglichen Modelle annehmen.*'” Auf Basis
des ,Was wire, wenn’-Prinzips lassen sich dementsprechend viele thematisch variieren-
de Zukunftsszenarien fiir die Menschheit entfalten. Dies macht auch der gleichermafen
umfangreiche wie tiefgehende Ansatz der Begriffskldrung durch Gero von Wilpert deut-

lich. Er betrachtet Science-Fiction-Werke als

auf den moglichen oder [...] [phantastischen] Folgen des [...] [wissenschaftlich-technischen]
Fortschritts beruhende Zukunftsbilder und Spekulationen iiber die Uberwindung von Raum und
Zeit, neue Erfindungen und Entdeckungen in Weltraumabenteuern, Weltraumeroberungen,
Weltraumkriegen, Invasionen [...] [auBerirdischer] oder [...] [kiinstlicher] Intelligenzen und
Zeitreisen mit globalen Katastrophen und Vernichtungskriegen mit [...] [futuristischen] Waffen,
mit biologisch oder [...] [gentechnisch] entwickelten neuen Menschentypen [...] in [...] [einer]
Welt der Denkmaschinen, der Computer und der totalen Kommunikation [...]. Im [...] [Gegen-
satz] zur reinen, unrealisierbaren Utopie [...] [menschlich-gesellschaftlicher] Art schildert die
mehr [...] [naturwissenschaftlich-technisch] interessierte [...] [Science-Fiction] eine in Zukunft
denkbare, nach den Fortschritten von Wissenschaft und Technik mdgliche Welt, appelliert an
die Verdanderungsphantasie und liefert positive oder negative Gedankenspiele, Planspiele, Mo-
dellvorstellungen [...] [in Bezug auf] die Zukunft und deren [...] [politische, soziale, wirtschaft-
liche und besonders technische] Probleme. '

Auf thematischer Ebene beschéftigen sich Science-Fiction-Geschichten im Wesentli-
chen also mit wie auch immer gearteten wissenschaftlich-technischen Grenz-Phéanome-
nen sowie den sich daraus ergebenden Spekulationen iiber mdgliche Zukunftswelten
und -ereignisse. Dabei handelt es sich ,,in der Regel um Erfindungen, Neuerungen (In-
novationen), Entdeckungen (nicht nur geographischer Art), geheimnisvolle Ereignisse
und scheinbar unerklirliche Sachverhalte, die dann dennoch rational erkldrt werden."
Eine Konsensdefinition des Genres iiber seine Inhalte konnte demnach lautet, dass Sci-

ence-Fiction die Gesamtheit all jener fiktionalen Geschichten ist,

Crispin, Edmund (1972): Best SF. Science Fiction Stories. Uberarbeitete Neuausgabe. London: Faber
and Faber, S. 7, zitiert nach Suerbaum/Broich/Borgmeier (1981), S. 10.

15 SeeBlen/Jung (2003), S. 12.
' Ebd,, S. 16.
7 Ebd., S. 35.

Wilpert, Gero von (2001): Sachworterbuch der Literatur. 8., verbesserte und erweiterte Auflage.
Stuttgart: Kroner, S. 744.

" SeeBlen/Jung (2003), S. 11f.
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in denen Zustdnde und Handlungen geschildert werden, die unter den gegenwartigen Verhalt-
nissen nicht moglich und daher nicht glaubhaft darstellbar wéren, weil sie Verdnderungen und
Entwicklungen der Wissenschaft, der Technik, der politischen und gesellschaftlichen Strukturen
oder gar des Menschen selbst vorrausetzen. Die Geschichten spielen in der Regel, aber nicht mit
Notwendigkeit, in der Zukunft.*

Angesichts dieses Facettenreichtums an thematischen Ausgangssituationen ist eine Be-
stimmung des Genres allein liber seine Inhalte kaum moglich, ein Blick auf die literari-
sche Form ist daher ebenso vonndten. Hier hat Edgar Allan Poe maf3geblich zu der Ent-

stehung der Science-Fiction beigetragen.”' Dies jedoch weniger, weil

er Erzdhlungen und Romane geschrieben hat [...], die schon Science Fiction-verwandte Elemen-
te beinhalteten, als vielmehr deswegen, weil die Struktur seiner Arbeiten die Produktion jener
geschlossenen Mikrowelten erméglichte, die spiter fiir das Genre unerlisslich wurde.””

Im Rahmen seines Schaffens entwickelte Poe eine dichterische Technik, welche ,,die
gezielte Darstellung ,vereinzelter Abnormitéten’, die sich in einer Enklave innerhalb der

€23

,normalen’ Welt befinden,*“* erreicht.

Mit dieser Technik gelingt es, gleichsam autarke Welten zu entwerfen, deren Verbindung zum
Gewdhnlichen, Alltaglichen auf ein unbedingt nétiges Mindestmal3 reduziert ist, damit ihre
Selbstgesetzlichkeit desto liberzeugender und aufsehenerregender wirken kann.

Die Technik der Darstellung in ,autarken Enklaven” wurde zu einem formalen Grund-
stein des Genres und kann folglich als Mitinitiator der Science-Fiction bezeichnet wer-
den. In thematischer Hinsicht fand die Beschiftigung mit dem Phantastischen ihr ,Zu-
hause’ schlieBlich in der Reise- und Abenteuerliteratur des neunzehnten Jahrhunderts,
wobei auch an dieser Stelle ein gattungsbildender Einfluss Poes zu vermerken ist.” Mit
seinem Roman Narrative of A. Gordon Pym (1838) schuf der Schriftsteller erstmals eine
inhaltliche Verbindung von ,,Abenteuer- und Reiseroman mit spekulativen Details, die

“2 Durch die Zusammen-

sich als Erzdhlmuster fiir die friihe Science Fiction anbietet.
filhrung von Abenteuergeschichte und naturwissenschaftlich-technischer Utopie bleibt
die phantastische Reise in ihrer Struktur zwar grundsitzlich dem klassischen Reise- und
Abenteuerroman verhaftet, erhélt fortan jedoch neue Ziele und Methoden.”” Im An-
schluss an Poe fiihren die Reisen jener Zeit ,,nun in Gebiete, wo eine um die andere die-
ser Mikrowelten nach eigenen Gesetzten funktionierend vorgefunden wurde.”“** So

schickt Jules Verne seine Helden etwa unter die Erdoberfliche, Reise zum Mittelpunkt

2 Suerbaum/Broich/Borgmeier (1981), S. 10.
21 Vgl. SeeBlen/Tung (2003), S.10.

2 Ebd.

» Ebd,S. 11.

** Ebd.

» Vgl. ebd., S. 10ff.

* Ebd,, S. 10.

7 Vgl. ebd., S 12f.

* Ebd, S. 12.
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der Erde (1864), in die Tiefen des Meeres, Zwanzigtausend Meilen unter dem Meer
(1869) und wieder hoch hinaus bis zum Mond, Reise um den Mond (1869).” Daran an-
kniipfend fand das Sujet der Reise in die unbekannte Ferne, um dort neue, von fremdar-
tigen Wesen bevolkerte Welten zu entdecken, zunehmend héufig Verwendung und gilt
bis heute als eines der Hauptthemen des Science-Fiction-Genres.*

Eng verbunden mit den Schilderungen einer jeden phantastischen Reise ist dabei zum

31 sowie zum

einen die Sehnsucht nach Aufbruch und dem ,,Hinausgehen in die Welt
anderen der Wunsch, diese unbekannten, auBerhalb der ,alten’ Welt liegenden Gebiete
nicht nur zu erforschen, sondern sie vielmehr zu ,erobern’ und ihnen die Fremdheit auf

diese Weise richtiggehend auszutreiben.

Der Anblick des ,fernen Fremden’ 14sst Zuschauer mit wohlwollendem, priifendem oder faszi-
niert entsetztem Blick der Verlockung folgen, sich auf ganz andere, vielleicht prinzipiell nicht
betretbare Schauplitze zu wagen.>

Dieser gleichzeitige Drang nach Erforschung auf der einen sowie Unterwerfung auf der
anderen Seite offenbart die in der menschlichen Natur verankerte Ambivalenz zwischen
der Faszination durch sowie der Furcht vor der exotischen ,Fremde’, die es in der Ferne
zu entdecken gilt.”” Dabei wird die Riickkehr oftmals zum ,,eigentlichen Problem. Was
wird man vorfinden, was wird man mitbringen?‘** Je weiter sich der Reisende von sei-
nem Ursprungsort entfernt, desto niher kommt er dem Fremden, wird schlieflich selbst
ein Teil dessen; eine vollstindige Unterwerfung scheint nicht moglich.” ,,Die Riickkehr
bedeutet sodann, dass selber ,Fremdheit’ mit in die Heimat gebracht wird; die Lust an
Eroberung schlédgt zuriick in der Furcht, erobert zu werden, vom Magischen und Frem-
den, vom Phantastischen, das ganz auszumerzen* dem Entdecker nicht gelingen konn-
te. ,,Der Reisende hat das Fremde gesehen, darunter vieles, ,was nicht fiir seine Augen
bestimmt war’, und er muss nun, wie die Helden vieler phantastischer Romane, damit

rechnen, dass es in seinen eigenen Lebensbereich eindringt.*”’

In Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt treibt Ridley Scott jene

Angst vor dem Riickschlag durch das ,Andere’ schlieflich auf die Spitze: das Fremde

¥ Vagl. ebd., S. 13.
% Vgl. ebd., S. 10ff.
' Ebd., S.7.

32 Koebner, Thomas (2003): Vorbemerkung. In: Koebner, Thomas (Hrsg.): Filmgenres. Science Fiction.

Stuttgart: Reclam (= Filmgenres), S. 9.
3 Vagl. SeeBlen/Tung (2003), S. 35.
** Ebd., S.7.
3 Vagl. ebd., S. 8.
* Ebd.
7 Ebd.
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ist in den ureigensten Raum, den menschlichen Korper eingedrungen und vernichtet
diesen von Innen, eine Flucht ist ausgeschlossen. An dieser Stelle ist jedoch zu betonen,
dass es sich bei Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt nicht um eine
,reine’ Science-Fiction-Geschichte handelt. Scotts Film weist eine unverkennbare Hyb-
ridstruktur aus Science-Fiction- und Horrorelementen auf. Wahrend sich die erste Halfte
des Films auf die Etablierung einer moglichen Zukunftswelt konzentriert und folglich in
den Bereich der Science-Fiction einzuordnen ist, bewegt sich die zweite Filmhilfte
starker in der Tradition eines Horrorfilms. Der inszenatorische Schwerpunkt liegt hier
auf der Beleuchtung der potentiellen Konsequenzen, die der menschliche Entdecker-

drang fiir den Einzelnen bedeuten kann.

Anders als die Science-Fiction interessieren sich Werke des Horrorgenres nicht fiir die
Zukunft der gesamten Menschheit. Im Gegenteil, Horrorgeschichten handeln von Prob-
lemen, die den einzelnen Menschen, die Familie oder jegliche andersgeartete Gruppe
von Individuen betreffen.’® Dariiber hinaus stellen sie ,,betont Unheimliches, Entsetzli-
ches, GriBliches [sic]** dar und nutzen ,,das Grausige als Spannungsmittel.“*’ ,In ei-
nem weiten, wirkdsthetischen Verstindnis meint Horrorfilm alles, was [...] beim Zu-
schauer gezielt Angst, Panik, Schrecken, Gruseln, Schauer, Ekel, Abscheu hervorrufen
soll — negative Gefiihle in all ihren Schattierungen.“*' Die Beschaffenheit dieser, fir das

Horrorgenre konstitutiven Gefiihlsskala demonstriert, dass

der Horrorfilm sich letztlich immer um den ewigen Kampf zwischen Gut und Bose dreht und
die denkbar radikalste Negation einer heilen Welt ist. ,Das Heimliche wird unheimlich, das Na-
tiirliche unnatiirlich, das Menschliche unnormal, die Idylle gerdt zum Chaos.”*

Diese Wandlung von einem Science-Fiction- zu einem Horrorszenario erweist sich in
mehrerlei Hinsicht als essentiell fiir die Dramaturgie des Films, ermdglicht sie doch
nicht nur die ausdriickliche Fokussierung auf einzelne Darsteller und deren jeweils indi-
viduellen Handlungsstrang, sondern ebenso die charakterliche Weiterentwicklung aus-
gewihlter Figuren. Im Angesicht der von Angst und zunehmenden Kontrollverlust be-
stimmten Konfrontation mit der auBBerirdischen Bedrohung sehen sich die Protagonisten
in Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt gezwungen, auf bis dahin
ungeahnte Ressource zuriickzugreifen. Das Horrorszenario verlangt seinen Darstellern

demnach einen Prozess des ,Uber-sich-selbst-Hinauswachsens’ ab, welcher sie schlief3-

¥ Vagl. SeeBlen/Tung (2003), S. 29.

¥ Wilpert (2001), S. 354.

* Ebd.

1 Vossen, Ursula (2004): Einleitung. In: Vossen, Ursula (Hrsg.): Filmgenres. Horrorfilm. Stuttgart:
Reclam (= Filmgenres), S. 10.

*2 Heinzlmeier, Adolf/Menningen, Jiirgen/Schulz, Berndt (1983): Kultfilme. Hamburg: HOFFMANN
UND CAMPE, o.S., zitiert nach Vossen (2004), S. 10.
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lich in die Lage versetzt, mit aller Macht fiir das eigene Uberleben zu kiimpfen und sel-
biges auf diese Weise zu sichern. Dabei gelingt es ausschlieBlich Ripley, die Metamor-
phose ihrer selbst vollstindig anzunehmen, was sie als alleinige Uberlebende aus dem
scheinbar aussichtslosen Kampf hervorgehen lisst. Ungeachtet der Kreuzung aus Hor-
ror- und Science-Fiction-Elementen ist der Film ob des ihm inhdrenten Entwurfs einer
moglichen, auf dem wissenschaftlich-technischen Fortschritt beruhenden Zukunftswelt
prinzipiell aber dennoch letzterem Genre zuzuordnen. Selbiges gilt gleichermallen fiir
samtliche der zu untersuchenden Filme, die sich beziiglich Inhalt, Handlungsstruktur
und Figurenkonstellation allesamt in das von Alien — Das unheimliche Wesen aus einer

fremden Welt vorgegebene Schema der Darstellung fiigen miissen.

2.2 Geschlechterdualismen und Emanzipation

Wie bereits thematisiert, geht die vorliegende Arbeit von der Annahme aus, dass die
Darstellung weiblicher Heldenhaftigkeit und Stirke im populdren US-amerikanischen
Science-Fiction-Film zumeist mit der Degradierung selbiger einhergeht, was in einem
extremen Kontrast zu der fiir gewdhnlich stattfindenden Glorifizierung méannlichen
Heldentums steht. Diese unterschiedliche Bewertung weiblicher und ménnlicher Hel-
denfiguren liegt in den polarisierten geschlechtsspezifischen Rollenbildern unserer Ge-
sellschaft begriindet, welche sich wiederum aus einer gesellschaftlichen Hierarchisie-
rung der Geschlechter speisen. Renate Kroll zufolge kann die Geschlechterhierarchie
beziehungsweise Geschlechterordnung als ,,das in allen Kulturen herrschende Prinzip
der (eindeutigen) Zuordnung der Menschen zum weiblichen oder ménnlichen Ge-
schlecht“” betrachtet werden und bildet damit ,,einen grundlegenden Ordnungsfaktor in
jeder Gesellschaft, unabhédngig von Ort und Zeit.“** Um die beiden Geschlechter jedoch
auch wertend ordnen zu konnen, werden sie auf symbolischer Ebene mit weiteren Be-
griffspaaren verkniipft. Neben der biologischen Kategorisierung ergibt sich dadurch

zwangsliufig eine soziale Zweiteilung.

Uber den Ordnungsfaktor hinaus ist die [Geschlechterordnung] dadurch gekennzeichnet, daB
[sic] zwischen den beiden Geschlechtergruppen immer einer Wertung stattfindet. Die Vorstel-
lung der (wie auch immer begriindeten) Unterschiedlichkeit oder Verschiedenheit der Ge-
schlechter [...] hat zu einer [Geschlechterordnung] gefiihrt, die durch Asymmetrien [...], Un-
gleichheiten, Ungerechtigkeiten, durch Marginalisierung und Unterdriickung des einen Ge-

# Kroll, Renate (2002b): Geschlechterordnung/Geschlechterhierarchie. In: Kroll, Renate (Hrsg.): Metz-
ler Lexikon. Gender Studies — Geschlechterforschung. Ansétze — Personen — Grundbegriffe. Stutt-
gart/Weimar: Metzler, S. 157f.

“ Ebd, S. 158.
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schlechts gegeniiber dem anderen charakterisiert ist. Die Vormachtstellung einer Geschlechter-
gruppe (in nahezu allen Kulturen das ménnliche Geschlecht; Patriarchat) 148t [sic] sich auf allen
Ebenen des sozialen und kulturellen Lebens erfassen.*

Die geschlechtsspezifischen, zumeist allerdings patriarchalischen Herrschaftskonstruk-
tionen geben sich besonders deutlich an den jeweiligen Geschlechtszuweisungen zu er-
kennen. Dabei operiert die duale Geschlechtertheorie mit begrifflichen Gegensatzpaaren
oder auch bindren Oppositionen.*® Diese ,,bestehen aus zwei sich gegenseitig ausschlie-
Benden Einheiten, die dazu dienen, Bedeutung durch die Bildung von Gegensétzen [...]

“7und unser Symbolsystem auf diese Weise zu strukturieren.”® Als An-

herzustellen
knilipfungspunkt fiir die feministische Kritik werden die Begriffspaare dahingehend ana-
lysiert, dass sie nicht gleichwertig, sondern asymmetrisch organisiert sind: ,,Die hierar-
chische Beziehung, die zwischen den beiden Gliedern der [...] [Opposition] besteht,
setzt jeweils einen Begriff als urspriinglich und zentral, den anderen als abgeleitet und
marginal.“* Vor allem jedoch sind die Oppositionen mit einer geschlechtlichen Markie-
rung versehen, was bedeutet, dass Gegensitze wie Natur/Kultur, Korper/Geist, Gefiihl/
Verstand, Passivitit/Aktivitit, Privatheit/Offentlichkeit und so weiter der Frau bezie-

hungsweise dem Mann zugeordnet werden.>

Folge dieser assoziativen, symbolischen Verkniipfungen ist eine recht eindeutige ,,Typi-
sierung von Mann und Frau“”' sowie eine damit einhergehende ,,Polarisierung der Ge-
schlechtscharaktere [...], die bis heute wirksam geblieben ist.“** Laut Elena Kilian er-
weist sich das Denken in bindren Oppositionen demnach als konstitutives Moment der
radikal auseinandergehenden Vorstellungen von Weiblichkeit und Minnlichkeit.”® Da-
bei reichen die Urspriinge der dualen Geschlechtertheorie bis in die Antike zuriick. In-
dem er die ,weibliche Natur’ auf Irrationalitét festlegte, ordnete bereits Aristoteles den
Gegensatz von Natur (Korper, Gefiihl, Leidenschaft, Emotionalitit) und Kultur (Geist,
Verstand, Urteil, Rationalitdt) geschlechtsspezifisch zu und kann mithin als philosophi-

scher Begriinder der androzentrischen (minnerzentrierten) gesellschaftlichen Ordnung

4 Ebd.

% Vgl. Kilian, Elena (2002a): Dualismus. In: Kroll, Renate (Hrsg.): Metzler Lexikon. Gender Studies —
Geschlechterforschung. Ansdtze — Personen — Grundbegriffe. Stuttgart/Weimar: Metzler, S. 75.

Heyd, Kerstin (2002): Binaritit/Bindre Opposition. In: Kroll, Renate (Hrsg.): Metzler Lexikon. Gen-
der Studies — Geschlechterforschung. Ansétze — Personen — Grundbegriffe. Stuttgart/Weimar: Metz-
ler, S. 39.

* vgl. ebd.

* Lindhoff, Lena (1995): Einflihrung in die feministische Literaturtheorie. Stuttgart/Weimar: Metzler (=
Sammlung Metzler; Band 285), S. 97, zitiert nach Heyd (2002), S. 39.

% Vgl. Heyd (2002), S. 39f.
! Kilian (2002a), S. 75.

2 Ebd.

3 Vagl. ebd.
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der Geschlechter gewertet werden.” Die seinem Konzept inhdrente Grundannahme, wel-
che den Mann als das Mal} des Menschen bestimmt, wurde anschlieend von mytholo-
gisch-religidsen Schriften, die von der ,,Herleitung des Menschheitsursprungs aus (nur)
einem Geschlecht [...] bzw. aus dem einseitigen Anspruch auf Vertretung und Vermitt-

¢e55

lung des Heiligen auf Erden** sprechen, verfestigt.>

¢e57

Durch eben jene ,,Festschreibung der Frauen auf Inferioritit”’ sowie die gleichzeitige,

€58 ent'

asymmetrisch dazu stehende ,,Ideologie von der Uberlegenheit des Minnlichen
wickelte sich alsdann eine Geschlechterhierarchie, die den Mann als positives, liberge-
ordnetes, starkes Geschlecht definiert, wohingegen die Frau als untergeordnet, negativ
und schwach bewertet wird.”” Das Ergebnis dieses dualistischen Menschenverstiandnis-
ses ist eine bindre Geschlechterkonstruktion, in welcher der Mann die scheinbar exklu-
sive Vormachtstellung einnimmt. Seither sind die Geschlechterrollen beziehungsweise
-unterschiede und damit die Vorstellung von Weiblichkeit im westlich-abendlédndischen

“0 gepragt worden,”' was

Kulturkreis ,,von ménnlich imaginierten Weiblichkeitsbildern
die entgegengesetzte Interpretation weiblicher und mannlicher Heldenhaftigkeit erklért.
Anders als die ,minnliche Natur’, bei deren Bestimmung seit jeher Wesensmerkmale
wie Aktivitat, Tatkraft, Energie, Mut, Vernunft, Stirke und Potenz im Vordergrund ste-

hen,” wurde der Begriff der Weiblichkeit jahrhundertlang

mit Attributen in Verbindung gebracht, die der vermeintlich naturgegebenen Schwiche und Ge-
fiihlsbetontheit der Frau Ausdruck verleihen: Anmut, Schonheit, Giite, Schamhaftigkeit,
Schwiche, Bescheidenheit, Passivitét, Affektivitét [...] usw. Ausgangspunkt einer so verstande-
nen [...] [Weiblichkeit] ist die bis heute nicht iiberwundene duale Geschlechtertheorie [...], die
mit den Gegensatzpaaren Geist/Korper, Offentlichkeit/Privatheit und Kultur/Natur operiert. In
der Frauen- und Geschlechterforschung wird der traditionelle Begriff der [...] [Weiblichkeit] als
das Resultat androzentrischer Definitionsmacht verstanden.®

Ein weiterer Auswuchs der androzentrischen Weltanschauung sind patriarchalische Or-

ganisationsformen. Diese ,,begreifen den Mann als allgemein-menschlich [...] und we-

> Vgl. Kilian, Elena (2002b): Weiblich/Weiblichkeit. In: Kroll, Renate (Hrsg.): Metzler Lexikon. Gen-
der Studies — Geschlechterforschung. Ansétze — Personen — Grundbegriffe. Stuttgart/Weimar: Metz-
ler, S. 399 und vgl. Kroll, Renate (2002a): Geschlechterdifferenz. In: Kroll, Renate (Hrsg.): Metzler
Lexikon. Gender Studies — Geschlechterforschung. Ansétze — Personen — Grundbegriffe. Stutt-
gart/Weimar: Metzler, S. 154.

33 Kroll (2002b), S. 158.
%% Vgl. Kilian (2002a), S. 75.
7 Kroll (2002a), S. 154.

¥ Vahsen, Mechthilde (2002): Mannlich/Ménnlichkeit/Ménnlichkeitsforschung. In: Kroll, Renate
(Hrsg.): Metzler Lexikon. Gender Studies — Geschlechterforschung. Ansétze — Personen — Grundbe-
griffe. Stuttgart/Weimar: Metzler, S. 253.

% Vgl. Kilian (2002a), S. 75 und vgl. Heyd (2002), S. 40f.
80 Kilian (2002b), S. 399.

1 vagl. ebd.

62 Vgl. Vahsen (2002), S. 253.

8 Kilian (2002b), S. 399.
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sentlich.“** Die Frau dagegen gilt ,,als abweichend [...], sekundir, unwesentlich;“* im
Patriarchat wird ihr lediglich eine randstindige Existenz gestattet. Zur Gewdhrleistung
und Sicherung der ménnlichen Dominanz iiber den weiblichen Bevolkerungsteil erzeu-
gen patriarchalische Gesellschaften ein Strukturnetz aus Politik, Okonomie, Recht, Wis-
senschaft, Religion, Erziehung, Sexualitit und Gewalt, das die symbolische Abwertung
der Frau bezweckt und ihre Unterdriickung auf diese Weise nicht nur begriindet und

legitimiert, sondern fortwéahrend neu stabilisiert.®

Aus dieser systematischen, sich iiber viele Jahrhunderte erstreckenden ,,Identifizierung
von Frauen als dem ménnlichen Geschlecht nach- bzw. untergeordnete Gruppe*®’ er-
wuchsen im Zeitalter der Aufkldrung und der européischen Revolution erstmals massive
Forderungen nach Emanzipation, Gleichberechtigung und politischer Miindigkeit. Jener
Wunsch nach gesellschaftlicher Erneuerung bezog sich allerdings noch auf die Bediirf-
nisse des Biirgertums im Allgemeinen und wurde folglich sowohl von Frauen als auch
Miénnern zum Ausdruck gebracht.®® Inspiriert durch die ideen- und kulturgeschichtliche
Bewegung kdmpften Frauen darauf jedoch verstirkt fiir die spezifische Befreiung des
weiblichen Geschlechts aus seinen totalitiren ,,0konomischen, politischen, sozialen und
geistigen Abhéngigkeitsverhdltnissen.“” Obwohl der Emanzipationsbegriff in seinem
urspriinglichen Sinn geschlechtsneutral ist, wurde er im Laufe der Zeit zu einem Syno-

nym fiir Frauenemanzipation.”

,Emanzipation’ heifit Entlassung aus der Vormundschaft oder — wortlich — Freigabe aus der
(behiitenden und beherrschenden) Hand des Vormunds. Es ist ein rechtlicher Begriff, der aus
dem alten Rom stammt. Dort bezeichnete er den Schritt eines Sohnes aus dem Bannkreis der va-
terlichen Autoritét, wie auch die Bereitschaft des Vaters, den miindigen Sohn ziehen zu lassen.
Fiir Tochter gab es dermaleinst keine Mdglichkeit, der Schirmherrschaft des Vaters zu entkom-
men — es sei denn durch eine Ehe, in der dann der Gatte seine schiitzende und fithrende Hand
iiber sie hielt. Die Abhéngigkeit der Frauen von den Méannern — rechtlich, 6konomisch, lebens-
praktisch — war total; sie ist es vielerorts auf dieser Erde immer noch.”!

% Gause, Ute (2002): Marginalisierung/Marginalitit. In: Kroll, Renate (Hrsg.): Metzler Lexikon. Gender

Studies — Geschlechterforschung. Ansétze — Personen — Grundbegriffe. Stuttgart/Weimar: Metzler, S.
254.
% Ebd.
66 Vgl. Geier, Andrea (2002b): Patriarchat/Vaterrecht. In: Kroll, Renate (Hrsg.): Metzler Lexikon. Gen-
der Studies — Geschlechterforschung. Ansétze — Personen — Grundbegriffe. Stuttgart/Weimar: Metz-
ler, S. 302f.
Nusser, Tanja (2002): Feminismus (radikaler Feminismus). In: Kroll, Renate (Hrsg.): Metzler Lexi-
kon. Gender Studies — Geschlechterforschung. Ansétze — Personen — Grundbegriffe. Stutt-
gart/Weimar: Metzler, S. 102.
Vgl. ebd. und vgl. Kahlert, Heike (2002a): Emanzipation/Emanze. In: Kroll, Renate (Hrsg.): Metzler
Lexikon. Gender Studies — Geschlechterforschung. Ansétze — Personen — Grundbegriffe. Stutt-
gart/Weimar: Metzler, S. 80.

8 Kahlert (2002a), S. 80.
" Vgl. ebd. und vgl. Nusser (2002), S. 102.

"' Sichtermann, Barbara (2009): Kurze Geschichte der Frauenemanzipation. Berlin: Jacoby & Stuart, S.
7.
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Wenngleich die Aufkldarung auch in Bezug auf die Konzeption der Geschlechterrollen
und -beziehungen einen erheblichen sozio-kulturellen Wandel initiierte, kann selbiger
bei weitem noch nicht als eine gesellschaftliche Befreiung der Frau betrachtet werden.”

Diese war dem Mann nach wie vor untergeordnet:

Ist Kants beriihmte, im Riickblick auf die Epoche geprigte Formel ,Aufklarung ist der Ausgang
des Menschen aus seiner selbstverschuldeten Unmiindigkeit’ [...] schon im Blick auf die mann-
lichen Subjekte Utopie, so gilt dies umso mehr im Blick auf die weiblichen Subjekte.”

Ende des neunzehnten Jahrhunderts entstanden schlieBlich erste feministische Gruppie-

74

rungen, die sich mit ,,der traditionellen Frauenrolle®“™ sowie all ihren ,,Beschrinkungen

der aktiven Teilnahme am 6ffentlichen, gesellschaftlichen und kulturellen Leben*” aus-
einandersetzten und danach strebten, ,,volle Gleichberechtigung sowie soziale Unabhén-
gigkeit’® fiir die Frau zu erlangen.” Zu einer Aufwertung der Kategorie ,weiblich’ kam
es jedoch nicht vor den 1970er-Jahren, als der traditionell als minderwertig angesehene
Begriff neu definiert und mit positiven Werten wie Fiirsorglichkeit und Friedensliebe
besetzt wurde.”™ Nach Erkenntnissen der Gender Studies, die sich in den 1980er-Jahren
etablierten,” werden die auf dem aristotelischen Konzept basierenden unterschiedlichen
Weiblichkeits- und Ménnlichkeitsvorstellungen zudem ,,nicht mehr als angeboren oder
durch Anatomie, Biologie, Sexualitit und Psyche determiniert erkannt [...], sondern als

¢80

gesellschaftlich und kulturell geschaffenes Konstrukt gesehen.

Genau dieser Annahme entstammt ebenso die These der vorliegenden Arbeit. Demnach
ist die polarisierte Darstellung weiblicher und méinnlicher Heldenhaftigkeit, sprich die
Degradierung weiblichen Heldentums auf der einen und die Glorifizierung ménnlichen
Heldentums auf der anderen Seite, das Resultat tradierter Vorurteile vom ,schwachen’
beziehungsweise ,starken’ Geschlecht und ergibt sich keineswegs kausal aus den biolo-
gischen Unterschieden zwischen Frau und Mann. Ungeachtet dessen propagieren popu-
lare US-amerikanische Filme nicht selten eine hierarchische Ordnung der Geschlechter,
in welcher der Mann als ma3gebende Instanz erscheint. So waren Frauen bis in die spi-

ten 1960er-Jahre speziell in traditionell médnnlich verstandenen Genres wie dem Science-

> Vgl. Simonis, Linda (2002): Aufklirung. In: Kroll, Renate (Hrsg.): Metzler Lexikon. Gender Studies
— Geschlechterforschung. Ansétze — Personen — Grundbegriffe. Stuttgart/Weimar: Metzler, S. 26.

 Ebd.

™ Kahlert (2002a), S. 80.

* Ebd.

" Ebd.

" Vgl. Nusser (2002), S. 102.
™ Vgl. Kilian (2002b), S. 399f.

7 Vgl. Feldmann, Doris/Schiilting, Sabine (2002): Gender Studies/Gender-Forschung. In: Kroll, Renate
(Hrsg.): Metzler Lexikon. Gender Studies — Geschlechterforschung. Ansétze — Personen — Grundbe-
griffe. Stuttgart/Weimar: Metzler, S. 143f.

80 Kilian (2002b), S. 399.
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Fiction-, Horror- oder Actionfilm allenfalls in der ihnen vom Patriarchat zugedachten
Rolle des Opfers denkbar, wobei ihre Herabwiirdigung zweifelsohne nur ein weiteres
Instrument darstellte, um die Heldenhaftigkeit des Mannes noch deutlicher herauszuar-
beiten. Erst mit der Figur Ripleys ldsst sich zumindest auf filmischer Ebene eine radika-
le Infragestellung dieses dualistischen Menschenverstindnisses erkennen. Indem sie
Eigenschaften beider Geschlechtscharaktere in sich vereint, iiberwindet Ripley den
Dualismus der Geschlechter und emanzipiert sich gegen die, das weibliche Geschlecht
marginalisierende bindre Geschlechterkonstruktion. Folglich kann das auf Aristoteles
zuriickgehende Konzept der Geschlechterdualismen (beziehungsweise vielmehr die Ab-
kehr von eben jener Weltanschauung) als theoretisches Erkldrungsmodell fiir die eman-

zipatorische Relevanz Ripleys herangezogen werden.

2.3 Die weibliche Heldin in traditionellen ,Manner-Genres’

Ungeachtet ihrer herausragenden Bedeutung fiir die filmische Emanzipation der Frau
handelt es sich bei Ripley jedoch keinesfalls um die erste weibliche Heldin innerhalb
der Filmgeschichte. Bereits vor ihr waren Frauen in heroisch anmutenden Hauptrollen
zu sehen, so etwa Jane Fonda als freiziigige Astronautin Barbarella in der franzdsischen
Verfilmung des gleichnamigen Science-Fiction-Comics von Jean-Claude Forest (1967).*
Was unterscheidet Ripley aber nun von dieser und anderen Heldinnen? Warum gilt aus-

€83

gerechnet sie als ,,Blaupause fiir harte Hollywood-Heldinnen“*’ sowie, mehr noch, als

“* yor allem in Anbetracht der Tatsache, dass es kaum

,instant icon of female heroism,
zu hoch gegriffen erscheint, die Figur des Helden als so alt wie die Menschheit selbst zu
bezeichnen? Angefangen bei Herakles bis hin zu Superman muss der ,,Wunsch, einer
moge kommen und es fiir uns alle richten, den Stall ausmisten, das Ungeheuer tdten, die
Enterbten rdchen, die Angst und den Schmerz der Menschen stellvertretend auf sich
nehmen, [...] immer dringend gewesen sein.“® Inzwischen ist die Figur des Helden
nicht mehr aus dem Hollywood-Mainstream-Kino* wegzudenken und feiert auch heute

dank zahlloser Comicverfilmungen Hochkonjunktur.*’

1 Vgl. Georg, Robin Britta (2007): Goodwifes, Karrierefrauen und anderen Heldinnen. Frauenbilder in

der Filmgeschichte Hollywoods. Wiirzburg: DIAMETRIC, S. 36.
2 Vgl. ebd., S. 265f.
3 Renner (2004).

% Schubart, Rikke (2007): Super Bitches and Action Babes. The Female Hero in Popular Cinema, 1970
- 2006. North Caroline: McFarland, S. 169f.

Horst, Sabine (2007): Sind die noch zu retten? Hollywood im Griff der Superhelden. http://www.epd-
film.de/33178 49200.php, [Abruf 01.05.2014].

»Als ,Mainstream-Film’ werden Spielfilme bezeichnet, die eine Spieldauer von iiber 75 Minuten Lin-
ge aufweisen und auf ein moglichst breites Publikumsspektrum abzielen. In ihrer Erzahlstruktur spie-
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Helden bestechen. Allerorten in der Medienlandschaft anzutreffen, verheiflen sie das Besondere
der Menschheit. Dabei entfaltet ihre Verheilung normative Kraft: Wer solche Fihigkeiten nicht
besitzt, solches Vermdgen nicht aufbringt, soll sich befleiBigen, den Vorbildern nachzueifern.*®

Helden verkorpern Ideale zu denen das Publikum aufschauen kann. Thre Geschichten
,beriihren moralische Fragen und solche der Identitdt, sie schlieBen Fantasy-, SF-,
Abenteuer- und Actionelemente ein.“* Dariiber hinaus sind sie haufig ,,eine Reflexion
politischer und gesellschaftlicher Stromungen.“” Folgerichtig konnen Helden auch als
Spiegelbilder der jeweils aktuellen Sehnsiichte, Angste und Hoffnungen der Massen-
menschheit verstanden werden. Anders als diese aus ,normalen’ Menschen bestehende
Masse ergreift ein Held bei dem Auftreten von Gefahr allerdings nicht die Flucht, son-
dern stellt sich der Bedrohung. ,,Seine Bereitschaft zur agonalen Konfrontation, zumeist
im Dienste einer Gemeinschaft oder eines Ideals, hebt ihn von der Masse [...] ab.“"' Die-
ses eminente ,,Potential an [...] Tatkraft“”> sowie die ,,heroische Entschlossenheit zum

Widerstand“” zeichnet die Figur des Helden im Kern aus.

In seinem Handeln ist der Held stets uneigenniitzig und sogar gewillt, Opfer zu bringen,
wenn er auf diese Weise etwas Positives bewirken kann. Denn dem ,wahren’ Helden
geht es immer um mehr als die Rettung des eigenen sowie die Vernichtung des feindli-
chen Lebens.”* Wiire er ausschlieBlich auf sein Uberleben bedacht, so hitte er ,,die Spra-
che [...] des Feindes bereits angenommen [...], Selbsterhaltung ohne moralische Projek-
tion.“”” Der ,wahre’ Held aber verschwendet keinen Gedanken daran, nur sich selbst zu

€96

retten, was auf seine aullergewohnlich ,,grole Seele*” zurlickzufiihren ist. Aus selbiger

,,schopft er nicht nur Antrieb und Kraft, um den Anfechtungen seiner Umwelt zu trot-
zen. Auch erhebt sie ihn liber die Gemeinschaft der minder grof3en Seelen, die zu ihm in

€97

die asymmetrische Relation der Bewunderung treten*”’ und dem Helden so eine gesell-

schaftliche Vorbildfunktion verleihen.

len lebendige Wesen eine Rolle, deren anfanglich beschriebene Situation durch die Aufeinanderfolge
der Geschehnisse eine Verdanderung erfdhrt.” (Georg (2007), S. 8.)

7" Vgl. Horst (2007).

¥ Immer, Nikolas (2008): Der inszenierte Held. Schillers dramenpoetische Anthropologie. Heidelberg:
Universitdtsverlag Winter, S. 3.

¥ Horst (2007).

% Jung, Artur (2009): Action Special. In: CINEMA, 07/2009, S. 3.
' Immer (2008), S. 5.

2 Ebd., S. 251.

” Ebd., S. 104.

% Vagl. SeeBlen/Tung (2003), S. 364.

> Ebd.

% Immer (2008), S. 104.

7 Ebd.
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Auffillig ist jedoch, dass die Rolle des Helden und somit des Vorbildes fiir ganze Gene-
rationen von jungen Ménnern und Frauen fiir lange Zeit dem ménnlichen Geschlecht
vorbehalten war.”® Fiir Ménner ist es leicht heldenhaft zu agieren,” ist ihnen die Aufga-
be des starken Beschiitzers doch schon durch gesellschaftliche Konventionen zuge-
dacht. Anders verhilt es sich dagegen mit Frauen. ,,Heroism is not expected from a
woman. She is not expected to rise to any occasion, and if she does, the occasion is usu-
ally minimal.“'” Bis in die spdten 1960er-Jahre dienten weibliche Schauspielerinnen in

der Regel als schmiickendes Beiwerk. Vor allem in traditionell minnlich verstandenen

1 102

Genres'”' waren sie bestenfalls in der Opferrolle'” oder als ,kreischendes Anhdngsel
denkbar, angewiesen auf den Schutz und die Gnade der Ménner.*'”” Ohne Frage stellte
die Herabwiirdigung der Frau zugleich ein Werkzeug dar, mit dem sich die Heldenhaf-

tigkeit des Mannes noch deutlicher herausarbeiten lief3.

Dies dnderte sich in den 1970er-Jahren ,,[when] women entered film genres that until
then had been thought of as ’male’: action films, science fiction films, westerns, war mov-
ies, martial arts films, revenge films. The world of action and violence was no longer a
man’s world.“'** Schon in den 1980er-Jahren besetzten zunehmend mehr Schauspielerin-
nen ménnliche Heldenrollen, ,,von der Polizistin bis zur Kriminellen, die ebenso brutal
schielen, priigeln und toten wie die ménnlichen Protagonisten.“'” Gleichwohl bestand
zwischen den Heldendarstellungen der beiden Geschlechter weiterhin ein entscheidender
Unterschied, der noch heute zu beobachten ist. Wahrend sich die Protagonisten aus Fil-
men wie Rambo oder Stirb langsam nicht im Mindesten um ihr &ueres Erscheinungs-
bild zu sorgen brauchen, miissen weibliche Heldinnen nicht nur ebenso schlagkriftig
wie ihre minnlichen Kollegen zur Tat schreiten, sondern dabei auch noch stets eine gute

Figur machen und das am besten in moglichst aufreizender Kleidung.

It’s not fair. Heroes can have broken teeth and squint like Clint Eastwood, suffer from a speech
defect like Sylvester Stallone, have foreign accents like Arnold Schwarzenegger and Jean-
Claude Van Damme, be old like Charles Bronson, bald like Kojak, wear constant I-am-very-
pissed-off expressions like Steven Seagal, or be just plain ugly like Chuck Notris. In short, men

o Vgl. Rosner, Heiko (2009): Action Special. Frauen im Actionfilm. In: CINEMA, 07/2009, S. 11.

% Vgl. Schubart (2007), S. 23.

"% Ebd.

10 Genres sind narrative Grundmuster [...], [die durch] sich wiederholende Themen, Motive und Er-
zahlmuster [charakterisiert werden]. Wihrend als Frauengenres der Liebesfilm, die Komddie und das
Melodrama und Drama gelten, werden der Thriller, der Detektiv-Film, der Western, der Action- und
Science-Fiction-Film als traditionell mannlich verstanden. Von den Frauen-Genres unterscheiden sich

diese vor allem dadurch, dass zwischenmenschliche Beziehungen hier eine weniger grof3e Rolle spie-
len.” (Georg (2007), S. 99.)

12 ygl. Georg (2007), S. 36.
1% Rosner (2009), S. 11.
1% Schubart (2007), S. 5.
195 Georg (2007), S. 42f.
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don’t have to look good to be heroes. It’s different with women. The first step to qualify as fe-
male hero in a man’s world is to be young and beautiful. If not young, then she must be Bo-
toxed to look young. If not beautiful, then she must have silicone breasts, be aided by plastic
surgery, wigs, makeup and never ever a wrinkle on her pretty face.'*

Fiir Frauen gelten andere Regeln als fiir Ménner. Von ihnen wird erwartet sowohl ,cool’
als auch ,sexy’ zu sein. Als Folge kimpfen weibliche Figuren in klassischen ,Ménner-
filmen’ nicht nur genauso hart, wenn nicht sogar hérter als diese, sie reden auch wie
Minner, verhalten sich wie Minner, sind wie Méanner.'”’” ,,In fact, most of the acts female
heroes perform are about proving they are as good as men, better than men, or have had

enough of men.*'*®

Dabei wird ihre Weiblichkeit allerdings derart {iberzeichnet darge-
stellt, dass Rikke Schubart in ihrem Buch Super Bitches and Action Babes. The Female
Hero in Popular Cinema, 1970 - 2006 nur noch schlussfolgern kann, ,.that the female
hero in a man’s role [...] [is] not a woman, but a man dressed as a woman.“'”” Ausgehend
von dieser Beobachtung ldsst sich die These formulieren, dass die Mehrheit aller weib-
lichen Heldenfiguren in ihrer Darstellung von Weiblichkeit nicht das (mehr oder weni-
ger) realistische Bild einer starken Frau widerspiegeln, sondern vielmehr die ménnliche

Phantasie einer ,perfekten‘ Heldin bedienen.

The female hero in a man’s world has many faces. Some are provocative and subversive, some
are entertaining and exploitative. Some are sexy super bitches, bad mamas, and castrating
femme fatales. Others are vindictive, hurt, angry. However, whatever their archetypal nature,
they are always beautiful and sexy. Such are the female hero’s possibilities — and limitations.""

Mit ihrer Rolle der ,,hartgesottene[n]*'"" Weltraumpilotin Ellen Ripley setzt Sigourney
Weaver diesem eindimensionalen Modell weiblicher Heldendarstellung eine vollig neu-
artige Inszenierung und somit filmische Konstruktion von Weiblichkeit entgegen. Erst-
mals kann eine Frau im US-amerikanischen Science-Fiction-/Horrorfilm ohne ménnli-
che Hilfe iiberleben und den Gegner letztlich sogar alleine und nur mithilfe ihrer Intelli-
genz besiegen. In ihrer Komplexitdt und Vielseitigkeit geht Ripley weit iiber die fiir die
damalige Zeit iiblichen Darstellungsmuster hinaus und markiert insofern eine filmge-

cl12 nOCh

schichtliche Ausnahme: weder ist sie ,,einfach die Kopie eines starken Mannes,
wird sie auf ihr duleres Erscheinungsbild reduziert. Im Gegenteil, Ripleys gesamte In-
szenierungsweise verfolgt vielmehr den bewussten Bruch mit dem sexistisch aufgelade-
nen Rollenverstindnis der ,perfekten® Heldin. Im Folgenden soll {iberpriift werden, mit

welchen narrativen und visuellen Mitteln dieser Bruch erzielt wird.

1% Schubart (2007), S. 5.
7 ygl. ebd., S. 7.

% Ebd., S. 23

' Ebd., S. 18.

10 Schubart (2007), S. 38.
"1 Renner (2004).

2 Rosner (2009), S. 11.
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3  Von Alien bis Prometheus und zuriick — Ein neuer
Blick auf die Geschichte

Im Anschluss an die Darlegung des theoretischen Hintergrunds fiir diese Arbeit widmet
sich das nachfolgende Kapitel nun der filmgeschichtlichen Bedeutung der Alien-Reihe,
insbesondere jedoch des ersten Teils, und damit einhergehend der emanzipatorischen
Relevanz ihres Hauptcharakters. Einerseits soll ergriindet werden, warum Ripley so
wichtig fiir die filmische Emanzipation der Frau ist, andererseits sollen die narrativen
und visuellen Mittel herausgearbeitet werden, mit denen diese Wirkung erzielt wird.
Vervollstindigt wird die Figurenanalyse Ripleys durch eine Betrachtung der weiblichen
Charaktere in Prometheus — Dunkle Zeichen, wobei die Identifikation ihrer Vorgéngerin
im Mittelpunkt stehen soll. Nach dieser Aufarbeitung des eigentlichen Ursprungs von
Ripleys ,,innere[m] Kampf um ein neues [...] Frauenbild“'" erfolgt abschlieend eine
Beleuchtung der Funktion, die das Alien-Prequel der auBerirdischen Rasse in dem
Kampf um Selbstbestimmung erstmals attestiert. Das Alien tritt hier als eine Art Kataly-
sator fiir das emanzipatorische Aufbegehren des weiblichen Geschlechts in Erschei-
nung, was den Ansto zu der Leitfrage dieser Arbeit, ndmlich ob sich die filmische
Emanzipation der Frau auch tiber Prometheus — Dunkle Zeichen sowie die Alien-Filme

und ihre Heldin hinaus durchsetzen konnte, im Kern geliefert hat.'**

3.1 Ellen Ripley und die emanzipatorische Bedeutung ihres

Charakters fiir die Filmgeschichte

Die Alien-Filme sind ein moderner Mythos. Diesen Status hat die Serie nicht zuletzt
ihrem visuell beeindruckenden Set-Design zu verdanken, welches sich deutlich von dem
sauberen Image einflussreicher Vorginger, wie etwa den Star Wars- oder Star Trek-

c«ll6

Reihen, abgrenzt.'"” Vor allem haben die Filme diese ,,mythic proportions“''® aber auf-

grund ihrer Heldin, Ellen Ripley, angenommen. Mit Sigourney Weaver in der Hauptrol-

'3 SeeBlen/Jung (2003), S. 362.

"% An dieser Stelle sei angemerkt, dass sich die vorliegende Arbeit im Zusammenhang mit Alien — Das

unheimliche Wesen aus einer fremden Welt stets auf die Kinofassung von 1979 bezieht und nicht auf
den erst deutlich spéater ver6ffentlichen Director’s Cut (2003).

'3 Vagl. Jiirgens, Kai U. (2005): ,,Why do they tell little girls that? Aliens (1986/1992). In: Pabst, Eck-
hard (Hrsg.): Mythen — Miitter — Maschinen. Das Universum des James Cameron. Kiel: Ludwig, S. 75
und vgl. Hardy, Phil (Hrsg.) (1998): Die Science Fiction Filmenzyklopéddie. 100 Jahre Science Fic-
tion. Konigswinter: Heel, S. 358.

16 Schubart (2007), S. 169.
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le etablierte sich erstmals eine Frau in dem traditionell minnlich dominierten Genre der
Sciene-Fiction."” Thren ersten Auftritt hatte die Figur des weiblichen Lieutenant in
Ridley Scotts Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt von 1979. Dessen
erzdhlerisches Potential war mit nur einem Film jedoch léngst nicht erschopft. Es folg-
ten drei Sequels, Aliens — Die Riickkehr (1986), Alien’ (1992) und Alien — Die Wieder-
geburt (1997), zwei Crossover-Produktionen mit der Predator-Serie, Alien vs. Predator
(2004) und Aliens vs. Predator 2 (2007), sowie zuletzt das Prequel Prometheus — Dunk-
le Zeichen (2012), bei dem abermals Ridley Scott Regie fiihrte.

Dabei erscheint das grundlegende Werk von 1979, Alien — Das unheimliche Wesen aus
einer fremden Welt, auf den ersten Blick wie ein vollkommen durchschnittlicher Sci-
ence-Fiction-Film, ist der Plot um die Bedrohung durch ein auBerirdisches Lebewesen
doch so alt wie das Genre selbst. Deutlich auBBergewdhnlicher gestaltet sich dagegen die
Wahl der Besetzung. Entgegen der in den 1970er-Jahren vorherrschenden Genrekon-
ventionen verpflichtete Ridley Scott mit Sigourney Weaver eine Frau fiir die Hauptrolle
und verhalf ihrem Filmcharakter, Ellen Ripley, damit zu dem Ruf der ersten ernst zu

nehmenden Actionheldin der Filmgeschichte.'"®

Tatsdchlich war die Figur in einer urspriinglichen Fassung des Drehbuchs ménnlich und
fiir Paul Newman vorgesehen, dieser lehnte allerdings ab.'” Zu einem Umdenken ge-
zwungen ,.kamen die Drehbuchschreiber auf die Idee, in der fernen Zukunft konnte die
Gleichberechtigung vielleicht so weit gediehen sein, dal3 [sic] ganz selbstverstindlich
auch Frauen zu solch einer Crew gehorten.“'” Diese nachtriagliche und in der damaligen
Zeit mit einem gewissen (finanziellen) Risiko verbundene Anderung in der Rollenbe-
setzung fiihrt Judith Newton in ihrem Aufsatz Feminism and Anxiety in Alien denn auch
zu dem Fazit, dass ,,the most obviously utopian element in Alien is its casting of a fema-
le character in the role of individualist hero, a role conventionally played by, and in this
case specifically written for, a male.“"*' Gleichermalfien beurteilen es die Filmtheoretiker
Georg Seelllen und Fernand Jung, die in dem ,,,Rollenmodell’, das Ripley anbietet, de[n]

eigentliche[n] Science Fiction-Anteil der ALIEN-Saga“'** erkennen.

"7 ygl. Rosner (2009), S. 11.
8 ygl. Schiitze (2010), S. 86ff. und vgl. Kuhn (2006).

19 Vgl. Brand, Sira: Sigourney Weaver. http://www.spielfilm.de/special/biographien/961/sigourney-

weaver.html, [Abruf 01.05.2014].

Wegmann, Karl (1997): Die erste Actionheldin. Sigourney Weavers Karriere startete mit einer Rolle,
fiir die Paul Newman vorgesehen war. http://www.berliner-zeitung.de/archiv/sigourney-weavers-
karriere-startete-mit-einer-rolle--fuer-die-paul-newman-vorgesehen-war-die-erste-
actionheldin,10810590,9369102.html, [Abruf 01.05.2014].

121 Newton (1990), S. 82.
122 SeeBlen/Jung (2003), S. 363.
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3.1.1 Ripleys Charakterzeichnung in Alien — Das unheimliche Wesen aus einer
fremden Welt

Lieutenant Ellen Ripley ist eines von sieben Besatzungsmitgliedern an Bord des Fabrik-
Raumfrachters ,Nostromo’. Zu Beginn des Films befindet sich die Crew im Kélteschlaf,

aus dem sie ein unbekanntes Notrufsignal jedoch schon bald weckt.

Bei der Suche nach der Ursache fiir das Signal wird ein Besatzungsmitglied von einem fremdar-
tigen Monster iiberfallen, das nach und nach die gesamte Mannschaft tdtet und als unvermeid-
bares Unheil die Erde ansteuert. Nur eine junge Frau kann sich zur Wehr setzten.'>’

Bei besagter Frau handelt es sich natiirlich um Ripley. Diese bekleidet nach Captain Dal-
las (Tom Skerritt) und Executive Officer Kane (John Hurt) den Rang des dritten Offi-
ziers an Bord der ,Nostromo’. Ripley ist etwa 30 Jahre halt, sehr grof, schlank und hat
dunkle, schulterlange Locken. Ihr Gesicht weist markante Ziige auf und bekundet durch
das Fehlen jeder Schminke ihre ernsthafte Haltung zur Welt. Ungeachtet ihrer femini-
nen Frisur wirkt ihr Erscheinungsbild dadurch eher androgyn. Unterstrichen wird diese
Wirkung durch Ripleys Uniform; ein geschlechtsneutraler graugriiner Dienstoverall, der
in seiner Funktion als Arbeitskleidung schlichtweg zweckmaBig und keinesfalls aufrei-
zend ist. Im Zusammenhang mit ihrer Kostiimierung wird ein entscheidender Unter-
schied Ripleys im Vergleich zu den damals noch sehr wenigen anderen weiblichen Hel-
dinnen innerhalb des Science-Fiction-Genres deutlich. Als Beispiel soll an dieser Stelle
erneut die Astronautin Barbarella aufgefiihrt werden. Diese ist zumeist leicht bekleidet
und trdgt, wenn iiberhaupt, einen futuristisch anmutenden ,Raumanzug‘, der in erster

Linie dazu dient, ihre weiblichen Vorziige herauszustellen.'**

Geschlechtsspezifische Kleidung dient, je weiter sie sich von der ,Unisex’-Variante entfernt,
dazu, Korperideale zu betonen und zu verstdrken. Ménnliche Kleidung symbolisiert [...] vor al-
lem den sozialen Status des Trigers, wahrend weiblich codierte Kleidung die korperliche At-
traktivitdt der Frau betont und als Beweis fiir ihre ,Femininitét’ steht.'?

Ripleys Korper dagegen wird nicht etwa erotisch in Szene gesetzt, sondern wirkt durch
seine androgyne Beschaffenheit vielmehr fremd und in gewisser Weise bedrohlich. Dies
bildet den ersten Bruch mit den in der US-amerikanischen Filmindustrie zirkulierenden
Klischees hinsichtlich der Inszenierung von Frauen im Rahmen klassischer Ménner-

Genres. Wie zuvor aufgefiihrt, entspriache es nicht den Tatsachen, Ripley ,,als die einzi-

'2 Katholisches Institut fiir Medieninformation (KIM)/Katholische Filmkommission fiir Deutschland

(Hrsg.) (1995): Lexikon des internationalen Films. Band A - C. Das komplette Angebot in Kino, Fern-
sehen und auf Video. Vo6llig iiberarbeitete und erweiterte Neuausgabe. Hamburg: Rowohlt, S. 128.
124 ygl. SeeBlen/Jung (2003), S. 265f.

125 Sennewald, Nadja (2007): Alien Gender. Die Inszenierung von Geschlecht in Science-Fiction-Serien.
Bielefeld: transcript, S. 47f.
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ge weibliche Kédmpferfigur der Kino-Mythologie zu apostrophieren.*'* Fernerhin betont
Weaver selbst, dass sie ,,nicht der erste weibliche Actionstar der Filmgeschichte“'*” sei.

Jedoch sei Ripley diejenige Filmheldin,

die in Unterwiésche die bosartigen Aliens im Alleingang niedermetzelt. Das war fiir viele eine
Uberraschung. Sie hat die Monster dank ihrer Intelligenz besiegt, das ist fiir eine Frau im Film-
geschift eine sehr dankbare und 4uBerst seltene Rolle.'

Scott préisentiert Ripley als eine ernst zu nehmende Frau, die zu keinem Zeitpunkt auf
ihren Korper reduziert wird. Entgegen der bis dato herrschenden Konventionen erhélt
sie die Moglichkeit, durch ihren Verstand zu tiberzeugen und weicht somit deutlich von
tradierten Weiblichkeitsdarstellungen ab. Gleichzeitig spielt Scott mit den konventiona-
lisierten Erzéhlstrategien Hollywoods, ist zu Beginn von Alien — Das unheimliche We-
sen aus einer fremden Welt doch mitnichten klar, dass Ripley im narrativen Zentrum
des Films steht. Diese Fehleinschitzung wird durch die verhdltnismaBig geringe Auf-
merksamkeit, welche die Kamera Ripley in der ersten Filmhélfte zukommen lédsst, zu-
sétzlich bestérkt. Entsprechend den Sehgewohnheiten des Publikums von 1979 erscheint
zundchst Captain Dallas als einzig logische Schlussfolgerung fiir die Besetzung des Pro-
tagonisten. ,,Die Rolle des Captains ist die des klassischen méinnlichen Helden, einer
Figur, die mit groBter Autoritit und Legitimation zur Machtausiibung ausgestattet ist.*'”

Umso iiberraschender kommt sein Tod.'*°

Dieser Umstand gibt dem Zuschauer jdh zu verstehen, dass die Personenkonstellation
eine ganz andere ist als urspriinglich angenommen. Nicht der gutaussehende Captain
und damit die klassische Figur des Anfiihrers erfiillt die Funktion des Helden, sondern
eine seiner weiblichen ,Untergebenen’. ,,Wenn die aktive Heldenfigur weiblich ist, be-
deutet dies einen entscheidenden narrativen Bruch mit erzéhlerischen Konventionen.*"!
Nachdem Dallas und Kane durch das Alien ums Leben gekommen sind, steigt Ripley
zudem in der Hierarchie auf und iibernimmt die Fiihrung an Bord der ,Nostromo’. In
dieser Position des weiblichen Captains kommt also ,,noch der absolute Anspruch auf
32

Macht und Autoritdt hinzu, der ebenfalls patriarchale Machtverhéltnisse unterléutft.

Durch die Inszenierung Ripleys ist es Scott gelungen, die starren und von Klischees

126 Georg (2007), S. 100, zit. nach Everschor, Franz (1997/1998): Eine Falconetti der 90er Jahre. Si-
gourney Weaver und das Ende der ,,Alien*“-Trilogie. In: Katholisches Institut fiir Medieninformation
(KIM)/Katholische Filmkommission fiir Deutschland (Hrsg.): Lexikon des internationalen Films. Die
ganze Welt des Films auf CD-ROM. Original Multimedia-Ausgabe. Miinchen: Systhema-Verlag.

127 Renner (2004).
128 Ebd.
12 Sennewald (2007), S. 53.

130 ygl. Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt (USA/GB 1979). Regie: Ridley Scott.
Twentieth Century Fox Home Entertainment: 2003, DVD, 112 Min., TC 01:08:21-01:12:42.

Bl Sennewald (2007), S. 53.
32 Ebd., S. 55.
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bestimmten Geschlechtermuster im Science-Fiction-/Horrorfilm zu durchbrechen und
groftenteils aufzulosen. Trotz ihrer Zugehorigkeit zum weiblichen Geschlecht ist Ripley
nicht langer das ,kreischende Anhingsel‘, das von einem méinnlichen Helden gerettet

werden muss, sie selbst bildet den Mittelpunkt des Geschehens.

Dabei ist es fiir Ripley von entscheidender Bedeutung ,,nicht bloBes Opfer zu werden,*'*?

sondern selbstbestimmt zu handeln. Obschon sie in manchen Szenen weint, Angst und
Verzweiflung zeigt, fligt sie sich dennoch nicht in die traditionell dem weiblichen Ge-
schlecht zugeschriebene Rolle des passiven Opfers und bildet damit den Gegenpart zu
der zweiten Frau an Bord der ,Nostromo’, Lambert (Veronica Cartwright). Anders als
Ripley entspricht die Navigatorin einem eher konventionellen Frauenbild, insbesondere
was die Inszenierung ihrer Figur in schwierigen Situationen anbelangt. Das Rollenver-
héltnis zwischen den beiden wird gleich zu Beginn des Films definiert. Im Vergleich zu
Ripley wird Lambert als empfindlich und wenig kompetent gezeichnet. Nachdem die
Crew aus dem Kailteschlaf erwacht ist, versammelt sie sich zum gemeinsamen Friih-
stlick im Aufenthaltsraum. Dort beklagt sich Lambert mehrfach {iber die in dem Raum
herrschende Kélte. Ebenso wie sdmtlich der anderen, ausschlie3lich ménnlichen Crew-
Mitglieder schenkt Ripley Lamberts Jammern keinerlei Beachtung, sie selbst scheint die
Kalte noch nicht einmal zu bemerken."** Daran anschlieend begibt sich die Besatzung
zurlick zu ihren jeweiligen Arbeiten. Als Navigatorin sollte Lambert die aktuelle Positi-
on des Raumfrachters eigentlich ohne Probleme bestimmen kdnnen, dies gelingt ihr
zunéchst allerdings nicht, was durch die Frage: ,,Wo ist die Erde?“'** verdeutlicht wird.
,,Das miissten Sie doch wissen,“** bekommt sie von Kane als Antwort. Ripley dagegen

stellt sofort fest: ,,Ist nicht unser Sonnensystem. "’

Wie zuvor bereits erwéhnt, offenbart vor allem Lamberts Verhalten in schwierigen Si-
tuationen, dass sich die Charakterzeichnung ihrer Person noch entlang der ,,tradierte[n]
narrative[n] Konvention“"** bewegt, welche den Mann als das aktive, starke und die Frau
als das passive, schwache Geschlecht bestimmt. Lambert ist eine untergebene Figur und
abhingig von den anderen, in den meisten Fillen von Ménnern. Sie fiihrt die Aufgaben,
die man ihr tbertrigt, pflichtbewusst aus, allerdings entwickelt sie keine eigenen Ideen.

So beschliefit Captain Dallas etwa, dass Lambert ihn und Kane, der sich (ganz der akti-

133 SeeBlen/Tung (2003), S. 364.
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ve Mann) freiwillig gemeldet hat, auf der AuBenmission begleiten soll. Sie fiigt sich
dem Befehl wortlos, obwohl ihr anzusehen ist, dass ihr die Situation eindeutig miss-
fallt."”® Als sich die Gruppe dem auBerirdischen Raumschiff néhert, zeigen sich bei Lam-
bert erste Anzeichen von Angst. Sie bittet die beiden Méanner zum Raumfrachter zu-
riickzukehren, doch lehnen die ihren Vorschlag ab und gehen noch weiter in das Schiff
140

hinein."” ,Women are constructed as subordinate subjects by cultural representations. In

the seventies, feminist critics argued that women were positioned by cinematic repre-

sentations as emotional, domestic, and dependent.”'"!

Angesichts der lebensbedrohlichen Gefahr wirkt Lambert zunehmend verdngstigt und
hilflos, bis ihre Emotionalitit schlieBlich géinzlich Uberhand nimmt und keine rationalen
Entscheidungen mehr zuldsst. Durch ihren weiblich codierten Hang zur Panik und Hys-
terie stiftet Lambert Unruhe innerhalb der Crew, was sie zu einer zusitzlich Belastung
fiir diese macht. Dies zeigt sich besonders drastisch in folgender Szene. Nach dem Tod
von Kane und Ingenieur Brett (Harry Dean Stanton) hat die restliche Besatzung einen
Plan entwickelt, um das Alien zu tdten. Dazu begibt sich Captain Dallas in die Luft-
schédchte der ,Nostromo’. Lamberts Aufgabe besteht darin, mittels eines Ortungsgerits
sowohl Dallas’ Position als auch die des Alien auszumachen und den Captain dement-
sprechend durch die Schéchte zu fithren (per Funk). Als sich das Alien Dallas jedoch
néhert, gelingt es Lambert nicht, die Ruhe zu bewahren und ihm hilfreiche Anweisun-
gen zu geben. Bereits wihrend der gesamten Szene zeichnete sich ihre Stimme durch
einen weinerlichen Klang aus und anstatt ihm nun, im erforderlichen Moment, eine kla-
re Richtungsangabe mitzuteilen, stiftet Lambert nur weiter Panik, indem sie Dallas ver-
zweifelt zuruft, dass das Alien direkt auf ihn zukdme und ihn anfleht, sich zu beeilen.
Schlussendlich kommt Dallas durch ihr Unvermogen, sich wenn nétig rational zu Ver-

halten, so auch ums Leben.'*

Im Anschluss an seinen Tod wird die Situation an Bord des Raumfrachters immer ange-
spannter und droht zu eskalieren. Lambert ist einem Nervenzusammenbruch nahe; sie
ist komplett aus der Fassung, hat gerdtete Augen, weint und zeigt hysterisches, irratio-
nales Verhalten. Aus Angst ebenso wie ihre Kollegen zu enden, will sie die ,Nostromo’

auf der Stelle verlassen. Da der rettende Raumgleiter allerdings nicht genug Platz fiir

139 ygl. Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt (USA/GB 1979), TC 00:17:50-
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alle Besatzungsmitglieder bietet, schldgt Lambert vor zu losen, wer in den Gleiter stei-
gen und somit dem Alien entkommen darf. Diese Moglichkeit lehnen die anderen kate-
gorisch ab. Sie wollen das Alien lieber toten als per Los iliber menschliches Leben zu
entscheiden. Ripley, die nach dem Tod von Captain Dallas und Executive Officer Kane
in die Fiihrungsposition gekommen ist, entscheidet den urspriinglichen Plan weiterzuver-

folgen und das Alien tliber die Luftschleuse ins Weltall zu schieBen.'*

Die Hilflosigkeit Lamberts erreicht indes ihren Hohepunkt als sie dem Alien kurz da-
rauf selbst gegeniibersteht. Unfdhig sich zu bewegen, geschweige denn sich zu wehren,

“!44 zu Hilfe eilen, doch da ist es bereits zu spat.'* Lam-

muss Ripley ihr ,,like a true hero
bert stirbt durch die Unfahigkeit, sich aus ihrer passiven Starre zu 16sen; und obgleich es
Ripley nicht gelingt, Lambert zu retten, wird ihre Stirke in diesem Moment dennoch
betont. ,,Lambert, who is passive and easily given to hysterics, functions for the most
part to define what Ripley is not — emotional, feminine, unheroic.“'** Scott inszeniert die
Navigatorin als das exakte Gegenstiick zu Ripley: sie ist das ,,geborene Opfer,”'*’ die
,screaming lady,”'** die von einem starken Helden gerettet werden muss, weil sie selbst
zu schwach ist. Gerade durch ihre passive Charakterzeichnung verleiht Lambert der Ak-
tivitit Ripleys somit Nachdruck. Denn anders als Lambert ergibt sich Ripley nicht wehr-
los ihrem Schicksal und das obwohl ,;sie noch ldngst nicht die harte Anfiihrerin der
kommenden Fortsetzungen [ist].“'* Tatsdchlich beginnt sie in dem Moment, da sie Lam-
berts Leiche entdeckt, zu weinen ,,und rennt weg; aber sie denkt beim Weinen nach“!*

und schafft es auf diese Weise zu iiberleben.

Im Gegensatz zu Lambert erfihrt die Figur Ripleys eine iiberwiegend kiihle und emoti-
onslose Darstellung. Sie entscheidet rational und bewahrt selbst in schwierigen Situatio-
nen weitestgehend Ruhe. Dabei tritt sie gegentiiber ihren Kollegen sehr bestimmend und
autoritdr auf. Ripley weil genau, was sie will und scheut keine Konfrontationen. Dies
wird schon frith ihm Film evident, manifestiert sich jedoch speziell in folgender Szene.
Nach der AuBBenmission auf dem Planeten, welche das Ziel hatte, den Ursprung fiir das

Notrufsignal zu finden, kommen Dallas, Lambert und Kane wieder auf den Raumgleiter

3 ygl. ebd., TC 01:12:43-01:15:11.
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zuriick; zu diesem Zeitpunkt ist Kane bereits von dem Alien befallen. Ripley iiberwacht
die Riickkehr von der Kommandobriicke aus und bemerkt dadurch, dass etwas mit Kane
nicht stimmt. Unter Berufung auf die Quaranténe-Vorschriften verweigert sie ihnen den

Zutritt, woraufhin eine hitzige Diskussion entbrennt."!

Dallas: So, wir sind soweit, Ripley.

Ripley: Warten Sie.

Dallas: Wir sind entseucht, lassen Sie uns rein.

Ripley: Was ist mit Kane?

Dallas: Irgendetwas sitzt an ihm fest. Wir miissen ihn sofort auf die Krankenstation schaf-
fen.

Ripley: Was heif3t irgendetwas? Ich will eine klare Definition.

Dallas: Irgendein Organismus. Offnen Sie die Luke!

Ripley: Moment bitte. Wenn wir ihn reinlassen, wird moglicherweise das ganze Schiff
verseucht. Sie kennen die Quarantdne-Bestimmungen. 24 Stunden sind Vorschrift.

Dallas: Bis dahin ist er vielleicht tot. Machen Sie die Luke auf!

Ripley: Wenn wir die Vorschriften verletzten, kann es fiir alle aus sein.

Lambert: Wiirdest du bitte die Luke 6ffnen? Wir miissen ihn sofort reinschaffen, horst du?

Ripley: Nein. Das kann ich nicht machen. Wenn ihr an meiner Stelle wiret, wiirdet ihr ge-
nauso handeln. )

Dallas: Ripley, das ist ein Befehl. Offnen Sie sofort die Luke, haben Sie verstanden?

Ripley: Ja.

Dallas: Ich sagte, dass ist ein Befehl! Horen Sie?

Ripley: Ja, ich habe gehort, was Sie sagten. Die Antwort ist nein.

Ash: [Widersetzt sich Ripley und 6ffnet die Luke per Hand] Innere Luke offen.'>

Ash, der Wissenschaftsoffizier der ,Nsotromor’ (Ian Holm), widersetzt sich also wiede-
rum Ripleys Anordnung und untergribt damit ihre Autoritit. In einer spéteren Szene
stellt sie 1hn fiir sein Verhalten zur Rede und klért ihn auf, dass wenn Dallas und Kane
nicht an Bord des Schiffes seien, sie die Befehlsgewalt habe. Ash versucht sich mit der
Argumentation zu rechtfertigen, er hitte dies vergessen. Obwohl Ripley in der Hierar-
chie also eindeutig iiber Ash steht, untergribt er ihre Autoritit noch weiter. Ripley ldsst

sich davon jedoch nicht einschiichtern.'*

Ripley: Sie haben auch die Quarantéine-Vorschriften unserer wissenschaftlichen Abteilung
vergessen.

Ash: Die habe ich nicht vergessen.

Ripley: Verstehe, Sie haben sich nur nicht daran gehalten.

Ash: Was hitte ich denn mit Kane tun sollen? Seine einzige Chance bestand darin, ihn
hier rein zu bringen.

Ripley: Sie haben, indem Sie die Quarantdne-Vorschriften missachtet haben, unser aller
Leben aufs Spiel gesetzt.

Ash: Vielleicht wire es besser gewesen, er wire draullen geblieben. Mdoglicherweise
habe ich die librige Besatzung gefdhrdet, aber das Risiko nehme ich auf mich.

Ripley: Sie iibernehmen ein sehr grofles Risiko fiir einen wissenschaftlichen Offizier. Das

ist sicher nicht im Sinne Threr Vorschriften.'*

Beide Szenen veranschaulichen auf eindrucksvolle Weise, wie ernst Ripley ihre Pflich-
ten und die damit verbundene Verantwortung nimmt, wobei sie sich weder von dem

Geschlecht ihrer ménnlichen Kollegen noch von hdheren Dienstringen beeindrucken
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lasst. Sie ist eine selbstbewusste und dominante Personlichkeit, die von ihren Kollegen
nicht nur Respekt, sondern auch klare Antworten verlangt, was ihre rationale Art zu
denken abermals unterstreicht. Die Durchsetzungskraft, welche Ripley dabei zunehmend
an den Tag legt, wird kurze Zeit spiter ersichtlich, als sie mit Dallas und Ash dariiber
diskutiert, was mit dem Fremdorganismus, der inzwischen von Kane abgefallen und tot
ist, geschehen soll. Ripley will ihn vernichten, doch Ash wendet ein, dass sie noch nie
zuvor auf einen derartigen Organismus gestofen seien und ihn daher mitnehmen sollten.
Ihre Bedenken iiber mdgliche Folgen werden von Ash ad absurdum gefiihrt, er scheint
Ripley ganz offensichtlich nicht ernst zu nehmen. Zu ihrem Unverstdndnis willigt Dal-
las schlieBlich ein, das Alien mitzunehmen beziehungsweise iiberldsst Ash die alleinige
Entscheidung dariiber. In wissenschaftlichen Fragen gibt der Captain seine Autoritét also
génzlich ab. Ripley ist fassungslos angesichts seines Vorgehens, einerseits aus Sorge
vor dem, was das Alien noch anrichten konnte, andererseits weil sie Ash nicht vertraut.
Sie stellt Dallas zur Rede, doch der reagiert nur ausweichend. Letztlich geht Ripley so-
gar so weit und verschlieBt die Tiir vor dem in der Hierarchie an oberster Stelle stehen-

den Captain, als dieser vor dem Gespréch fliichten will.">

In all diesen Szenen wird zudem deutlich, dass Ripley die einzige an Bord der ,Nostro-
mo’ ist, die nachdenkt bevor sie handelt; sie ist misstrauisch, zweifelt, wégt alle erdenk-
lichen Optionen ab. Die anderen Besatzungsmitglieder dagegen sind in ihren Handlun-
gen allzu impulsiv und unbedacht, was schlussendlich zu der ungliicklichen Ereignisket-
te fiihrt, die ihren Tod bedeutet. Im Gegensatz dazu zeigt Ripley auch in Stresssituatio-
nen rationales Verhalten und schafft es auf diese Weise zu iiberleben. Von nun an ver-
lagert sich der Fokus des Films denn auch immer mehr auf Ripley, wobei zu diesem
Zeitpunkt nicht eindeutig ist, dass sie die alleinige Heldenfigur der Geschichte darstellt.
Mit dem noch lebenden Captain ist die Mdglichkeit eines Szenario, in dem er den star-
ken ménnlichen Helden mit Ripley als seiner weiblichen Ergdnzung mimt, nach wie vor
gegeben. Erst seine Totung legt die Figurenkonstellation final fest und positioniert

Ripley unmissverstandlich als das starke Zentrum des Films.

Durch die Vorkommnisse steigt Ripley in der Hierarchie auf und {ibernimmt als rang-
hochster Offizier die Fithrung der Gruppe. Ab diesem Zeitpunkt wird die Autoritdt der
Figur verstéirkt in Szene gesetzt. Als Ripley beispielsweise einen Plan zur Vernichtung
des Alien entwickelt, unterbricht sie eines der {ibrigen méinnliches Besatzungsmitglie-
des, Chefingenieur Parker (Yaphet Kotto), bei ihren Uberlegungen und lésst sie nicht

aussprechen. Daraufthin weist Ripley ihn scharf zurecht, sie erwartet, dass er ihr zuhort.

135 ygl. ebd., TC 00:44:30-00:48:48.
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Nach den kurzen Zwischenbemerkungen Parkers wird die neue Position Ripleys aner-
kannt und ihre Befehle werden ausgefiihrt. Wahrend Lambert inzwischen schon so ver-
angstigt und hysterisch ist, dass sie kaum noch konstruktive Vorschldge liefern kann,
wichst Ripley zunehmend in die Rolle der Kommandofiihrerin hinein. Dabei setzt sie
sich gegeniiber den anderen allerdings nicht nur durch, weil ihre Idee die sinnvollste
wire, sondern weil sie anfingt, sich selbst als Captain wahrzunehmen und selbiges
ebenso von ihrem Team verlangt. Ripley erwartet Respekt und fordert diesen mit einem

Ton ein, der keinerlei Widerspruch duldet.'*

Einzig Ash scheint sie auch jetzt nicht als Vorgesetzte zu akzeptieren, wobei er seine
ablehnende Haltung Ripley gegeniiber offen zur Schau stellt. Diese findet schlie8lich
heraus, dass Ash ein Android und Handlanger ihres Auftraggebers, Weyland-Yutani,
ist. Der Konzern hat Ash damit beauftragt, ein Exemplar der unbekannten Lebensform
sicherzustellen und zu Analysezwecken mit auf die Erde zu bringen (héchstwahrschein-
lich fiir die Entwicklung neuer Waffentechnologien, wie Ripley spéter formuliert). Die
,Nostromo’ wurde folglich bewusst zu dem Notrufsignal umgeleitet. Dariiber hinaus
war Ash von Beginn an iiber das ,Sonderprojekt’ in Kenntnis gesetzt und hat insofern
seine schiitzende Hand dariiber gehalten. Dabei nimmt die Sicherstellung eines Muster-
exemplars der auBerirdischen Spezies fiir den Konzern die oberste Prioritét ein, alle
anderen Belange sind sekundér, die Crew ist ersetzbar. Als Ripley, welche Ash gegen-
iiber schon die ganze Zeit misstrauisch war, davon erféhrt, geht sie wutentbrannt auf ihn
los. Der Android kann Ripley jedoch handlungsunfahig schlagen. Er packt die halb
ohnmichtige Frau und schleudert sie mit groBer (nicht-menschlicher) Kraft einige Me-
ter weit durch den Raum, bis in die Schlaftkoje eines Besatzungsmitgliedes, wo er sie
anschlieBend brutal zu tdéten versucht: ,he forces Ripley onto a counter under a wall
plastered with nude centerfolds, rolls up one of the magazines, and begins to shove it
relentlessly down her throat.“"*” In letzter Sekunde kénnen Parker und Lambert Ripley

zu Hilfe eilen und Ash unschadlich machen.'®

Bemerkenswert ist, dass wihrend der versuchten Tétung pornografische Bilder im Hin-
tergrund zu sehen sind (die Riickwand der Schlafkoje ist mit Bildern von nackten Frau-
en tapeziert). Dariiber hinaus handelt es sich ebenso bei dem Totungsinstrument um ein

Magazin mit pornografischem Inhalt. Ash rollt das Heft zu einer phallusartigen Rohre
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zusammen, die er der ohnméchtig auf dem Riicken liegenden Ripley in den Mund einzu-
fuhren versucht, um sie auf diese Weise zu ersticken. ,,Er hétte sie viel einfacher toten
konnen, aber er wihlt diese Variante, um die Frau zu erniedrigen und sich als Mann zu
beweisen.*'” Ash vergewaltigt Ripley auf symbolischer Ebene und nutzt das Pornoma-
gazin dabei als einen Ersatz fiir seinen Penis. Dies deutet darauf hin, dass er Ripley nicht
nur vernichten, sondern sie auch zutiefst demiitigen mochte.'® Gleichzeitig erzeugt Sott
eine assoziative Verbindung zwischen pornografischen Materialien und der Gewalt ge-
geniiber Frauen, wie James H. Kavanagh feststellt: ,,A scene that opens a twist in a lag-
ging plot becomes a forceful image relating pornography to violence against wo-

men. %!

Zuletzt konnte die Szene als ein Versuch des Patriarchats gelesen werden, sich
dem wachsenden Emanzipationsstreben des weiblichen Geschlechts entgegenzustellen
und durch die Ausloschung ,der’ starken Frau (beziehungsweise ihre Zuriickdringung
in die, das weibliche Geschlecht marginalisierende Rolle innerhalb der Patriarchats) die
Machtposition des Mannes zu festigen. Am Ende kann sich die Frau allerdings durch-
setzen: Ripley geht sowohl aus diesem Kampf wie auch aus der finalen Konfrontation

als einzige Uberlebende und somit Siegerin hervor.

Ungeachtet der Tatsache, dass Ripley nur wenige ,klassisch’ weibliche Charakterziige
geblieben sind, gibt es dennoch einige Momente, in denen sich selbst die ,toughe’ Kamp-
ferin als Frau zeigt, die keineswegs alles kalt ldsst. So leidet sie nicht nur unter dem
Verlust ihrer Kollegen, sondern fiirchtet ebenso um ihr eigenes Dasein. In einer Szene
nach Dallas’ Tod verfillt sie etwa kurzeitig in Panik, beginnt verzweifelt zu weinen und
gesteht schlieBlich ein: ,,Ich weil3 nicht weiter!“'*> Auch entwickelt sie zum Ende des
Films hin einen weiblich codierten miitterlichen Beschiitzerinstinkt gegeniiber der Bord-
Katze Jones, die sie wider besseres Wissen zu retten versucht, indem sie sich zuriick ins
Raumschiff begibt.'” Wihrend der finalen Konfrontation mit dem Alien ist Ripleys
Angst formlich spiirbar. Um sich selbst zu beruhigen, summt sie eine leise Melodie und
spricht sich Mut zu.'” Dabei wird sie jedoch nie der Lacherlichkeit preisgegeben. Im
Gegenteil, durch ihre gleichermaBlen starke wie verletzliche Personlichkeit wirkt Ripley
als Mensch umso glaubwiirdiger: weder ist sie die comicartige Uberzeichnung einer

Frau noch das wehrlose Opfer, das keine Situation alleine bewaltigen kann. Eben diese
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Inszenierung stattet sie mit dem Potential aus, sowohl fiir die weiblichen als auch fiir die
ménnlichen Zuschauer als Identifikationsfigur zu dienen. Ausgehend von dem Facetten-
reichtum ihrer Figur beschreibt Doris Kuhn Ripley in ithrem Aufsatz Ridley Scotts Raum-
fahrerelegie "Alien"” als einen auBergewoOhnlichen und innerhalb des Science-Fiction-
Genres einzigartigen weiblichen Charakter, der den Film deutlich aus der Masse des

Science-Fiction-Kinos der 1970er-Jahre heraushebt.

Ripley ohne Vornamen, Stimme der Vernunft, die allein kurz zur Quarantine aufruft, als ihre
Kollegen unbeschwert das Alien ins Raumschiff holen. Gespielt von Sigourney Weaver trigt
Ripley den Film mit sich davon, ein wenig ironisch, voll Misstrauen, entscheidungsféhig unter
Druck. Dabei ist sie noch ldngst nicht die harte Anfiihrerin der kommenden Fortsetzungen. Tat-
sdchlich weint sie und rennt weg; aber sie denkt beim Weinen nach - so hat sie iiberlebt, bis
heute, als einzig ernst zu nehmende Frau im AlL'®

Wie die vorangegangene Analyse gezeigt hat, weicht Alien — Das unheimliche Wesen
aus einer fremden Welt deutlich von den in der damaligen Zeit iiblichen Klischees der
Frauendarstellung im Rahmen traditionell ménnlich verstandener Genres ab. Ripley be-
sitzt Macht, Autoritdt, Stirke und ist die zentrale Heldenfigur der Geschichte. Zuvor war

diese Rolle dem minnlichen Geschlecht vorbehalten:

Der ménnliche ,gerechte Krieger’ kdmpft und stirbt fiir ein hoheres Ziel, wiahrend die weibliche
,schone Seele’ entweder zu retten ist oder zu Hause bleibt und den Helden durch die Aufrecht-
erhaltung der Infrastruktur in seinem gerechten Krieg unterstiitzt [...]. Das Muster des méannli-
chen, a11<6t6iven Helden und der passiven, hilflosen Frau reicht bis zur griechischen Mythologie
zuriick.

Erst mit Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt ist es Ridley Scott ge-
lungen, diese patriarchalen Denkstrukturen groftenteils zu iiberwinden. ,,Prior to Alien,
a woman might have discovered the beast, run from it, submitted to it, acted as bait,
poked it, prodded it, hurt it, even delivered the coup de grace, but she never, ever did
these things alone; some man was always there.“'”” Doch Ellen Ripley beweist, dass
eine Frau nicht langer auf ménnliche Unterstlitzung angewiesen ist, um eine geféhrli-
chen Situation erfolgreich bewiltigen zu konnen. Dies bildet den entscheidenden Bruch
mit der ,,lang tradierte[n] narrative[n] Konvention“'®® hinsichtlich der Inszenierung von
Weiblichkeit im Science-Fiction-/Horrorfilm. Erstmals kann eine Frauenfigur ohne ei-
nen mannlichen Retter an ihrer Seite gegen etwas ankdmpfen und den scheinbar iiber-
michtigen Gegner letztlich sogar alleine bezwingen. Die Fortschrittlichkeit in der Cha-
rakterzeichnung Ripleys manifestiert sich also speziell in dem Filmende, was signali-
siert, dass die Betrachtung der finalen Konfrontation und ihres Ausgangs fiir eine Ana-

lyse der emanzipatorischen ,Qualitdt* besonders aussagekriftig ist.
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3.1.2 Ripleys Entwicklung innerhalb der Alien-Reihe

Obwohl Ripley ihren herausragenden Status innerhalb der Filmgeschichte dem Zusam-
menspiel aller Alien-Filme zu verdanken hat, nimmt der erste Teil von 1979 fiir die vor-
liegende Arbeit dennoch eine besondere Rolle ein. Nicht nur weil er den radikalsten
Bruch mit den bis dato geltenden narrativen Konventionen bedeutet, sondern auch weil
die Leitfrage zu dieser Arbeit gerade aus der Verbindung zwischen Alien — Das unheim-
liche Wesen aus einer fremden Welt und Prometheus — Dunkle Zeichen erwéchst. Im
Vergleich zum ersten Film soll Ripleys Entwicklung innerhalb der letzten drei Teile

daher nur kurz skizziert werden.

Ellen Ripley ist die zentrale Heldenfigur der A/ien-Reihe. Gleichzeitig ist sie aber auch
der einzige Charakter, der in jedem der vier Filme zu sehen ist, da niemand auBer ihr,
weder Frauen noch Minner, der Konfrontation mit der au3erirdischen Spezies gewach-
sen scheint. Neben ihrer Intelligenz ist es vor allem Ripleys Wandelbarkeit, die sie zu
einem so auBBergewdhnlichen Charakter macht. Jeder der vier Alien-Teile beschreibt ein
neues ,,Kapitel in der Geschichte der Frau, die selbstbestimmt sein will, Subjekt ihrer
Geschichte.“'” Ripley verkorpert ein Frauenbild, das sich im Verlauf der Serie, genau
wie die einzelnen Filme selbst, immer wieder neu definiert. So ist es der Alien-Reihe als

einzige mehrteilige Filmserie gelungen, ,,to cross genres.*'”

Unlike the Bond films or series like Halloween, Alien took its ensemble cast — Ripley, the alien,
an android, the Company — from horror, to action movie, to drama, and to fantastic cinema.
Like the alien adapted to new environments, so Ri}oley proved herself capable of adapting to
new genres and new conceptions of the female hero.'”

172 lst

Zu Beginn verkorpert Ripley den weiblichen Captain, der ,,einfach nur ehrgeizig
und alles richtig machen will. Wahrend Alien — Das unheimliche Wesen aus einer frem-
den Welt sie dabei aber noch als ,normale’, wenn auch untypische Frau zeigt, die Stirke
und Verletzlichkeit in sich vereint, so mutiert sie in Aliens — Die Riickkehr zu einer Art
,Ramboline’, die schwerbewaffnet in den Kampf zieht und der jedes Mittel recht ist, um
ihr Ziehkind (ein verwaistes Madchen, das sie am Anfang findet) vor der auBBerirdischen
Bedrohung zu schiitzen; hier ist sie die Mutter. In Alien’ verliert Ripley schlieBlich alles:
,auf einmal steht sie wieder am Anfang. Zwar kdmpft sie immer noch, doch dem Sinn

und Zweck der Sache steht sie sehr skeptisch gegeniiber.'”” Gefangen in einem Strafla-

ger flir Ménner ist die Frau nicht weniger ein Fremdkdrper als das Alien, hier wird sie

19 SeeBlen/Tung (2003), S. 364.
170" Schubart (2007), S. 170.

1 Ebd.

172 SeeBlen/Jung (2003), S. 372.
'3 Ebd.
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folglich als das Andere inszeniert. Am Ende des Films erhebt sie sich jedoch zu einer
religids-apokalyptischen Mirtyrerfigur, die im Kampf gegen die auBlerirdische Macht ihr
eigenes Leben opfert. Alien — Die Wiedergeburt lasst sie darauf als geklontes Mischwe-
sen wiederauferstehen, wobei sie der auBBerirdischen Spezies im vierten Teil der Reihe
nun sehr viel mehr dhnelt als ihren menschlichen Artgenossen. Und so ist Ripleys ,,lan-

174

ger Leidensweg'™* vom ersten A/ien-Film bis zum vierten

auch gekennzeichnet davon, dass sie sich das Alien-Wesen ,einschreiben’ muss, und so beschreibt
jeder ALIEN-Film neben einem neuen Kapitel in der Geschichte der Frau, die selbstbestimmt sein
will, Subjekt ihrer Geschichte [...], auch einen Fortgang dieses Einschreibens des fremden Wesens in
[...] Ripley. Wihrend sie um sich selber kdmpfen muss, gegen die Aliens ebenso wie gegen die phal-
lische Macht von Kapital, Wissenschaft und Militér, wihrend sie zugleich die Bilder retten muss, von
sich und ihrer Zukunft, muss sie auch das Fremde annehmen.'”

3.2 Prometheus — Dunkle Zeichen und die Suche nach Ripleys

emanzipatorischen Wurzeln

Nach drei Sequels sowie zwei Crossover-Produktionen mit der Predator-Serie entstand
im Jahr 2012 erstmals ein Prequel zu der Alien-Reihe. Zeitlich ist Prometheus — Dunkle
Zeichen also vor Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt angesiedelt
und soll kldren, wie es zu den Ereignissen des ersten Alien-Teils kam. Durch diesen
Umstand verfligt Prometheus — Dunkle Zeichen zweifelsohne iiber das Potential, das
Verstiandnis der gesamten Reihe infrage zu stellen und auf diese Weise eine Neuinter-
pretation der Filme zu provozieren. Diese Vermutung dréngt sich zusitzlich durch die
Tatsache auf, dass Ridley Scott bei dem Prequel abermals die Aufgabe des Regisseurs
iibernahm. Es scheint daher nur wenig tliberraschend, dass sich Scott die durch den Film
gegebene Moglichkeit der Bedeutungsverdnderung, vor allem in Bezug auf den Ur-

sprung der auBerirdischen Rasse, tatsdchlich zunutze macht.

So liefert der Film nicht nur die langerwartete Antwort auf die Frage nach der Herkunft
der extraterrestrischen Bedrohung aus Alien — Das unheimliche Wesen aus einer frem-
den Welt, sondern entlarvt den Menschen zudem als den eigentlichen Schuldigen. Dabei
wird eine Frau ungewollt in die Rolle der Urmutter gedridngt, obschon sie selbst kaum
mehr als ein Brutkasten zu bezeichnen ist. Allerdings wird den Aliens hier erstmals eine
weitere Bedeutungsebene zugewiesen, geht mit ihrer Geburtsstunde doch zugleich das
Aufbegehren des weiblichen Geschlechts einher. Prometheus — Dunkle Zeichen insze-

niert das Alien als eine Art Katalysator, der die emanzipatorische Entwicklung seiner

174 Ebd., S. 364.
175 Ebd.
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Protagonistin tiberhaupt erst ermoglicht. An eben dieser Stelle schliet Scott den Kreis
zu der einst von ihm entworfenen Utopie der absoluten Gleichberechtigung zwischen

Mann und Frau, dazu jedoch spéter mehr.

Auf inhaltlicher Ebene begleitet das Alien-Prequel die Mission einer Raumschiff-Crew,
die gegen Ende des 21. Jahrhunderts ausgesandt wird, den Ursprung der menschlichen
Spezies zu ergriinden und so ,,dem Rétsel der Schopfung naher zu kommen.“'”® Unter
den Teilnehmern befinden sich auch die Archidologin Elizabeth Shaw (Noomi Rapace)
sowie die Expeditionsleiterin Meredith Vickers (Charlize Theron). Scott greift das aus
Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt stammende Schema der weibli-
chen Charakterzeichnung also erneut auf und fiihrt mit Elizabeth Shaw und Meredith
Vickers gleich zwei Frauen als potentielle Hauptfiguren ein. AuBerlich weist Shaw auf
den ersten Blick eine starke Ahnlichkeit zu der Ripley des ersten Alien-Teils auf, was
die Spekulation zuldsst, dass es sich bei ihr um Ripleys Vorgédngerin handeln konne.
Tatsdchlich wird Shaw zunéchst jedoch als deutlich weicher, warmherziger und femini-
ner portraitiert. Thr gegeniiber gestellt wird Vickers, dhnlich wie Ripley eine extrem
rationale und dominante Person. Charakterlich wird demnach eine assoziative Verbin-
dung zwischen den beiden zuletzt genannten Figuren hergestellt, die sich insbesondere
in folgender Szene niederschligt. Nachdem ein minnliches Crew-Mitglied mit einer
unbekannten, aulerirdischen Substanz infiziert wurde, verweigert die mit einem Flam-
menwerfer bewaftnete Vickers ihm den Zutritt zu dem Raumfrachter. Genau wie Ripley
behilt Vickers also stets einen kiihlen Kopf, wihrend sich sdmtliche der iibrigen Missi-
onsteilnehmer in Emotionalititen verlieren. Anders als bei Ripley verbirgt sich hinter
ihrer Entscheidung aber keine Vernunft, sondern schlichtweg Gleichgiiltigkeit gegen-
iiber ihren Kollegen. Schlussendlich gipfelt ihre kompromisslose Haltung sogar in der

eigenhdndigen Totung des Mannes.'”’

Bereits im Vorfeld dieser Szene lédsst Vickers’ Gefiihlskilte den Captain des Raumschif-
fes (Idris Elba) an ihrer Menschlichkeit zweifeln. Ihre emotionale Unzulidnglichkeit ma-
nifestiert sich allerdings nicht in seiner Frage, ob Vickers ein Roboter sei, sondern viel-
mehr in ihrer Antwort, kann sie ihm als Beweis fiir ihre Menschlichkeit doch nichts
anderes als Sex offerieren.'” In diesem Moment verleugnet Vickers ihre Intelligenz und
reduziert sich selbst vollstandig auf ihren Korper. Sogar sie scheint nicht an die Kraft

ithrer verbalen Argumente zu glauben, was die Demonstration ihres sexuellen Kénnens

176 Zweitausendeins. Filmlexikon (Hrsg.): Prometheus — Dunkle Zeichen.

http:// www.zweitausendeins.de/filmlexikon/?sucheNach=titel&wert=540249, [Abruf 30.04.2014].

"7 Vgl. Prometheus — Dunkle Zeichen (USA/GB 2012). Regie: Ridley Scott. Twentieth Century Fox
Home Entertainment: 2012, DVD, 119 Min., TC 01:12:06-01:13:53.

178 Vgl. ebd., TC 00:57:05-00:58:57.
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aus ihrer Sicht erforderlich macht. Nur so, glaubt Vickers, den Captain von ihren Quali-
taten als Mensch iliberzeugen und sich auf diese Weise gegen emotionale Angriffe auf
ihre Person verteidigen zu konnen. Allein durch ihr Denkvermdgen wire Vickers dies
augenscheinlich nicht gelungen. Diese Vorgehensweise beschreibt einen das weibliche
Geschlecht degradierenden Problemldsungsansatz, den Ripley mit Sicherheit nicht wéh-
len wiirde. Dementsprechend beginnt Vickers’ Fassade von nun an zu zerfallen. Nach
aulen hin gibt sie die starke, stolze Frau, ihre Entscheidungen jedoch entbléBen das
verletzte und egoistische Kind, das sie in Wirklichkeit ist. Vickers erfiillt den klischee-
behafteten Plot um das nach viterlicher Anerkennung ringende Kind (als Finanzier der
Mission befindet sich ihr Vater ebenfalls an Bord des Raumschiffes). Thre emotionale
Unreife, sich aus diesem Abhdngigkeitsverhéltnis zu befreien, besiegelt zugleich ihren
Tod. Vickers ist nicht in der Lage, verantwortungsvolle Entscheidungen zum Wohl der

Gemeinschaft zu treffen, sie kimpft nur fiir sich selbst.

An dieser Stelle offenbart sich ein entscheidender Unterschied zwischen Vickers und
Ripley. Denn Ripley ,,geht es immer um mehr als [...] die Rettung des eigenen und die
Vernichtung des fremden Lebens.“'” So begibt sie sich am Ende von Alien — Das un-
heimliche Wesen aus einer fremden Welt auf der Suche nach der Bord-Katze Jones etwa
zuriick in das Innere des Raumfrachters, stets in dem Bewusstsein, dass das Alien ihr
iiberall auflauern und sie toten konnte. Ungeachtet dessen ist sie bereit, ihr Leben fiir
das einer Katze zu riskieren. Dabei suggeriert schon sein Name, ,,dass er nichts beson-
deres ist, ein beliebiges Wesen, aber eben: ein Wesen.“'** Wiirde Ripley ausschlieBlich
danach streben, sich selbst zu retten, ,,so hétte sie die Sprache der Aliens bereits ange-
nommen, die reine Natur von Korper und Begehren, Selbsterhaltung ohne moralische
Projektion.”"*! Doch Ripley entscheidet sich zu kdmpfen, fiir ihr eigenes Leben ebenso
wie fiir das eines anderen und beweist damit Menschlichkeit. Auf ,,das unbegrenzte,
irrationale und morderische Genielen*'® der Aliens antwortet Ripley in jedem der vier
Filme also mit einer zutiefst hoffnungsvollen Geste der Rettung: ,,die streunende Bord-
katze in Teil 1, das kleine Méddchen in Teil 2, den verwundeten Soldaten in Teil 3, die
empfindsame Roboter-Frau in Teil 4.“'* Vickers dagegen ist ausschlie8lich am eigenen

184

Uberleben interessiert. Sie hat ,,die Sprache der Aliens bereits angenommen*'** und mu-

tiert auf diese Weise selbst zu einer Art ,Monster’. Thr Gegenpart Shaw entwickelt der-

17 SeeBlen/Tung (2003), S. 364.
%0 Ebd.
1 Ebd.
52 Ebd.
%3 Ebd.
% Ebd.
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weil zunehmend Durchsetzungskraft, wobei diese von Nachhaltigkeit zeugt und nicht

von selbstbezogenem Egoismus getrieben wird.

Wie schon bei Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt stellt Scott in
Prometheus — Dunkle Zeichen also zwei sich kontrastierende Frauenfiguren gegentiber.
Der anfangliche Verdacht, bei Vickers handle es sich um die Stirkere der beiden, wo-
hingegen Shaw den schwicheren Part iibernehme, erweist sich jedoch als Irrtum. Aller-
dings muss Shaw erst noch zur Kédmpferin werden und somit in die Rolle der Vorgéinge-
rin Ripleys hineinwachsen; noch muss sie sich emanzipieren und dhnlich wie ihr Vor-
bild einen Prozess des ,Uber-sich-selbst-Hinauswachsens’ durchleben, der sie schlieB3-
lich in die Lage versetzt, mit aller Macht fiir das eigene Uberleben zu kimpfen. Dies
zieht ebenso wie bei Ripley eine erheblich Charakterwandlung nach sich, die nicht zu-
letzt durch Shaws Schwangerschaft mit einem Alien hervorgerufen wird. Namlicher
Umstand erlaubt es Scott aulerdem seinen reproduktiv ausgerichteten ,body horror’ aus
Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt aufzugreifen, der schon 1979

fiir einen der denkwiirdigsten Momente der Filmgeschichte sorgte.

3.2.1 Die Geburtsstunde von Ridley Scotts weiblicher Kdmpferfigur

Gen Ende des Handlungsverlaufs von Prometheus — Dunkle Zeichen entdeckt Elizabeth
Shaw, dass sie von ihrem zu diesem Zeitpunkt bereits verstorbenen Kollegen und
gleichzeitigen Lebensgefdhrten, Charlie Holloway (Logan Marshall-Green), im vierten
Monat schwanger ist, was aufgrund ihrer Unfruchtbarkeit allerdings unmoglich sein
kann. Bei einem Kdrperscan stellt sich schlielich heraus, dass es sich bei dem Fotus
um eine Mutation handelt. Diese ist auf Holloways Infektion mit einer unbekannten,
auBerirdischen Substanz zuriickzufiihren, welche ihm durch ein weiteres Besatzungs-
mitglied, den Androiden David (Michael Fassbender), vor seinem Tod bewusst zuge-
fiigt wurde. Auf diese Weise hofft David, neue Erkenntnisse liber die Beschaffenheit
und Wirkung nédmlicher Substanz in Erfahrung bringen zu konnen. Dementsprechend
verweigert er Shaw denn auch die von ihr gewlinschte Abtreibung, begreift er den Fotus
doch vorrangig als eine weitere Mdglichkeit der Wissenserlangung und nicht als ernst

zu nehmende Gefahr fiir Shaws Leben.'®

Mithilfe eines hochentwickelten Operationsgerites fiihrt die Archdologin daraufhin
selbst einen Kaiserschnitt durch, bei dem sie sich einen krakendhnlichen, mutierten Fo-

tus (wie eine spétere Sequenz noch zeigen wird, der Urvorfahre des Alien von 1979)'%

185 ygl. Prometheus — Dunkle Zeichen (USA/GB 2012), TC 00:48:19-01:17:19.
18 ygl. ebd., TC 01:44:02-01:53:09.
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aus dem Unterleib entfernen kann.'” ,,Wenn sich Rapace anschlieend ihre Schnittwun-
de unter groen Schmerzen eigenhdndig zutackert, klebt man vor Entsetzen wieder im
Kinosessel. So wie 1979.“'* Hier greift der zuvor angesprochene ,body horror’ aus Alien
— Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt, in dem sich nicht nur das angstbe-
setzte Bild des Feindes im eigenen Korper manifestiert, sondern der auch geradezu
spiirbare physische Auswirkungen auf sein Publikum hat. Uber Rapaces Darstellung
hei3t es dementsprechend in einer Kritik, sie erweise ,,sich nicht nur als wiirdige Nach-
folgerin von Sigourney Weaver. Sie zeichnet vielmehr fiir eine dhnlich denkwiirdige,

drastisch schockierende Szene verantwortlich, wie seinerzeit John Hurt.“'®

Bei der oben beschriebenen Szene handelt es sich zweifelsohne um einen der Schliis-
selmomente des gesamten Films. Das eigentlich Bemerkenswerte daran ist jedoch, dass

wenn Shaw den Befehl ,,Ich brauche einen Kaiserschnitt“'*°

in den Operationsroboter
einspricht, dieser insistiert ,,Fehler. Dieser Med-Pod ist fiir minnliche Patienten kalib-
riert.”"" Darauthin gibt Shaw die allgemeinere und vor allem geschlechtsneutrale An-
weisung ,,Operation Abdominalbereich*'> ein und das Gerat 6ffnet sich. Irgendwo im
Weltraum ist diese Frau also auf medizinische Hilfe angewiesen und die einzig erreich-
bare sowie wohlgemerkt modernste OP-Einheit ihrer Zeit verweigert ihr diese aufgrund
ihres Geschlechts und Zustands. Scott stellt hier einen deutlichen Riickbezug zu seinem
in Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt formulierten Idealbild der
absoluten Gleichstellung her. Dort konnte sich eine einzige Frau nicht nur alleine gegen
die auBerirdische Bedrohung durchsetzen, sondern auch gegen sdmtliche ihrer méinnli-
chen Kollegen. Ihr Geschlecht spielte dabei nie eine Rolle. Warum also bricht Scott nun
so offenkundig mit dieser Utopie? Warum ldsst er seine Protagonistin in Prometheus —
Dunkle Zeichen zunehmend erstarken, nur um sie dann an den duleren Umstidnden bei-

nahe scheitern zu lassen?

Oberflachlich betrachtet, fithren die Szene und die sich daran anschliefenden Fragestel-
lungen zwangslaufig zu der These, Scott habe den Film als eine Art Antwort auf die von
ihm in den 1970er-Jahren entworfene Utopie der uneingeschriankten Gleichberechtigung
zwischen Mann und Frau inszenieren wollen. Diese Antwort, sein personliches Resii-

mee hinsichtlich des Erfolgs oder Misserfolgs von iiber dreiflig Jahren der emanzipato-

%7 ygl. ebd., TC 01:17:20-01:21:31.

'8 Bauszus, Jens (2012): Bildgewaltiger Sci-Fi-Edeltrash statt ,,Alien“-Prequel. Filmkritik: ,,Prometheus
— Dunkle Zeichen®. http://www.focus.de/kultur/kino tv/filmstarts/filmkritik-prometheus-dunkle-
zeichen-bildgewaltiger-sci-fi-edeltrash-statt-alien-prequel aid 796543.html, [Abruf 05.05.2014].
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rischen Entwicklung fiele demnach recht erniichternd aus. Ausgehend von einer derarti-
gen Lesart des Films lieBe sich nur schlussfolgern, dass unsere Gesellschaft Scotts Auf-
fassung nach auch heute noch ménnlich dominiert und durch ein erhebliches Gefille
zwischen den Geschlechtern bestimmt ist. Nach eingehender Betrachtung und unter
Beriicksichtigung der Tatsache, dass Prometheus — Dunkle Zeichen dem ersten Alien-
Teil als Prequel zeitlich vorgelagert ist, ergibt sich allerdings ein vollig neues Bild.
Obschon die Szene auf den ersten Blick einen Bruch darzustellen scheint, fligt sie sich

letztlich in die Genealogie der Reihe.

In dem Prequel erfahrt der Zuschauer, dass der Mensch die auBerirdische Rasse eigen-
héndig erschaffen hat und daher selbst die Verantwortung fiir sein Unheil trigt. Mit der
Geburtsstunde der Aliens geht zugleich jedoch auch das Aufbegehren des weiblichen
Geschlechts einher. Shaw wehrt sich; gegen das System, welches sie umgibt; gegen das
Alien, welches in ihrem Inneren wiéchst; gegen die Fremdbestimmung ihres Lebens. In
einem Akt drastischer Verzweiflung schneidet sie das Stigma der Unterdriickung mits-
amt dem Alien aus ihrem Korper heraus. Von dieser Warte aus betrachtet fungiert der
Alien-Fotus als eine Art Katalysator, der die emanzipatorische Entwicklung seiner Pro-
tagonistin erst ermdglicht. Die Szene ist folglich kein Bruch mit der voranschreitenden

Emanzipation, sondern vielmehr ihr endgiiltiger Durchbruch.

Shaw durchlebt in diesem Moment eine fiir die restliche Serie ausschlaggebende Meta-
morphose. Die emanzipatorischen Kréfte, die sie hier entwickelt, reicht sie iiber die
Filme hinweg geradewegs an Ripley weiter, in deren Rolle sich schlielich die voll-
kommene Unabhéngigkeit und Loslosung von traditionellen Geschlechterrollen spie-
gelt. Bereits in Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt erkennen Seel3-
len und Jung ,.eine Reihe von Ver- und Entpuppungsvorgiangen, Metamorphosen.*'”?
Damit beziehen sie sich jedoch nicht nur auf die korperlichen Metamorphosen des au-
Berirdischen Wesens, das im Verlauf des Films insgesamt drei Entwicklungsstadien
durchlebt, sondern ebenso auf die psychische Metamorphose der Person Ellen Ripley.
Denn genau wie Shaw muss auch sie erst noch zu der weiblichen Kédmpferfigur werden,
die einen so zentralen Punkt in der filmischen Emanzipation der Frau bildet. Daher
steckt laut SeeBlen und Jung ,,in diesem Kampf mit dem Monster der reinen Natur [...]
auch ein innerer Kampf um ein neues Menschenbild im Allgemeinen und um ein neues
Frauenbild im Besonderen.“"** In Prometheus — Dunkle Zeichen findet dieser Kampf

nun seinen eigentlichen Ursprung.

193 SeeBlen/Jung (2003), S. 362.
19 Ebd.
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4  Untersuchungsanlage und -durchfiihrung

Bevor in Kapitel fiinf die detaillierte Analyse eines fiir die hier zentrale Fragestellung
speziell ausgewéhlten Korpus von Science-Fiction-Filmen vorgenommen werden kann,
miissen an dieser Stelle zundchst Aufbau und Ablauf der nachfolgenden Untersuchung
kurz skizziert werden. Dazu sollen in einem ersten Schritt die den Filmen zugrunde lie-
genden Auswahlkriterien sowie der sich daraus ergebenden Analysekorpus vorgestellt
werden. Daran anschlieend richtet sich der zweite Schwerpunkt des folgenden Kapitels
auf die Erlduterung der methodischen Vorgehensweise bei der Analyse jener Werke,
mittels derer die filmischen Darstellungsmuster, welche im Zusammenhang mit der In-
szenierung weiblicher Heldinnen im US-amerikanischen Science-Fiction-Film nach

1997 zu finden sind, rekonstruiert werden sollen.

4.1 Zur Filmauswahl

Das Ziel der vorliegenden Arbeit ist es also, die allgemeinen narrativen und visuellen
Darstellungsmuster herauszufiltern, die seit der Ara Ellen Ripleys fiir die filmische In-
szenierung weiblicher Science-Fiction-/Horror-/Actionheldinnen genutzt werden. Im
Mittelpunkt steht dabei die Frage, ob Ripley die in ihrer Person verankerten emanzipa-
torischen Kréfte auch iiber die Alien-Filme hinaus an die nachfolgenden Generationen
von Heldinnen weiterreichen konnte. Um dieser Fragestellung gerecht werden zu kon-
nen, bedarf es filmischen Materials und damit einhergehend filmischen Protagonistin-
nen, welche an einen strengen Auswahlprozess gebunden sind. Dieser besteht aus einem
im Vorfeld festgelegten und in Anlehnung an die Alien-Reihe sowie ihre Hauptfigur

entwickelten Katalog von Auswahlkriterien.

Die augenscheinlichsten und zugleich signifikantesten Kriterien, deren Erfiillung die
Grundvoraussetzung fiir eine Untersuchung im Rahmen der vorliegenden Arbeit bildet,
liegen dabei in der Zugehorigkeit zum Science-Fiction-Genre sowie dem Auftreten ei-
ner Frau als Hauptdarstellerin oder zumindest als Teil des Hauptensembles begriindet.
Dariiber hinaus muss das entsprechende Filmmaterial nach dem vierten und letzten
Alien-Teil von 1997, Alien — Die Wiedergeburt, entstanden sein, damit eine potentielle
emanzipatorische Weiterentwicklung der Frau im US-amerikanischen Science-Fiction-
Film, angestoen durch die weibliche Charakterzeichnung innerhalb der Alien-Reihe,

nachgewiesen werden kann. Dies bedeutet zwangsldufig auch, dass einige langjahrige
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und aus mehreren Teilen bestehende Reihen wie etwa Star Wars oder Star Trek nicht in
die Untersuchung miteinbezogen werden konnen. Diese treffen zwar grundsétzlich die
gewlinschte Thematik und weisen, wenn auch in abgewandelter Form, die obligatori-
sche Figurenkonstellation auf, doch handelt es sich bei den zeitlich infrage kommenden
Filmen ausnahmslos um Prequels oder Sequels, welche nicht unabhéngig von den iibri-
gen Teilen einer Filmreihe betrachtet werden konnen. Die fundierte Beurteilung einer
fiktiven Figur und ihrer Entwicklung erfordert stets die Gegeniiberstellung des Ortes,
von dem aus sie als Charakter gestartet ist, sowie des Ziels, das sie im Verlauf der je-
weiligen Reihe erreicht hat. In den oben beispielhaft aufgefiihrten Fillen liegen die fil-
mischen Anfangspunkte zum Teil allerdings einige Jahrzehnte auflerhalb des Untersu-

chungszeitraums, welchem sich diese Arbeit verschrieben hat.

Um eine kulturelle Vergleichbarkeit in Bezug auf die Reprisentation und gesellschaftli-
che Auffassung der Geschlechterverhéltnisse, der Rollenbilder von Mann und Frau so-
wie der den Geschlechtern zugewiesenen Eigenschaften zu erhalten, sollte es sich zu-
dem um eine amerikanische (Ko-)Produktion handeln. Bewusst ausgeschlossen werden
an dieser Stelle jedoch serielle Fernsehproduktionen, da diese durch die Natur ihres
Formats strukturell vollig anders konzipiert und aufgebaut sind als Filme. So kdnnen
einzelne Serienfolgen etwa nie isoliert, als singuldre Ereignisse bewertet werden, son-
dern miissen stets im Kontext der gesamten Serie, als Teil eines grolen Ganzen gesehen
werden. Die Laufzeit einer Serie von mitunter bis zu vielen Jahren bietet dadurch ver-
gleichsweise erheblich mehr Moglichkeiten der Integration aktueller gesellschaftlicher
Diskurse sowie der charakterlichen Weiterentwicklung ausgewihlter Figuren. Aufgrund
der strukturellen Differenzen ist eine hinreichende Vergleichsbasis von Film- und Se-

riencharakteren folglich nicht gegeben.

Wie zuvor beschrieben, markiert die Zugehorigkeit zum Science-Fiction-Genre ein un-
erldssliches Kriterium der zu untersuchenden Filme, doch stellt ausgerechnet die enor-
me thematische Vielfalt an potentiell moglichen Ausgangssituationen eines der hervor-
stechendsten Charakteristika selbigen Genres dar. Diese filmischen Szenarien konnen
von Erfindungen iiber Neuerungen und Entdeckungen (nicht nur geographischer Art)
bis hin zu geheimnisvollen Ereignissen und scheinbar unerkldrlichen Sachverhalten, die
dann dennoch rational erkldrt werden, reichen.”” In Anbetracht dieser schier endlosen
Themenbreite innerhalb der Science-Fiction soll daher ebenso eine inhaltliche Eingren-
zung erfolgen, welche besagt, dass sich die Handlung eines infrage kommenden filmi-

schen Werkes stets um die Konfrontation mit einer unbekannten au3erirdischen Bedro-

195 ygl. SeeBlen/Jung (2003), S. 11f.
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hung ranken muss. Allein diese von den Al/ien-Filmen vorgegebene Plot- und Figuren-
konstellation erlaubt eine nach vergleichbaren Fragestellungen vorgehende Analyse:
Wie verhalten sich die Protagonistin beziehungsweise die Protagonistinnen im Ange-
sicht der unbekannten Bedrohung aus dem Weltraum? Kdnnen sie sich ihr gegeniiber

behaupten? Und wenn ja, mit welchen Mitteln?

Wichtig ist hier jedoch zu betonen, dass die extraterrestrische Spezies zu Beginn des
jeweiligen Films noch unbekannt, sprich bislang unentdeckt sein muss. Demnach darf
das entweder friedliche Zusammenleben mit fremden Lebensformen oder aber die stén-
dig von ihnen ausgehende Bedrohung innerhalb der Filmrealitét nicht bereits als Nor-
malitét etabliert sein. Die Begegnung mit dieser anderen, nicht-menschlichen Rasse
sollte eine gidnzliche neuartige Erfahrung fiir die zentralen Figuren darstellen, denn ge-
rade durch den Faktor des Unberechenbaren strahlt das Fremde eine noch groflere Be-
drohung aus. Das unbekannte Moment formt auf diese Weise selbst einen wesentlichen
Bestandteil der Herausforderung, da anfanglich mitnichten klar ist, um was fiir eine Le-
bensform es sich im Einzelnen handelt, ob diese friedlich gesinnt oder gewalttitig ist
und mit welchen Mitteln es sie letztlich zu bekdmpfen gilt. Dieser Umstand disqualifi-
ziert Filme wie etwa die Star Wars- oder Star Trek-Reihen natiirlich automatisch fiir

eine Analyse im Rahmen der vorliegenden Arbeit.

Dariiber hinaus muss von der aullerirdischen Rasse, auf welche die Darsteller im Laufe
des Films treffen, eine aktive Bedrohung auf ihr Leben ausgehen, was eine kdmpferi-
sche Auseinandersetzung, an deren Ende ausschlieBlich das Ziel der eigenen Uberle-
benssicherung steht, zur unausweichlichen Konsequenz macht. Damit einhergehend ist
ebenso festzuhalten, dass die zu untersuchenden Filme keinem komddiantischen oder
parodistischen Subgenre der Science-Fiction angehoren sollten. Werke dieser Unter-
gruppen greifen gesellschaftliche Klischees und Stereotype oftmals bewusst auf, um sie
anschlieBend durch iiberzeichnete Darstellungen ad absurdum zu fiihren. Prinzipiell
konnen diese stereotypisierten Bilder, seien es narrative Muster, Figurentypen, die the-
matische Auswahl oder auch Stilmotive und non-diegetische Mittel, in nahezu sdmtli-
chen Filmmaterial beobachtet werden." Es sind gleichermaBien verallgemeinernde wie
vereinfachende ,,Rede- und Denkschema[ta];“'*” kollektiv vorgepragte (Wahrnehmungs-)

Schablonen, die dem Zuschauer der Kategorisierung dienen und es ihm so ermdglichen,

196 Vgl. Winkler, Hartmut (1992): Bilder, Stereotypen und Zeichen. Versuch, zwischen zwei sehr unter-

schiedlichen Theorietraditionen eine Briicke zu schlagen. http://homepages.uni-
paderborn.de/winkler/stereotl.pdf, [Abruf 07.04.2014], S. 143

7 Wilpert (2001), S. 416.
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198

komplexe Zusammenhidnge zu strukturieren.” Durch fortwéhrendes Zitieren werden

Klischees gesellschaftlich reproduziert und ,,zu einer stabilen Struktur prognostizierba-

rer Schemata“!”

verfestigt. Im Wesentlichen lésst sich daher von sozial organisierten
und kulturell standardisierten Zeichen sprechen, die sich in Abhéngigkeit vom Kultur-

kreis allerdings stark voneinander unterscheiden kénnen.*”

Vor allem parodistisch angelegt Werke spielen ganz bewusst mit diesen immer gleichen
und durch allzu haufigen Gebrauch zunehmend banalisierten Klischees und Stereoty-
pen, wobei sie das Ziel verfolgen, die darin verborgenen gesellschaftlichen Konventio-
nen, Normen und Vorurteile offenzulegen und sie durch iiberspitzte Inszenierungen der
Licherlichkeit zu iiberfiihren. Ein Beispiel fiir einen derartigen Umgang mit Science-
Fiction-Thematiken ist die US-amerikanische Science-Fiction-Parodie Galaxy Quest —
Planlos durchs Weltall von 1999. Der Film zeigt eine Gruppe von ,,alternden Stars einer
Science-Fiction-Serie aus den spdten 70er-Jahren, [...] [die] von grenzenlos naiven Ali-
ens engagiert [werden], ihnen im Kampf gegen Weltraum-Piraten beizustehen.**' Dabei
persifliert die Satire ,,die Klischees und Konventionen des Genres [...] und [macht] sie
zugleich zum Prinzip der eigenen Dramaturgie.“*** Tatsdchlich tritt Sigourney Weaver
hier ebenfalls in einer der Hauptrollen auf, doch verkorpert sie nicht linger die Figur der
,toughen’ Weltraumpilotin Ellen Ripley, sondern mimt in Gestalt des ,dummen Blond-
chens’, welches kaum eine andere Funktion erfiillt als gut auszusehen und das ansonsten
ménnliche Ensemble optisch aufzuwerten, das exakte Gegenstiick zu ihrer Rolle aus den
Alien-Filmen. In Anbetracht der Tatsache, dass es sich bei der Besetzungswahl kaum
um einen Zufall handeln diirfte, erfolgt die Zuschreibung der stereotypen Charakter-
merkmale auf derart plakative Weise, dass der Film schlichtweg keine addquate Basis
fiir die Untersuchung einer gesellschaftlichen Weiterentwicklung hinsichtlich der weib-

lichen Emanzipation bietet.

Grundsitzlich ist das Auftreten einer Frau als Hauptdarstellerin oder zumindest als Teil
des Hauptensembles aber zwingende Voraussetzung fiir eine Analyse im Rahmen der
vorliegenden Arbeit. Wichtig ist an dieser Stelle vor allem, dass es sich bei den zu un-

tersuchenden Figuren um eigenstindige Charaktere handelt, die nicht allein als blofes

198 Vgl. Barth, Patrick (2003): Klischee und Komposition in Baz Luhrmanns ,,Moulin Rouge.“ Magister-

arbeit. Miinchen: GRIN, S. 11.
1 Winkler (1992), S. 143.
290 ygl. Barth (2003), S. 11.

1 Katholisches Institut fiir Medieninformation (KIM)/Katholische Filmkommission fiir Deutschland
(Hrsg.) (2001): Lexikon des internationalen Films. Filmjahr 2000. Das komplette Angebot in Kino,
Fernsehen und auf Video. KoIn: Katholisches Institut fiir Medieninformation (KIM), S. 147.

202 Epd.
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Attribut oder vielmehr optisches Beiwerk eines ménnlichen Helden fungieren, dessen
maskuline Stirke durch die Anwesenheit einer ihn ,anhimmelnden’ Kollegin, Geliebten
oder Ehefrau letztlich nur noch offenkundiger demonstriert werden soll. Die Frauen
selbst miissen im Mittelpunkt der Handlung stehen und deren Hauptakteure bilden. Un-
geachtet ihrer herausragenden Bedeutung diirfen sie allerdings nicht im Besitz wie auch
immer gearteter libernatiirlicher Fahigkeiten sein, die ihnen bei der Bekdmpfung der
auBerirdischen Spezies zugute kommen konnten. Dies ist etwa in einigen Filmen der
Resident Evil-Reihe der Fall, wobei sich selbige schon durch die ihnen zugrunde liegen-
de Zombie-Thematik als unbrauchbar fiir die Analyse erweisen. Die betreffenden Filme
miissen sich auf ,normale’ weibliche Personen konzentrieren, die in der Lage sind, sich
mittels ihres Verstandes sowie ihrer individuellen fachlichen Kompetenzen gegeniiber

der aulerirdischen Bedrohung zu behaupten.

Folglich sollte es sich bei den Protagonistinnen, obschon sie keinerlei ibermenschliche
Fahigkeiten besitzen diirfen, gleichzeitig nicht um durchschnittliche Zivilistinnen han-
deln, die aus ihrem normalen Alltag gerissen und durch einen ungliicklichen Zufall in
die kimpferische Auseinandersetzung geworfen werden. Als Beispiel fiir derartige Er-
zahlstrukturen kann der Science-Fiction-Horrorfilm Cloverfield von 2008 herangezogen
werden. Hier wiitet ein ,.titanenhaftes Monster und seine Insekten-Gefolgschaft [...] in
Manbhattan [...]. Eine Gruppe junger Leute, die eigentlich den Abschied eines Freundes

203 it einer Handkamera. Uber die dokumentarisch

feiern wollte, filmt die Katastrophe
anmutenden, verwackelten Videoaufnahmen wird der Zuschauer Zeuge ihrer schier aus-
sichtslosen Flucht. Die Willkiir, mit der die ausschlieBlich aus ,Otto Normalverbrau-
chern’ bestehende Gruppe von handelnden Charakteren dabei ausgewihlt wird, fiihrt
ihre Figuren zwangsldufig in die Austauschbarkeit, wodurch diese weder iiber spezielle
Kenntnisse oder Fertigkeiten noch individuelle Leistungsvoraussetzungen verfiigen, die

zu einer Losung des Problems beitragen konnten.

Die zu untersuchenden Heldinnen dagegen miissen sich in irgendeiner Art durch ihre
korperlichen oder intellektuellen Fahigkeiten fiir die Beteiligung an der Filmhandlung
qualifiziert haben. Diese Eignung &uflert sich zumeist in Form von speziellem Exper-
tenwissen und der damit einhergehenden Ausiibung einer bestimmten beruflichen Ta-
tigkeit. Wiahrend Ausbildung und Wissensaneignung vorwiegend jedoch unbeobachtet
von den Augen des Publikums im Vorfeld der Handlung stattfinden, erhalten die Prota-

gonistinnen im Verlauf des Films gerade wegen ihrer speziellen Qualifikationen den

9% FILMDIENST/Katholische Filmkommission fiir Deutschland (Hrsg.) (2009): Lexikon des internatio-
nalen Films. Filmjahr 2008. Das komplette Angebot in Kino, Fernsehen und auf DVD. Marburg:
Schiiren, S. 114.
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Auftrag, eine bestimmte Aufgabe innerhalb ihres Fachgebietes zu erfiillen. Aufgrund
ihres Engagements und somit ihrer Expertentétigkeit befinden sie sich demnach tiiber-
haupt erst in der jeweiligen filmischen Ausgangssituation. Dabei legt ndmliche Exper-
tenrolle inklusive vorheriger Ausbildung eine erwachsene Frau als Hauptdarstellerin
nahe, was eine weitere Bedingung an die zu untersuchenden Figuren beschreibt. Prinzi-
piell ist festzuhalten, dass es sich bei den Protagonistinnen nicht um Jugendliche han-
deln sollte, da mit der Darstellung dieser Altersklasse hiufig eine Verlagerung der Ge-

schehnisse in den schulischen Raum verbunden ist.

So erklirt etwa der Science-Fiction-Horrorfilm Faculty - Trau keinem Lehrer von 1998
eine beliebige High School in den USA zum Schauplatz einer Invasion durch auBerirdi-
sche Parasiten. In dieser Abwandlung des Die Kérperfresser kommen-Szenarios sieht
sich eine Gruppe sehr unterschiedlicher Jugendlicher mit dem zunehmend ungewo6hnli-
chen Auftreten ihrer Lehrer konfrontiert, ,,und bald verhalten sich auch die meisten ihrer
Mitschiiler ihnen gegeniiber konform. [...] [SchlieBlich findet die Gruppe] heraus, dass
parasitire Auflerirdische in die Menschen schliipfen, um sie zu dirigieren.”** Im Ver-
lauf der Handlung miissen sich die Teenager mit immer radikaleren Methoden gegen
die wachsende Macht der ,Besessenen’ zur Wehr setzten. Durch eben diese Plot- und
Figurenkonstellation rankt sich der Film neben der Thematisierung der auBerirdischen
Bedrohung automatisch auch um verschiedene Adoleszenzproblematiken. Dabei findet
er ,,seine Vorbilder besonders in den 50er-Jahre-Werken des Genres [...], [fiillt] diese
aber mit zeitgeméfBen Inhalten [...]: einerseits durch die Lust an der Zerstdrung der hei-
len Teenager-Welten aus den Seifenopern, andererseits durch die Darstellung des alltig-
lichen psychologischen Horrors innerhalb der Hackordnung an den Schulen.”*” Die
Hauptcharaktere sind hier also allesamt verunsicherte Heranwachsende, die noch auf
der Suche nach ihrem Platz im Leben sind, dies darf allerdings nicht das charakterliche

Fundament der zu untersuchenden Figuren bilden.

Bei den betreffenden Heldinnen muss es sich um abgeklérte und besonnene Personlich-
keiten handeln, die, salopp formuliert, ,mit beiden Beinen im Leben stehen’ und sich
ihres Konnens sehr wohl bewusst sind. Dennoch ist es selbst diesen ,gestandenen' Frau-
en auferlegt, sich im Verlauf des jeweiligen Films zu verdndern und eine enorme cha-
rakterliche Weiterentwicklung zu vollziehen. Die Behauptung gegeniiber der bis dato

unbekannten auBerirdischen Bedrohung verlangt nicht nur den effizienten Einsatz von

2% Katholisches Institut fiir Medieninformation (KIM)/Katholische Filmkommission fiir Deutschland

(Hrsg.) (2000): Lexikon des internationalen Films. Filmjahr 1999. Das komplette Angebot in Kino,
Fernsehen und auf Video. Hamburg: Rowohlt, S. 338.

205 Ebd.
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Verstand und individuellen Fdhigkeiten, sie setzt ebenso eine Art Metamorphose vo-
raus; einen Prozess des ,Uber-sich-selbst-Hinauswachsens’, angestoBen durch die dufle-
ren Umstinde und ermdglicht durch die innere Stdrke, welcher die Protagonistinnen
schlieBlich in die Lage versetzt, mit aller Macht fiir das eigene Uberleben zu kiimpfen
und selbiges auf diese Weise zu sichern. Diese Charakterentwicklung oder vielmehr

-entfaltung gilt es im Rahmen der Untersuchung zu beobachten.

Um dabei fiir eine Betrachtung infrage zu kommen, miissen die zu analysierenden Filme
zwangsldufig samtliche der zuvor aufgefiihrten Kriterien erfiillen, da nur durch ein ein-
heitliches Darstellungsmuster mit Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden
Welt eine addquate Vergleichsbasis gewéhrleitet ist. Unter Anwendung des vorstehen-
den Auswahlkriterienkatalogs hat eine ausfiihrliche Recherche folgende Filmauswahl
ergeben: Species 11 (1998), Virus — Schiff ohne Wiederkehr (1999), Pitch Black — Planet
der Finsternis (2000), Ghosts of Mars (2001), Alien vs. Predator (2004), Aliens vs. Pre-
dator 2 (2007), Predators (2010), The Thing (2011) und natiirlich Prometheus — Dunkle
Zeichen (2012). In Kapitel fiinf werden die genannten Filme einer systematischen Ana-
lyse unterzogen, zunichst miissen im Folgenden jedoch die methodischen Grundlagen

fiir die spatere Untersuchung geschaffen werden.

4.2 Methodisches Vorgehen

Nachdem im ersten Teil dieses Kapitels die Auswahlkriterien, denen die zu untersu-
chenden Filme geniigen miissen, sowie der sich daraus ergebende Analysekorpus vorge-
stellt wurden, soll nun die methodische Vorgehensweise bei der Erarbeitung jener Filme
beleuchtet werden. Zur Beantwortung der Forschungsfrage wird die von Lothar Mikos
entwickelte Film- und Fernsehanalyse angewendet, da die Gegenstandsuntersuchung
hier auf eine gezielte Betrachtung einzelner Aspekte reduziert werden kann. ,,Man muss
[...] Entscheidungen dariiber treffen, welche Aspekte eines Films fiir eine aufschlussrei-
che Analyse relevant sind.“** Dieser Schritt ist erforderlich, ,,weil eine sogenannte ,ex-
haustive Analyse’, in der ein Film nach allen nur erdenklichen Aspekten so vollstéin-
dig wie mdglich analysiert wird [...], in der Regel aus forschungsdokonomischen Griin-
den nicht praktizierbar ist.“*”” Folglich schlidgt Mikos eine Kategorisierung des allge-
meinen Forschungsinteresses in fiinf konkrete Analyseebenen vor: Inhalt und Représen-

tation, Narration und Dramaturgie, Figuren und Akteure, Asthetik und Gestaltung sowie

2% Geiger, Jeffrey/Rutsky, R.L. (2005): Introduction. In: Geiger, Jeffrey/Rutsky, R.L (Hrsg.): Film Ana-
lysis. A Norton Reader. New York/London: W.W. Norton, S. 29, zitiert nach Mikos, Lothar (2008):
Film- und Fernsehanalyse. 2., iiberarbeitet Auflage. Konstanz: UVK, S. 80.

27 Lothar (2008), S. 81.
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Kontexte. ,,Jeder Film und jede Fernsehsendung kann auf diesen Ebenen untersucht
werden. Dabei kann sich die Analyse auf einzelne Ebenen beschrinken, sie kann aber
auch mehrere beriicksichtigen.“*”® Gemal dem vorliegenden Erkenntnisinteresse sollen
die ausgewdhlten Filme auf der Ebene der Figuren und Akteure untersucht werden. ,,Die
Analyse der Personen, Charaktere und Figuren in Filmen [...] ist besonders wichtig, weil
diese in den Erzdhlungen die Handlung vorantreiben. Ohne sie gébe es keine Erzahlung,

keinen Plot und keine Geschichte.**%

Um das Forschungsvorhaben noch weiter zu konkretisieren, untergliedert Mikos ndmli-
che Kategorie abermals in fiinf Teilbereiche: Personen und Rollen, Identifikation, Em-
pathie und Sympathie, Parasoziale Interaktion sowie Immersion. Die beiden zuletzt ge-
nannten Bereiche beschiftigen sich vor allem mit der Rezeption und Analyse von Fern-
sehformaten (Talk-, Game- und Quizshows, Nachrichtensendungen, Seifenopern sowie
sonstige Serien und Reihen) sowie Computerspielen und sind fiir eine Untersuchung im
Rahmen der vorliegenden Arbeit daher nicht von Interesse.”’” Im Gegensatz dazu kon-
zentrieren sich die Teilbereiche eins bis drei darauf, wie Filmcharaktere wahrgenommen
und in Szene gesetzt werden, welche Rollen, Funktionen und Typen sie verkdrpern, ob
Angebote zur Identifikation gemacht werden und so weiter;*'" sie sollen als Leitfaden fiir
die spitere Filmanalyse dienen. Zur Untersuchung der einzelnen Themenfelder hat Mi-
kos einen Katalog von konkreten Forschungsfragen erarbeitet, entlang derer die Figuren

und Akteure in einem Film analysiert werden sollen:

Welche Figuren treten auf? Wie sind diese Figuren charakterisiert? Welche Eigenschaften ma-
chen ihre individualisierten Charakter aus, welche ihre Statusposition [...]? Welche Informatio-
nen erhalten die Zuschauer iiber die Akteure [...]? Erfahren die Zuschauer alles tiber die Akteu-
re, um ihre Handlungen nachvollziehbar erscheinen zu lassen? Welche Figuren stellt die Kame-
ra in den Mittelpunkt [...]? Welche abstrahierten Typen werden von den Figuren verkorpert? In
welchen sozialen Rollen agiert der Held oder die Heldin im Verlauf des Films oder der Serie
[...]? Welche Identifikationsangebote werden iiber welche Personen in welchen Rollen gemacht?
Welche Emotionen spielen in den verschiedenen Interaktionssituationen eine Rolle und wie ge-
hen die Personen damit um [...]? Handeln die Figuren im Film oder in der Serie widerspriich-
lich? Gibt es Konflikte zwischen ihrer Charakterisierung und den sozialen Rollen, die sie in In-
teraktions- und Handlungssituationen einnehmen?*'

Um die dargestellten Heldinnen auf ihre emanzipatorische ,Qualitdt® hin analysieren zu
konnen, reicht eine Betrachtung der einzelnen Figuren und Akteure allerdings bei wei-
tem nicht aus. Eine Untersuchung der Beziehungen, in denen selbige zueinander stehen,
ist fiir die vollstindige Beantwortung der Forschungsfrage unerlisslich, wenn nicht so-

gar von noch groflerer Bedeutung. Demnach soll die spétere Filmanalyse um den The-

2% Ebd., S. 43

2% Ebd., S. 163.

219 ygl. ebd., S. 180ff.
21 vgl. ebd., S. 163ff.
12 Ebd., S. 186f,



4 Untersuchungsanlage und -durchfiihrung 48

menbereich der ,Interaktionsverhiltnisse’ erweitert werden. Dieser ist urspriinglich der
Ebene ,Inhalt und Reprisentation’ zugeordnet,”"” doch offenbaren sich in den gezeigten
Interaktionsstrukturen ,,historisch gewachsene Macht- und Herrschaftsverhiltnisse eben-
so wie strukturelle Beziechungen zwischen sozialen Rollen, Statuspositionen, Ethnien und
Geschlechtern.“*"* Die Wahrnehmung der Figuren und Akteure eines Films hingt nicht
zuletzt von den verschiedenen Interaktionssituationen ab, in welche die jeweiligen Per-
sonen im Handlungsverlauf verstrickt sind. Denn: in sémtlichen der dargestellten Inter-
aktionen sind stets die strukturellen Bedingungen wirksam, die aus den Positionierun-

gen eben jener Personen im sozialen Feld der Gesellschaft resultieren.”"”

Durch die spezifische Ausgestaltung der einzelnen situationsabhiingigen Interaktionen
wird das Publikum zudem unablissig ,,mit der Reprisentation von Statuspositionen,
sozialen Rollen und Geschlecht konfrontiert.“*' Uber die Interaktionsverhiltnisse wird
somit nicht nur ein bestimmtes Bild der individuellen Interaktionsteilnehmer gezeich-
net, sondern auf einer allgemeineren Ebene auch ein charakteristisches Bild von Frauen
und Ménnern, Gesellschaftsklassen, Berufsgruppen, Nationalitdten, Religionen und so
weiter.”"” Folglich besitzen die Interaktionsstrukturen Definitionsmacht hinsichtlich der
gesellschaftlichen Weiblichkeits- und Ménnlichkeitsvorstellungen: indem sie den Ge-
schlechtern bestimmte Eigenschaften und Verhaltensweisen anhdngen, erfolgt sowohl
eine Festschreibung der geschlechtsspezifischen Rollenbilder als auch der Geschlech-
terverhdltnisse. Im Rahmen einer Untersuchung zur filmischen Inszenierung weiblicher
Heldenfiguren kommt den Interaktionsverhéltnissen daher eine zentrale Funktion zu.

Hier operiert Mikos mit folgenden Fragestellungen:

Welche Interaktionsverhéltnisse sind dominant in dem zu analysierenden Film- oder Fernseh-
text? Welche Rolle spielt die Interaktion mit Objekten fiir die Charakterisierung der Protagonis-
ten? Sind die dominanten Interaktionsverhéltnisse von Macht und Herrschaft gekennzeichnet?
Lisst sich eine dominante Darstellung der Geschlechter feststellen? Welche Briiche und Wider-
spriiche gibt es in der Reprédsentation von Geschlechtern, Ethnien, sozialen Gruppen, Orten,
Normen oder Werten?**'®

Wie das vorangegangene Kapitel gezeigt hat, sind sowohl die Bildung des Analysekor-
pus als auch die Entscheidung iiber methodisches Vorgehen und Untersuchungsaspekte
eng mit dem wissenschaftlichen Erkenntnisinteresse verbunden. Nach der Festlegung
dieser fiir die Analyse entscheidenden Parameter kann nun eine systematische Betrach-

tung der ausgewihlten Science-Fiction-Filme durchgefiihrt werden.

213 vgl. ebd., S. 119ff.
214 Ebd., S. 120.

13 yagl. ebd.

21 Ebd., S. 121.

217 vl ebd.

218 Ebd., S. 125.
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5 ,Ripleys Erben’ — Zur weiblichen Heldenfigur im
US-amerikanischen Science-Fiction-Film nach 1997

Nachdem in den vorangegangenen Kapiteln die theoretischen und methodischen Grund-
lagen fiir diese Arbeit dargelegt wurden, soll die zentrale Fragestellung nun anhand der
Analyse folgender Filmauswahl erortert werden: Species 11 (1998), Virus — Schiff ohne
Wiederkehr (1999), Pitch Black — Planet der Finsternis (2000), Ghosts of Mars (2001),
Alien vs. Predator (2004), Aliens vs. Predator 2 (2007), Predators (2010), The Thing
(2011) und Prometheus — Dunkle Zeichen (2012). Sdmtliche der genannten Filme wei-
sen die zuvor festgelegten Merkmale auf und wurden insofern fiir eine Betrachtung im
Rahmen der vorliegenden Arbeit ausgewihlt. Dabei richtet sich der Untersuchungsfo-
kus auf die weiblichen Charaktere sowie die Interaktionsverhiltnisse, in welche sie im
Verlauf der jeweiligen Filme verwickelt sind. Mithin sollen die dargestellten Heldinnen

auf ihre emanzipatorische ,Qualitdt’ getestet werden.

5.1 Die Illusion von Emanzipation

Bereits eine erste Sichtung des vorliegenden Untersuchungsmaterials bestétigte die An-
nahme, dass die Inszenierung weiblicher und ménnlicher Heldenhaftigkeit im US-ame-
rikanischen Science-Fiction-Film auf sehr unterschiedliche Weise erfolgt. Besonders
markant ist zundchst die Tatsache, dass (bis auf wenige Ausnahmen) keiner der ausge-
wihlten Filme einen weiblichen Charakter als alleiniges filmisches Zentrum positio-
niert, wie es einst Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt tat. Bis zum
Schluss werden fast alle Frauen von einem ménnlichen Helden unterstiitzt, was zwangs-
laufig bedeutet, dass die Heldendarstellungen der beiden Geschlechter stets in einen
direkten Vergleich miteinander gezogen werden. Dariiber hinaus erscheinen die insze-
nierten Heldinnen auf den ersten Blick zwar durchaus als dhnlich ,tough’, emanzipiert
und durchsetzungsfahig wie ihr Vorbild, Ellen Ripley, doch wird ihre Heldenhaftigkeit
und Stirke prinzipiell in irgendeiner Form verdringt, abgeschwécht oder gebrochen. So
gehen Frauen im Gegensatz zu Minnern in der Regel etwa nicht als strahlende Sieger
und damit vorbildliche Heldenfiguren aus einem Kampf hervor; salopp formuliert tragt
ihr Sieg stets irgendeine Art von ,Haken’. Dementsprechend lésst sich auch von einer
Marginalisierung weiblichen Heldentums sprechen, womit die erste Forschungsthese als

zutreffend erachtet werden kann.
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Ferner konnten schon friih in der Analyse drei immer wiederkehrende Szenarien inner-
halb der weiblichen Heldengeschichte ausgemacht werden, welche als Ausgangspunkt
fiir die eigenstindige Entwicklung einer Typologie der weiblichen Heldendarstellung
fungierten. Auf Basis dessen wurden in einem néchsten Schritt drei Kategorien entwor-
fen, nach denen sich samtliche der ausgewéhlten Filme mitsamt ihrer Protagonistinnen
systematisieren lassen. Jene Kategorien — Domestizierung, Uberzeichnung, Bestrafung —
sollen im Folgenden kurz vorgestellt werden. In den anschlieBenden Unterkapiteln wer-
den die, den einzelnen Kategorien zugrunde liegenden Strategien zur Marginalisierung

anhand exemplarischer Filmanalysen weiter veranschaulicht.

,Domestizierung’: Die Kategorie der Domestizierung stellt mit drei Filmen (im erwei-
terten Rahmen vier Beispiele, siehe dazu 5.1.1) die am héufigsten vertretene Form der
weiblichen Heldendarstellung innerhalb des gebildeten Analysekorpus dar. Dies ist aller
Wahrscheinlichkeit nach auf die ihr zugrunde liegende Erzéhlstruktur zuriickzufiihren.
Niamliche Werke sind der ,,lang tradierte[n] narrative[n] Konvention‘*" des ,,ménnli-

“220 noch sehr deutlich verhaftet.

chen, aktiven Helden und der passiven, hilflosen Frau
Anstatt sich auf einen einzelnen weiblichen Charakter als zentrale Heldenfigur zu kon-
zentrieren, ruht der Fokus hier auf einem Heldenpaar, sprich einer Frau und einem
Mann. Die jeweiligen Protagonistinnen funktioniert demnach nicht alleine, sondern nur
als Teil dieses Paares. Wie bereits dargelegt, reicht jenes Muster (aktiv/minnlich, pas-
siv/weiblich) bis zur griechischen Mythologie zuriick und strukturiert seither ,,most po-
pular narratives, whether film, folk-tale or myth [...], where this metaphoric usage is
acted out literally in the story. Andromeda stays tied to the rock, a victim, in danger,
until Perseus slays the monster and saves her.“**! Insofern greift das Domestizierungs-

szenario eine ebenso alte wie verbreitete Tradition auf und verwendet selbige als narra-

tives Fundament fiir seine Heldenfiguren und Geschichten.

Dariiber hinaus ermdglicht die Paarkonstellation eine unmittelbare Gegeniiberstellung
von weiblicher und ménnlicher Heldenhaftigkeit, was eine Abwertung der weiblichen
beziehungsweise Aufwertung der ménnlichen Seite zusidtzlich befordert. Dies hat zur
Folge, dass die betreffenden Heldinnen ausschlieBlich innerhalb der Paarkonstellation,
also mit einem ménnlichen Helden als Unterstiitzung an ihrer Seite, in der Lage sind,
eine lebensbedrohliche Situation erfolgreich zu bewiltigen; ohne mannliche Hilfe wire

ihnen der Sieg wohl kaum vergdnnt. Die Botschaft dahinter lautet, dass die Frau nach

1% Sennewald (2007), S. 55.
220 Ebd., S. 54f.

! Mulvey, Laura (1990): Afterthoughts on ,Visual Pleasure and Narrative Cinema’ inspired by Duel in

the Sun. In: Kaplan, E. Ann (Hrsg.): Psychoanalysis & Cinema. New York/London: Routledge, S. 27.
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wie vor auf den Mann angewiesen ist. Durch eine Inszenierung der beiden Figuren als
potentielles Liebespaar (gegen Ende des Films) erfihrt die Ideologie der minnlichen
Notwendigkeit zudem eine Verldngerung in den privaten Raum. Auf diese Weise wird
die Unentbehrlichkeit des miannlichen Geschlechts nicht nur unterstrichen, sondern die
Frau gleichzeitig in ein traditionelles Rollenverhéltnis riickgefiihrt. Folglich werden die
dargestellten Heldinnen ihrer Unabhéngigkeit sowohl in offentlicher als auch privater

Hinsicht beraubt und dadurch richtiggehend ,domestiziert’.

,Uberzeichnung’: Im Rahmen des Uberzeichnungsszenarios riicken die weiblichen Cha-
raktere zunehmend in den Vordergrund und das als starke und unabhéngige Ké&mpferin-
nen, die nicht linger um Hilfe ,betteln’. Weder verfallen sie bei Gefahr in Hysterie noch
sehnen sie sich verzweifelt nach einem furchtlosen Retter, der sie aus ihrer Notlage be-
freien moge. Im Gegenteil, die Frauenfiguren dieser Kategorie sind fahig und bereit,
sich selbst zu verteidigen, weshalb sie auch nicht mehr auf einen heldenhaften Mann an
ihrer Seite angewiesen sind, der seine starke Hand schiitzend iiber sie hélt. Auf den ers-
ten Blick scheinen sie demnach einen emanzipatorischen Schritt nach vorne gemacht zu
haben. Bei genauerer Betrachtung entpuppen sich die vorliegenden Protagonistinnen
jedoch als vollig iiberzeichnete Phantasiegestalten, die mitnichten als glaubwiirdige

oder ernst zu nehmende Charaktere bewertet werden konnen.

Genau wie ihre mannlichen Kollegen verfiigen die Heldinnen dieser Kategorie tiber na-
hezu keine Schwéchen; sie weinen nicht, schreien nicht, ziehen furchtlos in den Kampf
und lassen sich dabei nicht von tiberfliissigen Emotionen ablenken. In ihrer Charakter-
zeichnung finden sich kaum noch traditionell als weiblich geltende Ziige/Attribute, ab-
gesehen von ihrem AuBeren, welches das Bild einer iiberdurchschnittlich attraktiven
Frau zeigt. Im Wesentlichen erfiillen die jeweiligen Protagonistinnen also die ménnliche
Idealvorstellung einer ,perfekten’ Heldin: eine ebenso schone wie talentierte junge
Kéampferin, die iiber weitaus mehr ménnliche als weibliche Charaktereigenschaften ver-
fiigt, durch ihr reizvolles duBeres Erscheinungsbild zugleich allerdings eine optische
Aufwertung des Films verspricht. Auf Basis dessen konnen iiberzeichnete Heldinnen
auch als Objekte ménnlicher Schaulust verstanden werden, wobei die ihren Charakteren
inhdrente filmische Konstruktion von Weiblichkeit gerade wegen ihrer ,Perfektion’ be-
ziehungsweise der Verzerrung ins Ubermenschliche niemals Einzug in die gesellschaft-

liche Realitit erhalten kdnnte, genau dies ist jedoch das Ziel.

,Bestrafung’: Im Gegensatz zum Uberzeichnungsszenario unternimmt die Kategorie der
Bestrafung den Versuch einer etwas glaubwiirdigeren Frauendarstellung sowie Charak-

terzeichnung. Hier werden die Heldinnen als mutige, selbstbewusste und intelligente
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Kéampferinnen in Szene gesetzt, die selbst in schwierigen Situationen ohne einen ménn-
lichen Retter an ihrer Seite bestehen konnen und dariiber hinaus den Eindruck ,echter’
Menschen erwecken. Die Grundvoraussetzungen fiir eine Nachfolgerschaft Ripleys sind
folglich gegeben. Eben diese Moglichkeit wird durch den Tod der weiblichen Heldenfi-
gur am Ende eines Films jedoch jdh zunichtegemacht. Dabei hat die Vernichtung der
Heldin nicht nur die Funktion, ihr Leben und somit die Stirke des weiblichen Ge-
schlechts auszuldschen, sondern den ménnlichen Charakter zugleich als den eigentli-
chen, den ,wahren’ Helden zu positionieren: er geht als einziger Uberlebender aus dem
Kampf hervor und tragt folglich die grofite Macht in sich. Letztlich wiederfahrt Frauen
dieser Kategorie also das hérteste Schicksal, was erklart, warum sich nur ein Film aus

dem Analysekorpus des Bestrafungsszenarios bedient.

So unterschiedlich die drei Formen der Marginalisierung auch sein mdgen, sie alle fiih-
ren zu einem radikalen Bruch mit der zunédchst emanzipatorisch anmutenden Charakter-
zeichnung der Frauenfiguren. Damit einhergehend erfahren die dargestellten Heldinnen
zudem eine massive Herabwiirdigung hinsichtlich ihrer Féhigkeiten, was nicht zuletzt
durch den fortwdhrenden Vergleich mit der minnlichen Heldeninszenierung provoziert
wird. Die beispielhafte Analyse von ein bis zwei Filmen pro Kategorie soll die verschie-

denen Mechanismen der Marginalisierung nun verfolgen und aufdecken.

5.1.1 ,Domestizierung’ oder die Unentbehrlichkeit des Mannes

Folgende Werke aus dem Analysekorpus weisen ein Domestizierungsszenario sowie die
damit einhergehende Konstruktion von Weiblichkeit auf: Species II (1998), Virus —
Schiff ohne Wiederkehr (1999) und Predators (2010). Im Zusammenhang mit Species 11
gilt es allerdings eine Ausnahmeregel aufzustellen. Hier soll ebenso der dem Film vor-
ausgestellte erste Teil von 1995, Species, in die Analyse miteinbezogen werden. Dieser
ist offenkundig vor Alien — Die Wiedergeburt entstanden, doch liegt sein Ursprung an-
ders als etwa bei Star Wars oder Star Trek nicht einige Jahrzehnte in der Vergangenbheit,
sondern im direkten Umfeld des vierten und letzten Alien-Teils. Zwischen den Filmen
kann ein dhnlicher Entwicklungsstand der Frauenemanzipation somit als gegeben ange-
nommen werden. Demgemaif soll auch Species analytische Beriicksichtigung im Rah-

men der nachfolgenden Untersuchung finden.

Im Anschluss an die Typologisierung ergab eine genauere Betrachtung der jeweiligen
Filme, dass die Domestizierung des weiblichen Geschlechts verschiedene Unterformen
annehmen kann. Dabei konnen die dargestellten Heldinnen besagten Prozess entweder

selbst in Gang setzen (indem sie die mannliche Figur aktiv um Hilfe bitten beziehungs-
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weise hysterisch anfangen zu schreiben) oder es werden bestimmte narrative Elemente
in die Handlung eingewebt, welche eine Unterordnung der Frau richtiggehend erzwin-
gen. In letzterem Fall ist die Heldin, aus welchen Griinden auch immer, nicht in der La-
ge selbst zu agieren, was schlussendlich zu dem Auftritt ihres ménnlichen Retters fiihrt.
Ungeachtet dieser unterschiedlichen Ausprigungen zielen beide Formen der Domestizie-
rung allein darauf ab, den ménnlichen Charakter erneut in den ,Hauptmittelpunkt’ des
Films zu riicken und seine Stirke auf diese Weise zugleich als nachhaltiger und wir-
kungsvoller zu prasentieren. Sowohl die Inszenierung der weiblichen Hilflosigkeit als
auch der patriarchalischen Geschlechterkonstruktionen im Allgemeinen findet hier also
eine vergleichsweise plakative Darstellungsweise. Die systematische Erarbeitung von
Virus — Schiff ohne Wiederkehr (1999) sowie Predators (2010) soll die unterschiedlichen
Domestizierungsprozesse nun exemplarisch abbilden und die ihnen zugrunde liegenden

Inszenierungsstrategien offenlegen.

Auf inhaltlicher Ebene berichtet Virus — Schiff ohne Wiederkehr von einer auf Energie
beruhenden Lebensform, die ,,sich in den Computern eines russischen Forschungsschif-
fes [...] [einnistet], [...] die Besatzung [totet] und [...] ihre Opfer als ,Ersatzteillager’
[benutzt], um blutriinstige Roboter herzustellen. Erst die Crew eines Bergungsschiffes
macht nach zahlreichen Verlusten dem Grauen ein Ende.“*** Besagte Crew besteht aus
sechs Minnern und einer Frau, Kelly Foster (Jamie Lee Curtis). Diese ist die Navigato-
rin des Schiffes und eine ehemalige Navy-Offizierin. Anders als Ripley, die sich im
Verlauf von Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt erst noch zu der
zentralen Heldenfigur des Films emanzipieren muss, wird Foster durch die Kamerafiih-
rung gleich zu Beginn in den filmischen Mittelpunkt geriickt. So wird die Navigatorin
nicht nur als eine der ersten Personen vorgestellt, auch ist ihr die Kamera und damit
einhergehend der Zuschauer tiber den gesamten Film hinweg vergleichsweise am néchs-
ten. Dabei wird sie iiber ein Foto eingefiihrt, welches Foster wéihrend ihrer Tatigkeit als
Navy-Offizierin zeigt, erst danach ist sie selbst zu sehen.””” Noch bevor der Zuschauer
Foster ,kennengelernt’ hat, entsteht bei ihm dadurch das Bild einer ,toughen’, ernsthaf-
ten und hochst professionellen Frau, die eine ganz bestimmte Vorstellung von Ehre und
Moral hat. Dem entspricht ihre dulerliche Aufmachung. Foster hat kurze Haare, ist un-
geschminkt und trdgt rein funktionelle Kleidung, wodurch sie sehr kiihl, rational und
nur wenig weiblich wirkt. Ripley scheint also tatsdchlich als Inspirationsquelle fiir die

Entwicklung Fosters gedient zu haben.

22 Katholisches Institut fiir Medieninformation (KIM)/Katholische Filmkommission fiir Deutschland

(Hrsg.) (2000), S. 372.

2 Vgl. Virus — Schiff ohne Wiederkehr (USA 1999). Regie: John Bruno. Concorde Home Entertain-
ment: 2003, DVD, 99 Min., TC 00:04:50-00:04:58.
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Ahnlich wie bei der Alien-Heldin erfolgt die weibliche Charakterzeichnung in Virus —
Schiff ohne Wiederkehr vorwiegend iiber Fosters Beziehungen zu den anderen Besat-
zungsmitgliedern, wobei zwei der mannlichen Charaktere, Captain Robert Everton (Do-
nald Suthderlan) und Schiffsingenieur Steve Baker (William Baldwin), hier eine beson-
dere Rolle spielen. Die filmische Relevanz der Dreierkonstellation wird bereits in den
ersten Minuten markiert, als sich die Kamera nach einem kurzen Prolog Foster und ih-
ren Kollegen zuwendet. Die Crew der ,Sea Star’ ist durch einen Taifun in Seenot gera-
ten. Foster, Everton und der erste Offizier, J.W. Woods Jr. (Marshall Bell), befinden sich
auf der Briicke des Kutters. Die Atmosphire ist angespannt und man versucht das Schiff
moglichst unbeschadet durch die raue See zu lenken. Dabei wird die Fracht, welche
iiber eine externe Transportfliche mit dem Kutter verbunden ist, zu einer wachsenden
Belastung. Foster ruft dem Captain energisch einige Daten zu und fordert ihn auf, etwas
zu unternehmen. Im Gegensatz zu Foster scheint Everton die Situation jedoch nicht
sonderlich zu beeindrucken. Zunéichst ist dieser nur von hinten zu sehen, was ihm einen
bedrohlichen Anstrich verleiht. Widerwillig wendet er sich schlieBlich der Kamera zu
und offenbart dem Zuschauer sein ausgebranntes und miirrisches Erscheinungsbild. Er
habe schon Schlimmeres erlebt, gibt Everton nur auf das drangende Rufen seiner Navi-
gatorin zuriick und spielt ihre Sorge als {libertrieben herunter. Derweil kann Foster einen
derartig leichtfertigen Umgang mit Gefahr nicht nachvollziehen, wodurch sie als mora-

lisches Gegengewicht zu ihm etabliert wird.***

Da entsprechend der Konventionen des Domestizierungsszenarios eine Frau als Helden-
zentrum allerdings nicht auszureichen scheint, wird im ndchsten Moment Schiffsingeni-
eur Baker eingefiihrt. Dieser verkorpert eine positive Ménnlichkeit: er ist stark, mutig,
pflichtbewusst und legt selbst in schwierigen Situationen ein aktives Handlungsvermo-
gen an den Tag. Um den Captain mit ihrer zunehmend bedrohlichen Lage zu konfron-
tieren (inzwischen ist der Kutter aufgrund des zu hohen Extragewichts der Fracht in
ernsthafter Gefahr zu sinken), begibt er sich so auch auf die Briicke und verlangt nach
einer Erklarung fiir dessen bisherige Tatenlosigkeit. Wahrend Foster durch die Errech-
nung eines neuen Schiffskurses darum bemiiht ist, eine Losung fiir das Problem zu fin-
den, verharrt Everton jedoch nur weiter in seiner Untétigkeit. Als die ,Sea Star’ schliel3-
lich kurz vor dem Untergang steht, entscheidet Baker eigenmaéchtig, die Fracht abzuwer-
fen, um Schiff und Crew auf diese Weise retten zu konnen. Nun erst bricht Everton mit
seiner Passivitit, was der Enthiillung seiner wahren Motivation gleichkommt. Er hat die

Fracht mit seinen privaten Mitteln finanziert, ihr Abwurf wiirde seinen personlichen

2% Val. ebd., TC 00:04:21-00:05:52.
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Ruin bedeuten. Daher mochte er selbige um jeden Preis erhalten. Fiir die eigene Berei-
cherung ist Everton ganz offensichtlich selbst zu der Ergreifung von Maflnahmen bereit,
die den Tod aller Besatzungsmitglieder nach sich ziehen konnten. Um Baker am Verlas-
sen der Briicke zu hindern, ziickt Everton eine Waffe und droht ihn zu erschief3en, falls

Baker entgegen seiner Anweisungen handelt.””

Mit der Zuspitzung ihrer Auseinandersetzung verlagert sich auch die Aufmerksamkeit
der Kamera zunehmend auf die mannlichen Charaktere, Foster befindet sich kaum noch
im aktiven Blickfeld des Zuschauers. Es scheint vielmehr als sei die Navigatorin zwi-
schen den beiden Miannern und ihrem Konflikt (durch die sozusagen eine positive und
eine negative Form von Ménnlichkeit gegeniibergestellt werden) gefangen. So zeigt die
Kamera, wie Foster hektisch zwischen Baker und Everton hin und her blickt, selbst aber
untitig bleibt.**® Dies definiert die Ménner als die aktiven, die entscheidenden Situati-
onsteilnehmer. Foster dagegen mag vielleicht intelligent, engagiert und handlungsféhig
unter Druck sein, der Durchsetzungskraft sowie korperlichen Prisenz des ménnlichen
Geschlechts ist sie allerdings bei weitem unterlegen. Als die Seile zwischen Kutter und
Transportfliche auch ohne Bakers Zutun reiflen, eriibrigt sich ihre ,Diskussion’, womit
die Gefahr vorerst gebannt zu sein scheint. Fassungslos iiber seinen Verlust bricht Ever-
ton psychisch zusammen, Baker stiirmt wutentbrannt von der Briicke und Foster lédsst
sich erschopft auf ihren Stuhl sinken, voller Erleichterung, dass sowohl der Untergang
des Schiffes, als auch eine Eskalation des Streits abgewendet werden konnten. Die letz-
ten Einstellungen der Szene fangen Foster und Everton in abwechselnden Nahaufnah-
men ein. Foster bedugt den Captain misstrauisch, was den Zuschauer erahnen lisst, dass

es hier nochmals zu einer Konfrontation kommen wird.?*’

Die abschlieBende Einblendung von Fosters Gesicht soll ferner demonstrieren, dass es
sich bei ihrem Charakter um den narrativen Mittelpunkt des Films handelt. Nach Bakers
Abgang begleitet die Kamera nicht etwa ihn, sondern ruht weiterhin auf der Navigato-
rin.”*® Betrachtet man nun aber Fosters Rolle innerhalb der vorherigen Konfliktsituation,
lasst sich erkennen, dass ihre Inszenierung als zentrale Heldenfigur keinesfalls ein strin-
gentes Darstellungsmuster verfolgt, tibernahm sie hier doch lediglich einen sekundéren
Part. So brachte Foster ihr Unverstdndnis gegeniiber Evertons Verhalten zwar deutlich
zum Ausdruck, lehnte sich allerdings zu keinem Zeitpunkt gegen seine Befehle auf,

sondern nahm diese schlichtweg hin. Die Rolle des rebellierenden Wortfiihrers blieb

2 Vagl. ebd., TC 00:05:53-00:08:20.
226 ygl. ebd., TC 00:07:15-00:08:20.
227 Vgl. ebd., TC 00:08:21-00:09:46.
228 ygl. ebd., TC 00:09:15-00:09:46.
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Baker iiberlassen. Schon in dieser Einfithrungsszene manifestiert sich ein erheblicher
Widerspruch in der Charakterzeichnung Fosters, welcher im spéiteren Handlungsverlauf
immer wieder in Erscheinung tritt. Im Wesentlichen hat dies zur Folge, dass sich an
beinahe jede Szene, die Foster als harte Kdmpferin portraitieren soll, irgendeine Art von
Ereignisse reiht, das mit genau dieser Inszenierung bricht. Symptomatisch dafiir steht die
Tatsache, dass die Navigatorin von Beginn an als Protagonistin positioniert wird (mit
Everton als eindeutigen Gegenpol), gleichzeitig traut Virus — Schiff ohne Wiederkehr
seiner weiblichen Heldenfigur nicht die nétige Kraft fiir einen alleinigen Sieg liber den

Antagonisten zu, daher braucht es Baker.

Im Anschluss an die Auseinandersetzung zwischen den Méannern begibt sich die ,Sea
Star’ auf Fosters Vorschlag hin in das Auge des Taifuns, ihr Urteilsvermogen wird also
durchaus ernst genommen. Die dort herrschende Ruhe soll fiir die Durchfiihrung der
erforderlichen Reparaturen genutzt werden. Wéhrend sich Baker und ein Kollege dieser
Aufgabe widmen, unterhalten sie sich iiber die restliche Besatzung. In dem Gesprich
erfahrt der Zuschauer auch, dass Foster unehrenhaft aus der Navy entlassen wurde, nach-
dem sie einen Vorgesetzten geschlagen hatte.”” Dieser biographischen ,Anekdote‘ wohnt
zweifelsohne der Versuch inne, die ,toughe’ Seite der Navigatorin noch stirker zu ak-
zentuieren. Im Angesicht ihres Verhaltens wéihrend besagtem Streit (wie zuvor erwihnt,
machte Foster hier einen zurilickhaltenden bis hilflosen Eindruck), erscheint die Vorstel-
lung, dass Foster eine direkte Konfrontation mit einem, in der Hierarchie iiber ihr ste-

henden Offizier herausfordern konnte, jedoch eher unwahrscheinlich.

Kurz darauf kommt es zu der Entdeckung des russischen Forschungsschiffes ,Akademic
Vladislov Volkov’. Ein Teil der Crew (inklusive Foster, Baker und Everton) durchsucht
das vermeintlich verlassene Militirschiff, um in Erfahrung zu bringen, was dort gesche-
hen ist. Hierbei Gibernimmt Baker stets die Vorhut, in Gefahrensituationen ist die Kame-
ra dadurch grundsétzlich niher bei ihm als bei Foster. Zur selben Zeit erleidet einer der
Minner, die auf der ,Sea Star’ geblieben sind, um diese zu bewachen, schwere Verlet-
zungen, als sich der Anker der ,Akademic Vladislov Volkov’ 16st und auf den Kutter
stiirzt. Ohne zu zdgern eilt Foster ihm zu Hilfe, wird im letzten Moment aber von einem
anderen ménnlichen Besatzungsmitglied daran gehindert, iiber die Reling zu springen.
Anstelle ihrer wirft sich Baker heldenhaft ins offene Meer und rettet Hiko (der verun-
gliickte Mann) aus dem sinkenden Schiff. Nach der Rettung ist das Werk des Helden
jedoch vollbracht, die drztliche Versorgung ist Fosters Aufgabe.”’ Dies kniipft an die

2% Vagl. ebd., TC 00:10:43-00:10:48.
2% Vgl. ebd., TC 00:11:33-00:26:37.
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traditionelle Aufgabenverteilung im Rahmen von Kriegen an: wéhrend die Méanner auf
dem Schlachtfeld fiir Vaterland und Ehre kdmpfen, bleiben die Frauen zuriick in der
Heimat und pflegen die Verwundeten. Nach dieser patriarchalischen Auffassung der
Geschlechterrollen wird Fosters ,Bestehen’ im Kampf als vergleichsweise aussichtslos
eingestuft. Um eine gefdhrliche Situation erfolgreich bewéltigen zu konnen, bedarf es

unmissverstiandlich der Stiitze und des Schutzes durch den Mann.

Voller Sorge um Hiko scheint Foster die offenkundige Abwertung ihrer korperlichen
Féhigkeiten nicht zu bemerken (beziehungsweise diese zu ignorieren), was erklart, wa-
rum sie keinerlei Einspruch erhebt, sondern nur gehorsam ihre ,Pflicht’ erfiillt. Auf der
Krankenstation kommt es erstmals zu einem personlichen Gespriach zwischen den Kol-
legen. Everton fragt die Mannschaft, was sie mit ihrem jeweiligen Anteil des ,Finder-
lohns’ machen wiirden (bei der Bergung eines verlassenen Schiffes erhélt der Finder
eine bestimmte Prozentzahl des Schiffswertes als Belohnung). Die Minner berichten
allesamt von ihren Wiinschen, die von der Errichtung einer Schule bis hin zur eigenen
Insel reichen. Allein Foster gibt dem Captain keine konkrete Antwort, wobei sie argu-
mentiert, dass sie schlieBlich noch nicht im Besitz des Geldes sei. Foster fliichtet sich
nicht in Tagtrdumereien, sie ist pragmatisch veranlagt.”' Im Rahmen der Szene wird
die, nach dem aristotelischen Konzept traditionell als mannlich verstandene Leistung
des rationalen Denkens also dem weiblichen Geschlecht zugeordnet, wohingegen die
Minner mit Eigenschaften wie Leidenschaft und Emotionalitit ausgestattet werden.
Folglich lésst sich konstatieren, dass in dem Film ein (partieller) Austausch ménnlicher

und weiblicher Attributen stattfindet.

Die Umcodierung der Geschlechterrollen, und damit einhergehend die Inszenierung Fos-
ters als gleichermallen starke wie untypische Frau, ist allerdings nicht konsequent bis
zum Ende gedacht. So ist die Navigatorin in entscheidenden Momenten noch immer auf
Passivitdt festgelegt, die Ausfiillung eines aktiven Parts scheint fiir sie geradezu uner-
reichbar. Auch wird innerhalb des oben aufgefiihrten Gesprichs erstmals eine potentiel-
le Liebesbeziehung zwischen ihr und Baker angedeutet, was die Riickfiihrung Fosters in
ein traditionelles Geschlechterverhiltnis evoziert.>* Als kritischer Betrachter kommt
man nicht umbhin, sich zu fragen, woher diese urplétzliche Entwicklung stammt, wurde
Foster bis dato doch bewusst androgyn/hart in Szene gesetzt und zwischen den beiden
zu keinem Zeitpunkt irgendeine Art Verbindung hergestellt. Eben diese Beobachtungen

entlarven die Sexualisierung/Romantisierung der Situation denn auch als kiinstlich er-

21 vagl. ebd., TC 00:32:58-00:33:51.
2 Vgl ebd.
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zwungenes Konstrukt, welches dem Versuch geschuldet ist, die allgemeinen Publikums-
erwartungen zu befriedigen. Gemifl den Erzdhlstrategien Hollywoods finden die weib-
lichen und ménnlichen Protagonisten am Ende eines Films stets zueinander (gesetzt den
Fall, es gibt Figuren beider Geschlechter). Dementsprechend ist auch Virus — Schiff oh-
ne Wiederkehr darauf bedacht, seine Charaktere in das vorgegebene Narrationsschema
zu pressen, aber nicht etwa weil es zu der Handlung passen oder diese vorantreiben wiir-

de, sondern schlichtweg weil es die Konventionen verlangen.

Das Gesprach zwischen den Kollegen wird schlielich von einer maskierten Person un-
terbrochen, die sich in einem der Medizinschrinke versteckt hatte und die Gruppe nun
attackiert. Es handelt sich um die letzte Uberlebende der ,Akademic Vladislov Volkov’,
Nadia Vinogradiya (Joanna Pacula). Baker kann sie liberwéltigen und ruhig stellen, in
einem Moment der Unachtsamkeit gelingt es ihr jedoch zu flichen. Mit einer Pistole be-
waffnet versucht Foster die russische Wissenschaftlerin einzuholen. Bemerkenswert an
dieser Stelle ist, dass die Méanner Foster nicht nur nicht daran hindern, die Verfolgung
aufzunehmen, sondern sie dabei zunéchst sogar alleine lassen.”” Wéhrend es bei der
Rettung Hikos noch eines méinnlichen Helden bedurfte, wird Foster ihrem ,Gegner’ in
diesem Fall als ebenbiirtig und ihre Starke somit als hinreichend présentiert. Die Aussa-
ge dahinter: Frauen konnen im Kampf mit ihren Geschlechtsgenossinnen vielleicht be-

stehen, gegeniiber Méannern sind sie aber zum Scheitern verurteilt.

Nach einigen Minuten des Suchens findet Foster Vinogradiya und kann sie mit Hilfe der
nun eingetroffenen Méanner (Everton und Hiko) auf die Briicke bringen. Dabei ist sie die
einzige Person, welche sich um das Wohlergehen der Wissenschaftlerin sorgt. Obschon
Foster Vinogradiyas Schilderungen eines feindlichen Angriffs durch AuBerirdische fiir
eine Wahnvorstellung halt, so schétzt sie selbige doch nicht als aktive Bedrohung ein.
Zwischen den Frauen bildet sich sodann eine Art Allianz. Die Ménner dagegen werden
zunehmend ungehaltener, allen voran Everton, der ausschlielich an seiner Belohnung
interessiert ist. Als eins seiner Besatzungsmitglieder verschwindet, verliert er endgiiltig
die Geduld; er bedroht Vinogradiya mit einer Waffe und gibt ihr die Schuld an den
Vorkommnissen (Everton unterstellt ein geheimes Experiment der Russen). Weder die
Unschuldsbeteuerungen der Wissenschaftlerin noch Fosters argumentatives Einschreiten
konnen den immer aggressiveren Captain davon iiberzeugen, die Pistole zu senken.
SchlieBlich wendet sich die verzweifelte Navigatorin hilfesuchend an Hiko: ,,Hiko, tun

Sie etwas!*“** Dieser weigert sich allerdings zu intervenieren, da er in Vinogradiya die

3 Vagl. ebd., TC 00:33:52-00:41:01.
% Ebd., TC 00:46:50-00:46:52.



5 ,Ripleys Erben’ — Zur weiblichen Heldenfigur im US-amerikanischen Science-Fiction-Film nach 1997 59

Verantwortliche flir den Unfall auf der ,Sea Star’ vermutet (wie formuliert, schenkt man
ihrer Geschichte von einem aufBerirdische Angriff nach wie vor keinen Glauben). Nun
ist Foster also zum aktiven Handeln gezwungen; um Vinogradiya zu schiitzen, positio-
niert sie sich unmittelbar vor den Lauf der Waffe. In diesem Moment emanzipiert sich
Foster erstmals gegeniiber Everton und verldsst die Sphére der Passivitét. Schlussend-
lich wird eine konkrete Auseinandersetzung zwischen den beiden und somit das Autbe-
gehren des weiblichen Geschlechts durch eine Unterbrechung der restlichen Besat-
zungsmitglieder (unter anderem Baker) jedoch verhindert. Bei der Suche nach ihrem
verschwundenen Kollegen wurden diese von einem Mensch-Maschine-Mischwesen an-

235
t.

gegriffen, womit Vinogradiyas Geschichte bestitigt is

Der hier angestofBene Emanzipationsprozess wird in einer spéteren Szene vollendet.
Nachdem die Crew erneut attackiert und einige Ménner getdtet wurden, finden die tibri-
gen Besatzungsmitglieder ein altes, aber intaktes Funkgerit. In der Befiirchtung ihm
konne das Bergungsrecht abgesprochen werden, zerstort Everton das Gerdt noch bevor
ein Notruf ausgesendet werden kann. Angesichts der MaBlosigkeit seiner Gier verliert
Foster die Beherrschung und schldgt den Captain mit den Worten: ,,Sie haben nicht 14n-
ger das Kommando!“*** zu Boden. Thre Stimme hat sich zu einem wuterfiillten Schreien
erhoben und ldsst Everton wie einen verdngstigten Jungen davon kriechen. Augenblick-
lich danach befreit Foster Vinogradiya von ihren Fesseln. Dieser Akt setzt den finalen
Emanzipationsschritt des weiblichen Geschlechts, das die Zwange der ménnlichen Herr-
schaft damit auch auf symbolischer Ebene iiberwinden konnte. Everton schaut vom Bo-
den aus zu, wobei sein Gesichtsausdruck die Abscheu gegeniiber dem Machtwechsel
offen zu erkennen gibt. Als sich die Gruppe auf den Weg zu dem Zentralcomputer des
Forschungsschiffes macht, um die auBerirdische Spezies dort zu vernichtet, fragt Foster
den Captain ein letztes Mal, ob sich dieser ihnen anschlie8t. Doch er entgegnet nur, dass
sie einen Vorgesetzten angegriffen habe und verriickt sei. Foster wendet sich darauthin

von Everton ab und lisst ihn alleine zuriick.?*’

Man wiirde meinen, dass sich die Navigatorin nach diesem Befreiungsschlag auch ohne
ménnliche Unterstiitzung in gefdhrlichen Situationen behaupten konnte, doch das Ge-
genteil ist der Fall. In dem letzten Teil des Films entwickelt sich Foster zu einer klassi-

€238

schen ,,screaming lady,””* was den entscheidenden Bruch zu der bis dato angestrebten

Inszenierung bildet. So ist Foster nach wie vor nicht in der Lage, einen Mann aus allei-

23 Vagl. ebd., TC 00:38:43-00:50:55.
% Ebd., TC 00:55:23-00:55:25.
27 Vagl. ebd., TC 00:54:48-00:58:38.
2% SeeBlen/Jung (2003), S. 363.
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niger Kraft heraus zu retten.”® Dariiber hinaus bittet siec Baker schon bei geringfiigigen
korperlichen Anstrengungen fortwéhrend um Hilfe, anstatt es zundchst selbst zu versu-
chen. Ungeachtet der Tatsache, dass Virus — Schiff ohne Wiederkehr seine Heldin in
intellektueller Hinsicht als dem méinnlichen Geschlecht ebenbiirtig prisentiert, zeigt sie
sich auf korperlicher Ebene auch weiterhin als schwécher und somit untergeordnet. Be-
sonders drastisch offenbart sich dies in der finalen Konfrontation mit dem inzwischen
zum Mensch-Maschine-Mischwesen mutierten Everton. Als er Foster angreift kann sich
diese kaum gegen ihn zur Wehr setzten. Der ehemalige Captain geniel3t seine neu ge-
wonnene Macht tliber die Navigatorin sichtlich und will sich an ihr fiir die vorherige
Demiitigung rdchen. Nur gemeinsam gelingt es Foster, Baker und Vinogradiya schlieB3-

lich Everton mittels einer Handgranate zu vernichten.**

Der Angriff scheint Foster jedoch verunsichert zu haben, von nun an beginnt ihre ,toug-
he’ Fassade denn auch zu schwinden. Dabei wirkt sich die steigende Opferzahl auf ihre
Nerven am vergleichsweise deutlichsten aus. Als die letzten Uberlebenden eine Art Mas-
sengrab entdecken, verliert die Navigatorin endgiiltig die Fassung. Sie wird panisch,
fangt an hysterisch zu schreien und ist des rationalen Denkens nicht mehr fahig. Diesen
Moment der Schwiche nutzen die Mischwesen fiir ihre Zwecke. Sie iiberwéltigen Fos-
ter und versuchen durch Folter in Erfahrung zu bringen, wie die Gruppe die ,Akademic
Vladislov Volkov’ und damit einhergehend die auBerirdische Rasse zu vernichten ge-
denkt. Baker und Vinogradiya konnen Foster befreien, allerdings ist diese danach so

stark traumatisiert, dass sie kaum noch eine ernsthafte Hilfe darstellt.*!

Nach Vinogradiyas Tod bricht Foster weinend in Bakers Armen zusammen und weigert
sich weiterzugehen. Verzweifelt ruft sie aus: ,,Ich kann nicht!“*** Baker muss sie rich-
tiggehend zum Handeln zwingen, ohne ihn wére Foster hoffnungslos verloren. Schluss-
endlich kénnen die beiden als einzige Uberlebende flichen. Dazu verwenden sie einen
Schleudersitz, dessen Tragflidche eigentlich nur fiir eine Person konzipiert ist. Baker ist
bereit, sich fiir Foster zu opfern. Diese will ihn jedoch nicht zuriick lassen und reifit ihn
im letzten Moment mit sich, wodurch die Moglichkeit einer zukiinftigen Liebesbezie-
hung bestehen bleibt. Zum Ende des Films hin findet die Inszenierung der beiden als
potentielles Liebespaar verstirkt Betonung. So kommt es immer wieder zu Situationen
korperlicher und/oder emotionaler Ndhe. Auch das Schlussbild fangt sie noch einmal in

inniger Umarmung ein, als sie von einem Hubschrauber gerettet werden. Foster hat ei-

% Vgl. Virus — Schiff ohne Wiederkehr (USA 1999), TC 01:05:51-01:07:44.
0 vgl. ebd., TC 01:10:17-01:12:23.

! val. ebd., TC 01:14:12-01:22:00.

2 Ebd., TC 01:22:40-01:22:41.
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nen Albtraum, doch Baker hilt sie schiitzend in seinen Armen; hier kann ihr nichts ge-
schehen, hier ist sie sicher. Mit dieser Gewissheit schlieBt Foster die Augen und ldsst
sich noch tiefer in Bakers starke Arme sinken. Nun ist sie wieder ganz Frau und ihre

Domestizierung gleichsam abgeschlossen.**

Wie die vorangegangene Analyse gezeigt hat, ist die Charakterzeichnung Fosters von
Widerspriichlichkeiten durchzogen. Virus — Schiff ohne Wiederkehr versucht gleich zu
Beginn eine assoziative Verbindung zwischen seiner Protagonistin und der A/ien-Heldin
aufzubauen. Auf diese Weise soll zum Ausdruck gebracht werden, dass es sich bei Fos-
ter dhnlich wie bei Ripley keinesfalls um eine typische Frau handelt. Dementsprechend
wird die Navigatorin von der ersten Szene an nicht nur als extrem ,tough‘ in Szene ge-
setzt, sondern auch eindeutig als das Zentrum des Films positioniert. Im Verlauf der
Handlung wird mit eben dieser Inszenierung allerdings kontinuierlich gebrochen, so tritt
Foster die Fiihrung in entscheidenden Situationen nicht selten an das ménnliche Ge-
schlecht ab. Wihrend sich Ripley stufenweise zu einer wahren Heldin emanzipiert, ver-
liert die Navigatorin zunehmend an Stérke und das obwohl sie sich die weibliche Unab-
hingigkeit in einer Szene so hart erkdmpft hatte. Einerseits will der Film also mit Kli-

schees brechen, andererseits erfiillt er diese krampfhaft.

Die Heldin in Predators schreit im Gegensatz zu Foster zwar kaum einmal, ist am Ende
aber nicht weniger hilflos und auf ménnliche Hilfe angewiesen als diese. Das Figure-
nensemble besteht hier aus acht ,,bis an die Zdhne bewaffnete[n] Soldner[n].“*** Diese
wurden allem Anschein nach zuerst betdubt, dann entfiihrt und mit Fallschirmen ausge-
stattet (aus Flugzeugen) iiber einem fremden Dschungel abgeworfen, ,,wo blutriinstige
auflerirdische Kreaturen Jagd auf sie machen.*** Nach und nach finden sie einander und
begeben sich gemeinsam auf die Suche nach den Verantwortlichen. An dieser Stelle
setzt der Film ein. Die israelische IDF-Scharfschiitzin Isabelle (Alice Braga) ist eine
jener Figuren. Doch wenngleich sie im Rahmen der Handlung eine herausragende Stel-
lung einnimmt, richtet Predators sein Hauptaugenmerk auf einen ménnlichen Helden.
Der ehemalige Special-Forces-Soldat und heutige Soldner Royce (Adrian Brody) wird
als Erster eingefiihrt. Sein Status als Hauptcharakter wird fernerhin dadurch unterstri-
chen, dass der Film vorwiegend aus seiner Perspektive geschildert wird. Kommt eine
andere Person zu ihrem bildlichen Recht, dann zumeist deshalb, weil durch die gezeigte

Handlung eine Aktion Royces begriindet wird.

3 Vgl. ebd., TC 01:22:01-01:27:07.

% FILMDIENST (Hrsg.): Predators.
http://www.filmdienst.de/nc/kinokritiken/einzelansicht/predators,535834.html?tx ppwkinokritik pil
%5BshowCredits%5D=1, [Abruf 20.07.2014].
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Eine dhnliche Initiatorfunktion erfiillt auch Isabelle, was gleich zu Beginn deutlich wird.
Die Frau wird an vierter Stelle eingefiihrt. Bemerkenswert ist die Art ihrer Vorstellung,
erfolgt diese doch iiber Royces Blick. Noch bevor die Kamera und somit der Zuschauer
Isabelle wahrgenommen haben, erspdht der Soldner ihre Gestalt. Dabei nimmt die Ka-
mera jedoch nicht seine Perspektive ein, sondern konzentriert sich auch weiterhin auf
ihn. Folglich dokumentiert das Bild, wie Royce Isabelle mit seinem Blick fixiert, zeigt
aber nicht die Scharfschiitzin selbst. Als néchstes spricht der Soldner die Frau indirekt
an (er macht seine ,Kollegen’ auf ihre Gegenwart aufmerksam, darauf drehen sich diese
zu ihr), wodurch sie in das Geschehen hineingezogen wird. Sogar bei Isabelles Einfiih-
rung steht der Mann demnach im Fokus. Dies veranschaulicht abermals, dass Royce die

Handlung sowohl auf visueller als auch verbaler Ebene dominiert.**

Nun erst folgt die Kamera dem ménnlichen Blick, wobei die Scharfschiitzin nur kurz im
Bild zu sehen ist, bevor der Zuschauer in ihre Perspektive wechselt. Auf diese Weise
riickt die Kamera zwar deutlich ndher an Isabelle heran, allerdings wird dem Publikum
ihr Gesicht nach wie vor nicht offenbart. Im Vordergrund des neuen Bildes befindet
sich das durch die Scharfschiitzin angelegte Gewehr, welches sie auf die im Hintergrund
positionierte Méannergruppe (Royce, ein mexikanischer Auftragskiller des kolumbiani-
schen Drogenkartells sowie ein russischer Speznas-Soldat) gerichtet hat. In diesem zwei-
ten Schritt wird Isabelle also {liber ihre Waffe eingefiihrt, was sie als ebenso mysteriose
wie bedrohliche Figur erscheinen lésst; eine gesichtslose Kédmpferin, die ihr Ziel fest im
Visier hat. Auch auf Royces Bitte hin, weigert sie sich ihre Waffe zu senken, wobei der
Zuschauer zum ersten Mal ihr Gesicht zu sehen bekommt. Ohne groe Umschweife
schildert Isabelle darauthin ihre Vermutungen, was den Verbleib der Gruppe angeht. In
diesem Zusammenhang prisentiert sie sich als erfahrene Soldatin. Sie beobachtet aus
der Ferne, handelt iiberlegt und schenkt ihren Mitmenschen nicht leichtfertig Vertrauen.
Als Royce die nachsten Handlungsschritte festlegt, stimmt Isabelle denn auch nur z6-
gernd zu.* Die Einfithrungsszene hat zwei grundlegende Funktionen: erstens erzeugt sie
eine Verbindung zwischen Royce und Isabelle, in welche die anderen Gruppenmitglie-
der nicht integriert sind, zweitens etabliert sie Royce als aktiven Part des Films; er er-

greift die Initiative, bestimmt das Vorgehen und fiihrt die Gruppe an.

Auf dem Weg durch den Dschungel, um herauszufinden, wer sie dort warum ausgesetzt
hat, riicken Isabelle und Royce zunehmend ins narrative Zentrum, was sich darin duf3ert,

dass die Kamera entweder die gesamte Gruppe oder nur die beiden einfingt. Dagegen

46 ygl. Predators (USA 2010). Regie: Nimréd Antal. Twentieth Century Fox Home En-tertainment:

2010, DVD, 103 Min., TC 00:00:35-00:06:41.
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sind die iibrigen Darsteller kaum alleine zu sehen, wodurch ihnen der Status von mehr
oder minder wichtigen Randfiguren zugewiesen wird. Es sind aber nicht nur Royce und
Isabelle als Personen, die im eindeutigen Vordergrund stehen, sondern auch ihre zwi-
schenmenschliche Bindung, wenngleich selbige kaum als freundschaftlich bezeichnet
werden kann. Der ,erfahrene’ Zuschauer ahnt jedoch schon zu diesem Zeitpunkt, dass
sich ihr Verhéltnis im spéteren Verlauf des Films noch festigen und eine tragende Rolle

innerhalb der Handlung einnehmen wird.

In dem ersten Teil des Films dient die Ausleuchtung ihrer Beziehung vor allem dem
Zweck, Royce und Isabelle als Charaktere zu definieren. So wird Isabelle zwar als sehr
iiberlegte, misstrauische und qualifizierte Soldatin inszeniert, im Vergleich zu Royce ist
sie prinzipiell aber dennoch ein stark gruppenorientierter Mensch. Bei ihrer Suche nach
den Verantwortlichen trifft die Gruppe als letztes auf Edwin (Topher Grace). Sein Fall-
schirm hat sich in einer Baumkrone verfangen, als Folge hdngt der Mediziner hilflos
schreiend in der Luft. Edwin ist das einzige Gruppenmitglied, welches tiber keinen mili-
tarischen Hintergrund verfiigt und dadurch zunichst deutlich aus dem Ensemble heraus-
zufallen scheint. Da er sich nicht selbst zu helfen weil}, entwickelt Isabelle einen Plan,
um ihn unversehrt aus der Situation zu befreien. Mit der Begriindung, dass dies zu viel
Zeit in Anspruch nehmen wiirde, schie3t Royce den Ast, an dem Edwin festhingt, ohne
ein weiteres Wort ab. Der Soldner ist im buchstéblichen Sinn ein ,Macher’, ihm liegen
Taten nédher als Worte. Isabelle drgert sich offenkundig {iber sein vorschnelles Handeln,

welches Edwin genauso hitte verletzen konnen.**®

Dessen ungeachtet ist die Scharfschiitzin sichtlich darauf bedacht, Royce in der Nihe der
Gruppe zu halten, weil} sie doch um den Wert seiner Fahigkeiten. Nach der Entdeckung
einer Art Opferstelle, spekulieren Isabelle und die Ménner iiber die Funktion des Ortes
sowie ihrer gesamten Reise. Royce dagegen vergeudet keine Zeit mit Theorien {iber die
Vergangenheit, er denkt 16sungsorientiert: ,,Es kommt nicht darauf an, was passiert ist
oder warum. Wir sind hier. Die einzige Frage lautet, wie kommen wir hier raus.“** An-
schlieBend geht er wortlos davon. Als Isabelle ihm hinterherruft, dass sie zusammen-
bleiben miissen, entgegnet der Soldner knapp: ,,Dann solltest du mir folgen.*° Weil sie
selbst keinen bessern Vorschlag zu haben scheinen, folgt ihm die Gruppe ohne weitere
Einwénde.”' Dabei gibt Royce vor, wohin sie gehen, wie schnell sie gehen und wann

sie rasten; ob die anderen damit zurechtkommen, ist ihm indes voéllig gleich. In der

8 Val. ebd., TC 00:07:13-00:09:40.
¥ Ebd., TC 00:12:31-00:12:41.
% Ebd., TC 00:12:51-00:12:53.
1 vagl. ebd., TC 00:10:20-00:13:16.
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Hoffnung, ihn durch eine personliche Beziehung an die Gruppe binden zu kdnnen, ver-
sucht Isabelle, ein Gesprich zu ihm aufzubauen. Der Soldner gibt ihr allerdings deutlich
zu verstehen, dass er keinerlei Interesse an zwischenmenschlichem Kontakt hat: ,,Horzu
zu! Tut mir leid, wenn du den Pfandfinderleiter spielen willst, groBartig. Wenn du mir
folgen willst, von mir aus. Aber das hier mache ich nicht. Ich komme alleine besser
klar.“** Damit wendet er ihr den Riicken zu und marschiert weiter. Erst indem Isabelle
bisher zuriickgehaltenes Wissen beziiglich ihres Aufenthaltsortes preisgibt, kann sie
seine Meinung dndern und Royce zum Bleiben bewegen. Der Soldner ldsst sich dem-
nach nur auf eine Zusammenarbeit ein, wenn diese fiir ihn von Vorteil ist, wohingegen

die Scharfschiitzin weil3, dass sie mit ihm am stirksten sind.**

Um zu erreichen, dass er bei der Gruppe bleibt, ordnet sich Isabelle Royce also unter.
Sie arbeitet ihm zu und richtet sich génzlich nach seinem Willen, wodurch der Soldner
schnell die Oberhand gewinnt. Die Inszenierung seiner Figur zeichnet das Bild eines,
den restlichen Charakteren eindeutig liberlegenen Kédmpfers. Tatsdchlich durchschaut er
die Situation als Erster; er hat die Ideen und besitzt die ndtige Autoritét, um sich selbst
inmitten einer Gruppe von ,bis an die Zihne bewaffnete[n]“*** Elite-Soldaten und
Schwerverbrechern als klarer Anfiihrer zu positionieren. Auf eben diese kdrperliche und
intellektuelle Starke verlésst sich auch Isabelle, so sehr, dass ihre eigenen Fihigkeiten in
den Hintergrund treten. Obschon sie (zumindest oberflichlich betrachtet) als ebenso
kompetente wie erfahrene Kdmpferin portraitiert wird, traut sie sich selbst die Fiihrung
offenkundig nicht zu; dafiir braucht es einen ,richtigen® Mann. Stellenweise verlangt die
Scharfschiitzin richtiggehend nach dem Rat und der Anleitung durch Royce, als wire sie
alleine nicht qualifiziert genug. Mithin definiert sie sich nicht nur eigenhéndig als defi-
zitdres Mangelwesen, dessen Schwichen durch die Stirken des ménnlichen Geschlechts
ausgeglichen werden miissen, sondern begibt sich auch in ein hierarchisches Abhédngig-
keitsverhidltnis zu dem Soldner. Royces Stellung als zentrale und iibergeordnete Helden-

figur wird gleichzeitig noch weiter gefestigt.

Wihrend Royce folglich dem Typ des riicksichtlosen Einzelgéngers entspricht, der sich
fiir die Belange anderer nicht interessiert, sorgt sich Isabelle aufrichtig um das Wohl
ihrer Mitmenschen. Dies belegt ihr Verhalten im Anschluss an die erste kdmpferische
Auseinandersetzung mit der auBerirdischen Spezies, bei welcher der mexikanische Auf-
tragskiller Cuchillo (Danny Trejo) schwer verwundet wird. Isabelle will ihm sofort zu

Hilfe eilen, doch Royce erkennt, dass es sich um eine Falle handelt (Cuchillo wird als

22 Ebd., TC 00:14:30-00:14:41.
3 Vagl. ebd., TC 00:14:08-00:16:42.
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Koder verwendet) und hélt sie davon ab. Nach einer kurzen Diskussion entscheiden
Royce und mit ihm sdmtliche der iibrigen Ménner, dass sie Cuchillo nicht helfen kon-
nen, ohne sich zugleich selbst in Gefahr zu bringen; ihn zuriickzulassen erscheint daher
als einzig logische Konsequenz. Die Scharfschiitzin weigert sich jedoch, dem Vorhaben
zuzustimmen und wendet ein, dass sie etwas Derartiges nicht tun konne. Darauf erwi-

“>> und geht. Nach und nach entfernen

dert Royce schlichtweg: ,,Deine Entscheidung
sich auch die anderen Ménner, Isabelle bleibt nichts iibrig als fassungslos zuzuschauen.
Da sie ihm weder helfen noch ihn im Stich lassen kann, gibt sie Cuchillo schlie8lich den
Gnadenschuss. In der Ferne zucken alle Ménner von dem Klang des Schusses zusam-

men, nur Royce geht unbeeindruckt weiter.**

Mit ihrem Verhalten demonstriert Isabelle Mitgefiihl und Verantwortungsbewusstsein
gegentiiber ihrer Umwelt, ein Charakterzug, der dem Soldner génzlich zu fehlen scheint.
Seine Skrupellosigkeit reicht bis hin zu der Opferung einiger Gruppenmitglieder, um
auf diese Weise Informationen iiber den Feind in Erfahrung zu bringen (wobei ihm die
Gruppe als Kdder dient). Isabelle ist entsetzt iiber die Tragweite von Royces Egoismus.
An dieser Stelle erhebt sich die Scharfschiitzin erstmals gegen ihn. Sie ist nicht ldnger
gewillt, sein Verhalten zugunsten des Gruppenzusammenhalts zu tolerieren und geht
wutentbrannt auf ihn los. Der Soldner rechtfertigt sein Handeln mit dem Argument, dass
sie nun zumindest wiissten, wer ihre Gegner seien und sich dadurch effizienter zur Wehr
setzten konnten, einen dahingehenden Plan hat er bereits entwickelt. Selbst in dem Mo-
ment ihres Aufbegehrens muss Isabelle erkennen, dass Royce iiber das grofite taktische
Wissen verfiigt und sie es sich insofern schlichtweg nicht erlauben konnen, auf ihn zu
verzichten. Eine Emanzipation von der médnnlichen Fremdbestimmung wird der Scharf-
schiitzin folglich nicht gestattet. Im Gegenteil, ohne Royce scheint die Gruppe und da-

mit Isabelle kaum iiberlebenslebensfahig.*’

Dennoch ist ab diesem Zeitpunkt auch eine Verdnderung in dem Verhalten des Soldners
auszumachen. So gesteht er erstmals ein, die Hilfe der anderen zu bendtigen, um die
auerirdische Rasse vernichten zu konnen. Mit dem Ziel der eigenen Uberlebenssiche-
rung vor Augen, stimmt die Gruppe Royces Vorschlag zu.”® Allerdings hat Isabelle kein
Interesse mehr daran, in ein personliches Verhiltnis zu ihm zu treten. Offensichtlich hat
sie die Hoffnung an eine ,gute’ Seite in Royce aufgegeben. Diese Abkehr von seiner

Person scheint etwas in dem Soldner zu bewegen. Er ist bemiiht, sich mit ihr auszus6h-

235 Predators (USA 2010), TC 00:32:30-00:32:31.
%% ygl. ebd., TC 00:25:14-00:33:08.
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nen, fdngt an flir sie zu sorgen und sucht ihre Néhe. In einem darauffolgenden Gespra-
che zwischen den beiden erfahrt der Zuschauer mehr iiber Isabelles Herkunft sowie ihre
Beweggriinde. Noch auf der Erde sah sie sich einst gezwungen, einen Kollegen zurtick-
zulassen, um sich selbst zu retten. Die Scharfschiitzin bereut ihr Fehlverhalten zutiefst:
,Wir sind die Ungeheurer unserer eigenen Welt. Es wire wahrscheinlich besser, wenn
wir niemals zuriickgehen.“** Isabelles reflektierender Riickblick auf ihr eigenes Han-
deln tbertrdgt sich sodann auf Royce, der zu begreifen beginnt, dass es um mehr als das
eigene Uberleben geht. Indem er eine personliche Beziehung zu der Scharfschiitzin auf-
baut und anfiangt, selbige zu mogen, verlagert sich seine Perspektive. Schon hier wird
deutlich, dass die Funktion des weiblichen Charakters vor allem darin besteht, die Hel-

dengenese des Protagonisten zu evozieren.**

Bei der finalen Konfrontation kommt es schlielich zu einem kritischen Wendepunkt in
ihrer Beziehung, an dem die ménnliche Heldenfigur entscheiden muss, welche Richtung
ihre zukiinftige Entwicklung nehmen soll. Abgesehen von Isabelle, Royce und Edwin
haben inzwischen sdmtliche Charaktere ihr Leben verloren. Letzterer wird durch eine
Art Birenfalle am Bein verletzt und kann nicht mehr weiter laufen. Das Situationsmus-
ter findet bereits zum wiederholten Mal Einsatz im Verlauf der Handlung, wobei es da-
zu dient, die maflgeblichen Stationen in Royces Heldengenese zu illustrieren. Wéhrend
der Soldner Edwin zuriicklassen will, da dieser ihre Chancen auf eine Flucht erheblich
verringert, lehnt Isabelle selbige Option kategorisch ab, ist der Mediziner doch einer
von ihnen. Soweit agieren die Figuren ihren gelernten Verhaltensweisen entsprechend,
erstmals nimmt Royce jedoch Anteil an dem Schicksal der Scharfschiitzin und versucht
diese zum Mitkommen zu iiberreden. Isabelle fragt dagegen, ob der Preis am Leben zu
sein, den Verlust der eigenen Menschlichkeit wert sei. Darauf hat auch er keine Antwort
und die Scharfschiitzin ldsst ihn gehen, sie selbst bleibt bei Edwin.*' Die Trennung der
Figuren erfiillt dabei zwei Funktionen: auf struktureller Ebene erhélt sie den Spannungs-
bogen aufrecht und eroffnet gleichzeitig die Moglichkeit eines Subplots, auf inhaltlicher
Ebene zeigt sie, dass fiir die Vollendung von Royces Metamorphose noch ein letztes
Stiick fehlt. Die daran anschlielenden, wechselnden Aufnahmen der beiden dokumen-
tieren indes wie stark die emotionale Bindung zwischen ihnen geworden ist und kiindi-

gen somit die finale Lauterung des Helden an.**

% Ebd., TC 01:02:22-01:22:19.
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Kurz darauf werden Isabelle und Edwin gefangen genommen und in eine Erdgrube ge-
worfen. Dort fragt der Mediziner sie, ob die Scharfschiitzin dieselbe Entscheidung noch
einmal treffen wiirde, was sie bejaht. In diesem Moment zeigt er sein wahres Gesicht.
Schien er anfénglich nicht in die Gruppe zu passen, so erfihrt der Zuschauer nun, dass
Edwin ein psychopatischer Serienmorder ist, der sein medizinisches Wissen nutzt, um
Menschen zu foltern. Er paralysiert Isabelle mit einem Pflanzengift, welches er zuvor
auf dem Planeten gefunden hat, und erklart ihr, dass sie keine Angst zu haben brauche,
das Gift sei nicht todlich. Isabelle wird demnach alles bewusst erleben kdnnen. Die Frau
liegt regungslos auf dem Boden und schaut panisch zu Edwin hoch, iiber dem plétzlich
Royce erscheint. Der Soldner ist zuriickgekehrt und blickt nun vom Rand der Grube auf
die beiden herab. Isabelle steht die Erleichterung ins Gesicht geschrieben. Obwohl sich
Royce nicht in seinem Blickfeld befindet, bemerkt Edwin seine Gegenwart so auch an-
hand Isabelles Gefithlsumschwungs. Royce zieht die beiden aus der Grube und tragt
Isabelle in Sicherheit, wo er sie kurz untersucht. Dann streichelt er zértlich ihre Wange
und stellt besorgt fest: ,,Du warst so damit beschéftigt, dich um andere zu kiimmern, dass
du vergessen hast, auf dich aufzupassen. Wir werden hier verschwinden. Halt einfach
durch, okay?!“** Royce ist ihretwegen zuriickgekommen und hat mithin sein gelerntes
Handlungsmuster verlassen. Seine aufrichtige Sorge um Isabelle spiegelt sich ebenfalls
in seinen Worten wider, spricht er doch jetzt im Plural. Isabelle schaut sehnsiichtig zu
ihm auf, voller Freude {iber seine Riickkehr, in diesem Moment kommt es zu einer ge-

radezu intimen Nahe zwischen den beiden.?*

Die Vertrautheit wird von Edwin durchbrochen, als dieser zu ihnen stoft: ,,Ich hitte ja
nicht gedacht, dass du zuriickkommst. Aber sie, sie hat nie den Glauben an dich verlo-
ren. Ich nehme an, ich muss dich um Entschuldigung bitten. Letzten Endes bist du doch
ein guter Mann.*** Edwins Aussage fasst die Figurenkonstellation in Predators pointiert
zusammen. Royce und Isabelle stehen als Paar im narrativen Zentrum des Films, wobei
ihr unnachgiebiger Glaube an ihn, den S6ldner zu einem ,besseren’ Menschen hat wer-
den lassen. Ferner wird hier auf Isabelles Funktionalitit in Royces Entwicklungsprozess
hingewiesen, dazu gleich mehr. Danach versucht der Mediziner auch den S6ldner hinter-
riicks zu betduben, dieser hat die Situation jedoch durchschaut und kann ihn handlungs-
unfdhig schlagen. Auf dem Boden liegend atmet die Scharfschiitzin vor Erleichterung
iiber ihre finale Rettung durch den Helden horbar aus. Royce verwendet Edwins Korper

als Sprengfalle und kann den Feind auf diese Weise unschadlich machen. Nach Vollen-

293 Ebd., TC 01:27:51-01:28:01.
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dung seiner Aufgabe als Held, geht er zu Isabelle. Die beiden sind erleichtert, dass der
Kampf endlich vorbei ist. Darauf stellen sie einander offiziell vor. Royce legt den Arm
um Isabelle und so verharren sie eine Weile. Die néchste Einstellung zeigt sie eng um-
schlungen am folgenden morgen, sie scheinen sich {iber Nacht erholt zu haben. Als neue
Fallschirme am Himmel erscheinen, brechen sie auf, um einen Weg nach Hause zu fin-
den; Arm in Arm gehen sie davon.** Die allmédhliche Annéherung zwischen den beiden
folgt dem klassischen Muster einer Liebesgeschichte, in der charakterliche Unterschiede
das Autkeimen romantischer Gefiihle zundchst undenkbar machen. Nun entldsst Royce
Isabelle kaum noch aus seiner schiitzenden Umarmung, was zum Ausdruck bringt, dass

er nicht mehr derselbe Mensch wie am Anfang ist.

Der in diesem letzten Teil von Predators entwickelte Subplot entlarvt die Frau als einen
rein funktionalen Charakter: sie ist nur als Rettungsobjekt von Bedeutung. Oberflich-
lich betrachtet wird das Bild einer ,toughen’ Kdmpferin kreiert, die iiberlegt handelt und
sich nicht von der minnlichen Uberzahl einschiichtern lisst. Wenngleich ihr mittels
dieser Attribute das Potential zur Anflihrerin gegeben ist, iibernimmt sie allerdings zu
keinem Zeitpunkt selbst die Fiihrung. Im Gegenteil, die Scharfschiitzin ordnet sich frei-
willig dem ménnlichen Geschlecht unter, gelangt sie doch eigensténdig zu der Erkennt-
nis, dass ihre Fahigkeiten als Frau nicht iiber ausreichend Wirkung verfiigen, um den
Gegner alleine besiegen zu konnen. Sogar der Moment ihres emanzipatorischen Autbe-
gehrens dient ausschlieBlich der Initiierung von Royces Metamorphose. Dies markiert
den entscheidenden Unterschied zu Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden
Welt. Anders als Predators begreift der Film Weiblichkeit und Ménnlichkeit nicht als
entgegengesetzte Polarititen. So weist er seiner Heldin etwa die ndtige Autoritét fiir die
Durchsetzung ihrer Ideen, Vorstellungen sowie Fiihrungsanspriiche zu. Obschon Ripley
zuweilen Schwiche zeigt, disqualifiziert sie das nicht automatisch als zentralen Charak-
ter. Vielmehr besteht ihre Stirke gerade darin, Schwiche zu zeigen und trotzdem wei-
terzukdmpfen. Wahrend der erste Al/ien-Teil seine Protagonistin in ihrem Bestreben un-

terstiitzt, zwingt Predators Isabelle jedoch in die Knie.

In dieser Folge legt der Film selbst die Fahigkeit des Mitfiihlens als Schwéche aus,
macht sie die Scharfschiitzin doch nicht wie einst Ripley zu einer wahren Heldin, son-
dern schlichtweg angreifbar und unvorsichtig. Es scheint beinahe, als wiirde die emoti-
onale Sorge um ihre Mitmenschen Isabelles rationales Denkvermodgen und somit ihre
Chancen zu iiberleben massiv verringern. Letztlich wird der Frau ihre Hilfsbereitschaft

(laut Predators eine offenkundig ,typisch’ weibliche Charaktereigenschaft, besitzt diese

266 ygl. ebd., TC 01:28:01-01:37:05.
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doch keines der minnlichen Gruppenmitglieder) denn auch zum Verhidngnis. Sie gerit
in eine Falle und 16st so die Handlungen von Royce und Edwin aus. Bemerkenswert ist,
dass Isabelle am Ende von einem Mann vor einem Mann gerettet werden muss, die au-
Berirdische Bedrohung spielt pldtzlich keine Rolle mehr beziehungsweise stellt nicht
langer die Hauptbedrohung fiir die Filmheldin dar. Durch diese neue Handlungsent-
wicklung riicken die Vorhaben der beiden Minner Isabelle betreffend in den narrativen
Fokus. Gleichzeitig dridngt Predators seine Protagonistin damit génzlich in die Passivi-
tat, war sie dem Mann bis dahin lediglich in Bezug auf seine Durchsetzungskraft unter-

legen, so ist sie ihm nun auch korperlich schutzlos ausgeliefert.

Die Ménner libernehmen hier also den agierenden Part, sie sind die Schopfer der Hand-
lung und treiben selbige aktiv voran. Ganz entsprechend dem von Laura Mulvey kriti-
sierten filmtheoretischen Konzept, erhilt die Frau dagegen Objektcharakter, sie 16st die
Handlung zwar aus, bleibt selbst aber passiv.”*” Royce und Edwin besitzen folglich die
uneingeschrankte Definitionsmacht, sowohl iiber die Situation als auch Isabelles Rolle
darin. Mit Mulveys Worten zwingen sie ihre Phantasien und Obsessionen ,,dem schwei-
genden Bild der Frau [...] [auf], der die Stelle des Sinntrigers zugewiesen ist, nicht die
des Sinnproduzenten‘**® Predators setzt diese Beschreibung nahezu wortlich um, kann
sich Isabelle durch das Betdubungsmittel doch weder korperlich noch verbal zur Wehr

setzen. Mulvey zitiert Budd Boettischer:

Es kommt darauf an, was die Heroine bewirkt, mehr noch, was sie reprisentiert. Sie ist es, oder
vielmehr die Liebe oder Angst, die sie beim Helden auslost, oder anders, das Interesse, das er
fiir sie empfindet, die ihn so handeln 148t [sic], wie er handelt. Die Frau an sich hat nicht die ge-
ringste Bedeutung.

Insofern nimmt die Beziehung zwischen Royce und Isabelle eine zentrale Funktion in-
nerhalb der Handlung ein, denn allein ihr Glaube an ihn hat den Soéldner zu seiner Cha-
rakterwandlung bewogen; Royce hat sich wegen und fiir die Scharfschiitzin gedndert, ist
von einem Einzelkdmpfer zu ihrem Beschiitzer mutiert. Das offensichtliche Aufkeimen
romantischer Gefiihle verstirkt seinen Rettungswunsch zusétzlich. Er ist bereit sein Le-
ben fiir Isabelle zu riskieren, was thn zu einem wahren Helden macht. In diesem Mo-
ment ist Royces Metamorphose abgeschlossen und Isabelles Aufgabe mithin erfiillt.
Letztlich ist die Frau also nichts weiter als ein narratives Mittel zum Zweck, um die
minnlichen Aktionen zu erkldren; ein Objekt, welches die positive Wandlung des einen

und die negative Wandlung des anderen Mannes bewirkt.

267 Vgl. Mulvey, Laura (1998): Visuelle Lust und narratives Kino. In: Albersmeier, Franz-Josef (Hrsg.):

Texte zur Theorie des Films. 3., durchgesehene und erweiterte Auflage. Stuttgart: Reclam, S. 390ff.
*%% Ebd., S. 390.
** Ebd., S. 397.



5 ,Ripleys Erben’ — Zur weiblichen Heldenfigur im US-amerikanischen Science-Fiction-Film nach 1997 70

Wie die Untersuchung von Virus — Schiff ohne Wiederkehr sowie Predators gezeigt hat,
erwecken die Heldinnen dieser Kategorie zundchst einen durchaus emanzipierten Ein-
druck, zum Ende eines Films hin werden die dargestellten Frauenfiguren allerdings zu-
nehmend in die Rolle des Opfers gedrdangt. Im Rahmen des Domestizierungsszenarios
findet demnach eine gegenldufige Entwicklung zu der Inszenierung Ripleys statt. Diese
emanzipierte sich im Verlauf des Films von einem beliebigen Gruppenmitglied zu der
zentralen Heldenfigur. Dagegen erscheinen die vorliegenden Protagonistinnen schon
von Beginn an als emanzipierte Personlichkeiten, nach und nach wird ihnen ihre Stirke
jedoch genommen, bis sie nur noch hilflose Opfer sind. Schlussendlich werden die Fi-
guren also in ein traditionelles Geschlechterverhéltnis riickgefiihrt, welches den Mann
als das MaB3 des Menschen bestimmt. Die beschriebene Charakterentwicklung kniipft an
tradierte Vorurteile vom starken/iibergeordneten beziehungsweise schwachen/unterge-
ordneten Geschlecht an und legt somit die androzentrischen Denkstrukturen offen, wel-

che den Filmen dieser Kategorie zugrunde liegen.

Das die Geschlechtscharaktere definierende, hierarchische Bedeutungsgefiige entsteht
durch die symbolische Verflechtung des Gegensatzes von ménnlich und weiblich mit
weiteren Begriffspaaren (vergleiche hierzu Kapitel 2.2).”° Schon seit der Antike sind im
westlich-abendléndischen Denken Analogien zwischen der Geschlechterdifferenz und
den bindren Oppositionen Natur/Kultur, Korper/Geist, Gefiihl/Verstand, Leidenschaft/
Urteil, Emotionalitit/Rationalitdt, Passivitdt/Aktivitdt, Privatheit/Offentlichkeit und so
weiter hergestellt worden.””" Auf Basis dieses dualistischen Menschverstindnisses ent-
wickelten sich polarisierte Rollenvorstellungen beziehungsweise -erwartungen, die ei-
nem Menschen je nach Geschlechtszugehorigkeit bestimmte als gemeinhin weiblich
oder ménnlich geltende Eigenschaften sowie Verhaltensmdglichkeiten auferlegen. Et-
waige Alternativen werden nahezu vollig ausgeblendet, wodurch die Autonomie der
Geschlechter eine massive Einschrinkung erfihrt.””> Aus feministischer Sicht werden
Geschlechterrollen ,,als ein von den Machtverhiltnissen im Patriarchat vorgeschriebener

€273

Rollenzwang‘“*" verstanden, welcher der systematischen

270 Vgl. Scheich, Elvira (2002): Natur/Naturwissenschaft. In: Kroll, Renate (Hrsg.): Metzler Lexikon.
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Unterdriickung von Frauen dient und den es deshalb zu eliminieren gilt. Eine Diskriminierung
aufgrund von Geschlechterrollen manifestiert sich insbesondere in starren Weiblichkeitsbildern
bzw. -stereotypen, die als defizitires Gegenbild zu einer positiven ménnlichen Norm konstruiert
und im sozio-kulturellen System immer wieder reproduziert werden.>”*

Zwar hat die Analyse ergeben, dass einige der oben genannten Gegensatzpaare sehr
wohl aufgebrochen und neu zugeordnet werden, die fiir den Filmverlauf entscheidenden
Attribute Passivitdt/Aktivitit sind allerdings nach wie vor mit dem weiblichen bezie-
hungsweise médnnlichen Geschlecht verbunden. Damit einhergehend werden die Prota-
gonistinnen auf korperlicher Ebene weiterhin als vergleichsweise schwach présentiert.
Grundsitzlich bleibt es denn auch bei ihrer Inszenierung als Mangelwesen, deren Defi-
zite durch ménnliche Stirken ausgeglichen werden miissen. Jene ,natiirlichen” Schwi-
chen zeigen sich besonders eklatant in kdmpferischen Auseinandersetzungen und/oder
der finalen Konfrontation. Hier sind die Frauenfiguren noch immer auf die Hilfe eines
starken Mannes angewiesen, der sie aus ihrer Notlage befreit. Auffillig ist dabei, dass
die Protagonistinnen dieser Kategorie mitunter nicht einmal den Versuch einer eigen-
standigen Rettung unternehmen, sondern sich nur allzu bereitwillig von dem ménnlichen
Helden beschiitzen lassen (vergleiche hierzu auch Species).””” Im Rahmen des Domesti-
zierungsszenarios wird die entgegengesetzte geschlechtsspezifische Darstellung von
Heldenhaftigkeit folglich unter Riickgriff auf die Biologie naturalisiert. Diese Beobach-
tung wird durch einen Kommentar des Comicautors Robert Kirkman untermauert. Auf
die Frage hin, warum all seine starken weiblichen Charaktere in der Serie The Walking

Dead entweder verriickt oder tot seien, antwortet er:

I don't mean to sound sexist, but as far as women have come over the last 40 years, you don't
really see a lot of women hunters. They're still in the minority in the military, and there's not a
lot of female construction workers. I hope that's not taken the wrong way. I think women are as
smart, resourceful, and capable in most things as any man could be... but they are generally
physically weaker. That's science.”’®

Wihrend die Frau klug, einfallsreich und kompetent im Beruf, auf korperlicher Ebene
aber unterlegen ist, vereint der Mann Intellekt und physische Macht in einer Person. Dies
erhebt ihn zum wahren Helden und begriindet/legitimiert die gesellschaftliche Domi-
nanz von Ménnern iiber Frauen. Letzten Endes wird die médnnliche Figur in sdmtlichen
Filmen dieser Kategorie also doch als das stirkere Geschlecht portraitiert, womit es im

Wesentlichen bei den festgefahrenen, stereotypen Rollenmustern bleibt.

™ Ebd., S. 158f.
3 Vgl. Species (USA 1995). Regie: Roger Donaldson. MGM/UA Home Entertainment: 1996, VHS, 104
Min., TC 01:44:01-01:52:00.
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5.1.2 ,Uberzeichnung’ oder die Emanzipation als Deckmantel fiir miinnliches
Wunschdenken

Folgende Werke aus dem Analysekorpus weisen ein Uberzeichnungsszenario sowie die
damit einhergehende Konstruktion von Weiblichkeit auf: Ghosts of Mars (2001) und
Aliens vs. Predator 2 (2007). Ersterer erweist sich an dieser Stelle als besonders interes-
sant, etabliert er das Matriarchat doch als herrschende Gesellschaftsform. Dies gibt dem
Film reichlich Spielraum fiir die Ausgestaltung seiner hartgesottenen Heldinnen. Umso
erstaunlicher ist es, dass der Mann auch hier als das stirkere Geschlecht aus dem Kampf
hervorgeht. Die anschlieBende Filmanalyse soll die Darstellungsstrategien des Uber-

zeichnungsszenarios nun im Einzelnen veranschaulichen.

Der Rote Planet im Jahr 2176: Kolonisten von der Erde werden von Geistern [einer uralten im-
materiellen Marszivilisation] heimgesucht, die friedfertige Menschen in blutriinstige Zombies
mutieren lassen. Im Mittelpunkt der Handlung stehen ein inhaftierter Raubmérder und eine
aparte Polizistin, die ihn zu einer Gerichtverhandlung eskortieren soll.””’

Bei der Polizistin handelt es sich um Lt. Melanie Belard (Natasha Henstridge), eine
ebenso attraktive wie qualifizierte junge Frau. Wenngleich sie nicht viel Schminke oder
ein allzu freiziigiges Kostlim trégt, ist Belard dennoch eine sehr weibliche Erscheinung.
Ihr groBer, schlanker Korper wird durch enganliegende Lederkleidung vorteilhaft in
Szene gesetzt; sie hat lange blonde Haare, ein makelloses Gesicht mit sanften Ziigen
und kann nach den Mafstiben des westlich-abendlandischen Kulturkreises als schon
bezeichnet werden. Dariiber hinaus wird die Polizistin nicht nur als erste Figur einge-
fiihrt, sondern fungiert auch als Erzdhlerin des Films, was sie gleich in der Eroffnungs-
szene als Hauptcharakter festlegt. Wéhrend der letzten Mission von Belards Einheit
(oben aufgefiihrter Gefangenentransport) kam es zu einem Zwischenfall, iber den die
Polizistin nun vor einem Ausschuss Bericht erstatten muss. Die Geschehnisse des Films
liegen zu diesem Zeitpunkt also bereits in der Vergangenheit. Zu Beginn der Anhérung
fragt Belard nach einem Anwalt, die Vorsitzende versichert der Polizistin allerdings,
dass sie keinen Rechtsbeistand bendétige, da ihre Rechte durch das Matriarchat geschiitzt
seien. Entsprechend der herrschenden Gesellschaftsform werden sdamtliche Fithrungsrol-

len von Frauen ausgefiillt.””®

Belard beginnt ihre Schilderungen, von nun an arbeitet der Film in Riickblenden. Die
Polizistin und ihre Vorgesetzte, Commander Helena Braddock (Pam Grier), wurden da-

mit beauftragt, den Schwerverbrecher James ,Desolation” Williams (Ice Cube) in einer

277 Katholisches Institut fiir Medieninformation (KIM)/Katholische Filmkommission fiir Deutschland
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entfernt gelegenen Minenstadt auf dem Mars abzuholen und ihn vor Gericht zu stellen.
Das eigens fiir die Mission zusammengestellte Team besteht aus insgesamt zwei Mén-
nern sowie drei Frauen, wobei Braddock und Belard die ranghdchsten Offiziere sind.
Die sich schon darin spiegelnde Umkehrung der geschlechtsspezifischen Rollenvertei-
lung wird weiterhin dadurch unterstrichen, dass sich die Ménner einem belanglosen Kar-
tenspiel widmen, wihrend die Frauen eine Lagebesprechung abhalten, um ihr Vorgehen
zu planen. Spéter unterhalten sich der Commander und Belard nochmals unter vier Au-
gen.”” Angesichts des Strafregisters der Zielperson ist die Polizistin tiber die kleine Gro-
Be ihres Teams sichtlich irritiert, Braddock &rgert sich zudem {iber das Geschlecht des
neuesten Mitglieds, Sgt. Jericho Butler (Jason Statham): ,,Ich habe gehofft, wir kriegen

eine richtige Frau, auf die wir uns verlassen konnen.“**

Danach macht Braddock Belard unmissverstindliche Avancen, sie streichelt den Ober-
arm der Polizistin und flistert ihr zu, dass sie diese brauche. Belard weist den Anndhe-
rungsversuch zuriick, wobei Braddock ihre Enttduschung dariiber offen zeigt. Ghosts of
Mars unternimmt hier eine klare Zuschreibung von ,typisch’ méinnlichen Handlungs-
mustern (sexuelle Ubergriffe von in der Rangordnung Héhergestellten auf ihre Unter-
gebenen sowie der damit einhergehende Missbrauch von Macht) an das weibliche Ge-
schlecht. Zugleich ldsst sich bereits in dieser Szene erkennen, dass der Film nicht ge-
willt ist, gdnzlich auf den Mann zu verzichten und das Matriarchat als dominierende
Organisationsform radikal weiterzudenken, lehnt Belard ein korperliches Verhéltnis mit
dem gleichen Geschlecht doch konsequent ab.**' Ist zunéchst unklar, ob sie Braddocks
Angebot ausschligt, weil diese eine Frau oder ihre Vorgesetzte ist, wird die oben for-
mulierte These im weiteren Verlauf des Films insoweit bekriftigt, als dass Belard die
Avancen ihrer weiblichen Chefin zwar entschieden zuriickweist, ihrem ménnlichen Kol-
legen (Butler) auf Dauer allerdings nicht wiederstehen kann.*** Unabhéingig von Belards
Beweggriinden favorisiert der Film demnach die ,klassische’ Konstellation einer intimen
Beziehung zwischen Mann und Frau. Wie noch zu zeigen sein wird, zieht sich der Kon-
flikt zwischen diesen widerspriichlichen Ansétzen, sprich die Positionierung des weibli-
chen Geschlechts als das starke auf der einen und das Festhalten an traditionellen Denk-

schemata auf der anderen Seite, durch den gesamten Film.

Als die Gruppe im Bahnhof der Minenstadt ankommt, gibt Braddock letzte Instruktio-

nen. Dabei tritt sie abermals in einer sehr minnlichen Manier auf. Sie steht breitbeinig
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und in einen langen schwarzen Ledermantel gehiillt vor der Gruppe und macht ihren
Untergebenen einbringlich klar, dass sie auf keinen Fall den Fehler begehen sollten, den
Auftrag zu unterschitzen und sich selbst zu tiberschétzen.”® In erster Linie zielt die An-
sprache auf die ménnlichen Mitglieder des Teams ab: ,,Ich weil3, Sie halten sich fiir rich-
tig harte Hombres.*** Die (korperlichen) Féahigkeiten des Mannes werden in dieser Ge-
sellschaft offenkundig nicht ldnger iiber denen der Frau angesiedelt, im Gegenteil, das
ménnliche Geschlecht wird hier kaum noch als ernsthafte Unterstiitzung wahrgenom-

men und bei jeder Gelegenheit deutlich in seine Schranken verwiesen.

Unter Braddocks Fiihrung begibt sich die Gruppe anschlieend in das Stadtzentrum, wo
sie feststellen, dass sdmtliche der Einwohner verschwunden sind: ,,Freitagnacht, hier
miisste der Punk abgehen. Noch zwo6lf Stunden bis Sonnenaufgang, da miissten Gehil-
ter verballert, Nutten gefickt und Drogen genommen werden. Stattdessen ist das hier ein
Friedhof,"*® so Belards Beschreibung der Situation. Diese wie einige andere Aussagen
und Aktionen der Polizistin sind zweifellos dem Versuch geschuldet, ihr ein moglichst
derbes Auftreten anzuheften. Die Botschaft dahinter ist eindeutig: in Ghosts of Mars
erfiillt die Frau nicht linger die ihr vom Patriarchat zugedachte Rolle des Opfers. Um
dies nach Moglichkeit auch dem letzten Zuschauer begreiflich zu machen, ist der Film
zwanghaft darum bemiiht, seine Hauptdarstellerin als extrem dominante Personlichkeit
zu inszenieren. Fragwiirdig ist an dieser Stelle jedoch, ob sich Vertreterinnen des weibli-
chen Geschlechts ausgerechnet innerhalb einer matriarchalischen Gesellschaft weiterhin
in die Prostitution dringen lassen wiirden. Wie zuvor schon angemerkt, denkt der Film

seine urspriingliche Idee mitnichten bis zum Ende.

Nach der Entdeckung zahlreicher Leichen findet sich die Gruppe schlieBlich im Ge-
fangnis ein. Um ihn zu befragen, was in der Stadt vorgefallen ist, suchen Belard und
Butler Williams in seinem Zellentrakt auf. Der Héftling zeigt allerdings keinerlei Reak-
tion auf die Fragen der Polizistin, worauthin diese ihn zuerst wiist beschimpft und sich

t.2%® Butler bewundert die Frau fiir ihren

dann ohne ein weiteres Wort von ihm abwende
Mut, gegeniiber einem Mann wie Williams einen derart beleidigen Tonfall anzuschla-
gen, doch Belard ldsst sich von den Geschichten um ihn nicht beeindrucken: ,,Ihr Mén-
ner liebt es zu iibertreiben [...], das gehort eben zu eurer Natur.“**” Diese Gelegenheit

nutzt Butler, um Belard ein unmoralisches Angebot zu unterbreiten, in Bezug auf ihn sei
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dies nicht der Fall und sie wisse vielleicht zu schitzen, was er zu bieten habe.”® Noch
gelingt es der Polizistin, die Anndherungsversuche Butlers abzuwehren, im spéteren
Verlauf des Films ldsst sie ihren ,Widerstand’ jedoch fallen und begibt sich damit zu-
riick in die klassische Rolle der Frau als hingebungsvolle Liebhaberin, dazu gleich mehr.
Gleichzeitig kristallisiert sich in diesem Zusammenhang heraus, dass dem Mann einige
seiner ,typischen” Wesensziige (libersteigertes Selbstbewusstsein, unersttlicher Sexual-
trieb et cetera) sehr wohl geblieben sind. Demzufolge unternimmt Ghosts of Mars nicht
wie anfinglich angenommen eine radikale Umkehrung der Geschlechterrollen, sondern
mehr eine Zuschreibung von ménnlich codierten Eigenschaften an die Frau, wohinge-
gen der Mann (wobei sich dies auf Williams und Butler bezieht) groftenteils in seinem

iiblichen Darstellungsschema verankert bleibt.

Diese Beobachtung wird insbesondere durch Belards Beziehung zu Williams bekriftigt.
Wihrend sich die Polizistin gegeniiber allen anderen Mannern mit erheblichem Nach-
druck durchsetzen kann (so trégt sie mit einem von Williams Freunden etwa einen rich-
tiggehenden Kampf um das gréfere Ego aus, wobei sie am Ende nicht nur als eindeuti-
ge Siegerin dasteht, sondern ihr Gegeniiber auch in die vollige Lacherlichkeit zieht),**
scheint er die einzige ménnliche Figur zu sein, die ihr wirklich gewachsen, wenn nicht
sogar iiberlegen ist. Durch ein Missgeschick der jiingeren Teammitglieder kann Willi-
ams aus seiner Zelle flichen und eine Polizistin als Geisel nehmen. Belard bietet sich
selbst im Austausch mit der Frau an, der Héftling willigt ein. Die danach kurzzeitig ent-
stehende Unruhe nutzt die Polizistin, um Williams anzugreifen und so die Oberhand
zuriickzugewinnen. Dieser ist sichtlich beeindruck von den Fihigkeiten der Frau: ,,Ver-
dammt, Kleines, du gefillst mir jetzt schon!“*° AnschlieBend schldgt er sic mit einem
Hieb bewusstlos.”' Die Szene erfiillt dabei gleich drei Funktionen: erstens positioniert
sie Belard als ,toughe’ Kédmpferin, die keine Angst vor korperlichen Konfrontationen
mit dem anderen Geschlecht hat; zweitens will der Film damit zu verstehen geben, dass
er keine Unterschiede zwischen Frauen und Minnern macht und erstere folgerichtig
auch nicht weniger hart behandelt (prinzipiell sind Szenen, in denen Ménner Frauen
brutal niederschlagen eher selten); und drittens setzt sie Williams korperliche Fahigkei-
ten in Szene, welche die der Frau letzten Endes iiberragen und die zuerst genannten

Punkte somit in gewisser Weise wieder autheben.
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Als Belard wieder erwacht, begibt sie sich augenblicklich auf die Suche nach Williams,
der inzwischen in das stddtische Krankenhaus flichen konnte. Weder benétigt die Poli-
zistin eine Pause noch érztliche Versorgung, sie ist ebenso furchtlos wie hart im Neh-
men. Auf der Krankenstation wird Belard von einem besessenen Mann angegriffen.
Scheint die Frau zunéchst die Oberhand zu gewinnen, so kann der Besessene sie nach
einem kurzen Gefecht doch iiberwiltigen. Im letzten Moment taucht Williams auf und
bewahrt die Polizistin vor dem sicheren Tod. Er will gerade fliehen, als auch der Haft-
ling von einer besessenen Frau iiberfallen wird. Im Gegenzug rettet Belard nun Willi-
ams das Leben.” Interessant an dieser Stelle ist, dass die Polizistin von einem Mann
und der Hiftling von einer Frau attackiert werden. Wihrend Belard die weibliche An-
greiferin allerdings miihelos ausschalten und Williams somit beschiitzen kann, ist sie
ohne fremde Hilfe nicht in der Lage, sich gegen ihren eigenen, einen mannlichen An-
greifer zu verteidigen, in diesem Fall ist sie offenkundig auf die Unterstiitzung eines
anderen Mannes angewiesen. Braucht es etwa einen Mann, um einen Mann zu besiegen,
wohingegen eine Frau ,nur’ eine andere Frau niederstrecken kann? Reichen die weibli-
chen Krifte fiir einen méinnlichen Gegner nicht aus? Dieses Muster wird im Rahmen
des Endkampfes nochmals in abgewandelter Form aufgegriffen und liefert dabei ein-

deutige Antworten auf die zuvor formulierten Fragestellungen.

Zeitgleich wird Braddock bei einer erneuten Erkundung der Stadt von einer besessenen
Frau getotet. Butler findet die Leiche seiner Vorgesetzten und verfolgt die Besessene bis
zu deren Lager, hier gewdhrt Ghosts of Mars dem Zuschauer erstmals einen Blick auf
den Feind. Inzwischen gibt es eine ganze Armee von Besessenen, die alle Nicht-Infi-
zierten kaltbliitig ermorden. Angefiihrt wird die Gruppe von einem Mann, genannt ,Big
Daddy Mars’ (Richard Cetrone), dem seine Anhdnger huldigen wie einem Konig.”” Un-
ter den Besessenen hat also eine Riickkehr zum Patriarchat stattgefunden. Selbiges soll
als dominierende Gesellschaftsform nun wieder durchgesetzt werden. So heif3t es etwa
zu einem spdteren Zeitpunkt, die Besessenen wiirden nicht eher ruhen, bis sie jeden Er-
oberer zerstort haben und aus ihrer Sicht seien Belard, ihre Kollegen sowie die Kolonia-

listen im Allgemeinen die Eroberer.*”*

Angesichts der Tatsache, dass die menschliche Marsbevdlkerung im Gegensatz zu den
Besessenen matriarchalisch organisiert ist, wohnt ihrer Auseinandersetzung gleichsam
der Kampf zwischen zwei sich gegenseitig ausschlieBenden Gesellschaftsformen inne

und kann folglich als ein Ringen der Geschlechter um die groBere Machtposition begrif-
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fen werden. In diesem Verstidndnis ldsst sich der von Big Daddy Mars angestrebte Krieg
auch als ein Versuch des Patriarchats lesen, die zunehmend erstarkte Frau, personifiziert
durch Belard, in die ihr vom Patriarchat zugedachte Rolle am Rande der Gesellschaft
(nicht in deren Zentrum) zuriickzudriangen und die alleinige Herrschaft auf diese Weise
wiederzuerlangen. Dementsprechend scheint es der Anfiithrer der Besessenen im weite-
ren Verlauf des Films speziell auf die Polizistin abgesehen zu haben (so behélt er sie bei
kdmpferischen Auseinandersetzungen stets in seinem Blickfeld, verfolgt sie, startet ge-
zielte Angriffe auf sie et cetera).”” Belard steht fiir das Matriarchat und verkorpert damit
all das, was Big Daddy Mars ablehnt. Es macht ihn offensichtlich besonders zornig,
dass ihm ausgerechnet eine Frau den Kampf angesagt hat und dazu noch ebenbiirtig
erscheint. Wie noch zu zeigen sein wird, gesteht Ghosts of Mars seiner Heldin die di-

rekte Konfrontation mit threm Feind dennoch nicht zu.

Mit dem Ziel der Uberlebenssicherung und in dem Wissen, dass sie gegen den zahlen-
miBig iiberlegenen Gegner andernfalls chancenlos sind, entscheiden sich die Polizisten
mit den Héftlingen zusammenzuarbeiten, wobei Belard die klare Fiihrung tibernimmt.
Sie entwickelt einen Plan zur Flucht, als dieser scheitert, ergreift Williams kurzerhand
die Fiihrung und erdffnet das Feuer gegen die anriickende Armee der Besessenen (dies
hatte die Polizistin zuvor strikt untersagt, um einen Kampf zu verhindern). Belards de-
fensives Vorgehen wird durch die Offensivitdt des Haftlings kontrastiert, hier verharrt
der Film in stereotypen Darstellungsmustern vom weiblichen und ménnlichen Ge-
schlecht, die mit der Opposition Passivitit/Aktivitét libereinstimmen. Ungeachtet Willi-
ams’ Kampferfahrung droht die Situation schlieBlich auler Kontrolle zu geraten. Nach
einigen Todesfdllen sieht sich die Gruppe daher gezwungen, in das Gefangnis zuriick-

zukehren und sich dort zu verstecken.?*®

Den sicheren Tod vor Augen, versucht Butler ein letztes Mal, seine Vorgesetzte zu ver-
filhren (im Laufe des Films unternimmt er zahlreiche Versuche, Belard korperlich néher
zu kommen, diese weist ihn jedoch immer wieder scharf zuriick). Obwohl die Frau {iber
das schamlose und vollig deplatzierte Verhaltens zunichst fassungslos ist, liberlegt sie
es sich aufgrund von Bulters Argumentation — ,,Naja, so wie die Dinge laufen, ist das

“»7 — schlussendlich aber doch an-

vielleicht die letzte Gelegenheit zum... zum Tanzen.
ders und willigt urplétzlich in sein Angebot ein. Dabei wirkt Belard allerdings mitnich-
ten wie eine Frau, die sich einfach nimmt, was sie will. Vielmehr scheint sie zu resig-

nieren, den Wiederstand gegen Butler aufzugeben; als wire sein Vorschlag die einzig
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logische Konsequenz, weshalb sich die Polizistin nun folgerichtig in ihr vorbestimmtes
Schicksal fiigt. Dies spiegelt ihre Reaktion deutlich wider: Belard lésst sich Butlers Ar-
gument kurz durch den Kopf gehen, gibt dann ein kraftloses ,,ja“ als Antwort von sich
und beginnt den Mann zu kiissen. Insgesamt evoziert die Szene beim Zuschauer dadurch
cher ein Gefiihl der Pflichterfiillung als Leidenschaft.”®

Auf symbolischer Ebene geht mit der Einwilligung Belards zugleich ihre Riickfiihrung
in ein traditionelles Geschlechterverhéltnis einher. Ungeachtet der Ausgangssituation,
welche der Frau die machtvollere Position zuweist, gibt sich die Polizistin dem Mann
letzten Endes doch voll und ganz hin. In diesem Moment ordnet sie sich Butler nicht
nur selbst unter, sondern héndigt ihm freiwillig die Rolle des stirkeren Geschlechts aus.
Angesichts der wachsenden #uBeren Hoffnungslosigkeit (die offenkundige Ubermacht
der patriarchalisch organisierten Gruppe der Besessenen) ldsst Belard nun also auch
ihren inneren Wiederstand fallen und unterwirft sich dem Feind auf allen Ebenen ihres
Seins. Gleichzeitig entlarvt sich Ghosts of Mars durch sie Szene selbst als méinnlich
gesteuerte Phantasie, prisentiert er doch eine Frau, die sich nie beklagt, nie weint oder
schreit, die zuschlagen kann und immer einen ,coolen Spruch’ auf den Lippen hat, die
im richtigen Moment aber zu ihrer Weiblichkeit zuriickfindet und den Mann befriedigt —

s0, wie es sich gehort.

Die sexuelle Begegnung wird jedoch von einem erneuten Angriff der Besessenen ver-
hindert, in dessen Folge Belard infiziert wird; das Patriarchat will sie nun génzlich ein-
nehmen. Die Gruppe beschlieft, die bewusstlose Polizistin iiber den Hintereingang des
Gefidngnisses nach draullen zu bringen, schlieBlich sei sie nun keine von ihnen mehr,
sondern gehore dem Feind an. Bulter und Williams legen die Frau auf den Erdboden und
lassen sie dort alleine zuriick. In der folgenden Einstellung wird der Zuschauer Zeuge
von Belards innerem Kampf. Der Virus will die Macht {iber ihr Denken und Handeln
gewinnen, doch die Polizistin leistet Widerstand; sie windet sich, schwitzt, halluziniert,
bis sie plotzlich laut ,,Nein! Ich will nicht!“*** ausruft und der Virus aus ihrem Korper
verschwindet. Dem Ausschuss erklirt sie spéter: ,,Ich hatte dabei Gedanken oder Erinne-
rungen, als wire etwas in mich eingedrungen und wollte von mir Besitz ergreifen. Et-
was in mir wollte das nicht zulassen und ich habe dagegen angekampft.*” Belard konn-
te sich also gegen eine Eingliederung in das patriarchalische System und damit gegen
die Fremdbestimmung ihrer Person durch einen mannlichen Herrscher zur Wehr setzen.

Nach dieser Emanzipation mutiert die Polizistin zu einer richtiggehenden ,Kampfma-

% Vgl. ebd., TC 01:01:10-01:02:10.
2% Ebd., TC 01:04:50-01:04:54.
3% Ebd., TC 01:05:09-01:05:25.



5 ,Ripleys Erben’ — Zur weiblichen Heldenfigur im US-amerikanischen Science-Fiction-Film nach 1997 79

schine’. Als sie gerade versucht, einen Weg zuriick in das Gefangnis zu finden, wird sie,
vollig schutzlos und alleine, von einem besessenen Mann angegriffen. Dabei gelingt es
ihr allerdings erstmals (untermalt von harten musikalischen Tonen, um sie noch ,toug-
her’ erscheinen zu lassen), einen miannlichen Gegner nicht nur ohne Waffengewalt, son-

dern auch ohne ménnliche Unterstiitzung zu besiegen.™"

Bei den anschlieenden Auseinandersetzungen kdmpfen Belard und Williams gemein-
sam an der Front, was sie als die furchtlosesten, hirtesten und qualifiziertesten Kémpfer

302 Dariiber hinaus ist Flucht fiir die Frau nun keine

innerhalb der Gruppe positioniert.
Option mehr, Uberleben alleine reicht ihr nicht, sie will die gesamte Armee vernichten,
damit sich der Virus des Patriarchats nicht weiter ausbreiten kann: ,,Es geht hier nur um
eins, um Herrschaft. Der Planet gehort nicht mehr denen.“*” In diesem Moment hat das
ménnliche Geschlecht seine Macht endgiiltig an die Frau verloren. Das Matriarchat
konnte sich als dominierende Gesellschaftsform durchsetzen; selbiges gilt es nun zu
verteidigen und zu festigen, so dass selbst die letzten patriarchalischen Organisations-
formen der Vergangenheit angehdren. Die Gruppe beschlie3t, das stiddtische Atom-
kraftwerk in eine Atombombe umzufunktionieren, deren Sprengkraft ausreicht, um die
gesamte Stadt auszuloschen. Im Zuge dieses letzten Gefechts kommen sdmtliche Cha-

raktere bis auf Belard und Williams ums Leben.?*

Die beiden kdnnen mit einem Zug aus der Stadt flichen und versuchen sich so weit wie
moglich von dem Detonationsradius zu entfernen; einigen Besessenen ist es jedoch ge-
lungen, ihnen zu folgen. Williams begibt sich in den hinteren Teil des Zuges, um den
letzten Wagon (wo sich die Besessenen befinden) abzukoppeln, derweil bleibt Belard
im Steuerwagen. Wihrend die beiden voneinander getrennt sind, werden sie jeweils von
Besessenen angegriffen, wobei der Héiftling mit Big Daddy Mars konfrontiert wird.
Obwohl es der Anfiihrer zuvor ganz offensichtlich auf die Polizistin abgesehen hatte,
wird ihr die finale Konfrontation mit ihm also nicht zugestanden, dies ist Williams Auf-
gabe.”” Belard hingegen bekommt ,nur’ einen beliebigen Gegner zugeteilt (wenngleich
dieser ein Mann ist), da ihre Kréfte fiir Big Daddy Mars schlichtweg nicht geniigen — so
zumindest die Botschaft des Films und das obwohl er seine Protagonistin eine emanzi-
patorische Entwicklung hat durchlaufen lassen, aus der sie scheinbar erstarkt hervorge-

gangen war. Doch selbst innerhalb einer matriarchalischen Gesellschaft braucht es au-
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genscheinlich einen starken méannlichen Helden, welcher sich der wirklich schlimmen
,Bosewichte’ annimmt. Letztlich bricht Ghosts of Mars also mit der Idee, die er eigens
herbeigefiihrt hat: die weibliche Herrschaft wird zwar als Tatsache postuliert, auf Hand-
lungsebene aber keinesfalls konsequent umgesetzt und so erscheint der Mann in letzter

Instanz auch hier wieder als das stirkere Geschlecht.

Nachdem der Film das ihm zugrunde liegende Konzept durch die finale Konfrontation
restlos untergraben hat, fiihrt er seine Charakterzeichnung in der Schlussszene ebenfalls
ad absurdum. Belard und Williams konnten sich auch in den letzten Auseinanderset-
zungen erfolgreich gegen die Besessenen behaupten und als einzige Uberlebende flie-
hen. Fiir den Zuschauer ist es nur wenig tiberraschend, dass ihr Kampf damit allerdings
langst nicht beendet ist. So erreicht der Virus einige Tage spiter entgegen aller Bemii-
hungen die Hauptstadt. Die Polizistin befindet sich zu diesem Zeitpunkt noch im Kran-
kenhaus. Als sie das Heulen der Sirenen hort, springt sie jedoch ohne zu zégern aus dem
Bett und riistet sich fiir den Kampf; kein Zeichen des Traumas, der Erschépfung oder
Angst. Wie aus dem Nichts taucht plotzlich Williams in der Tiir zu ihrem Krankenzim-
mer auf, ausgestattet mit zwei Maschinengewehren. Der Héftling wirft Belard eine der
Waffen zu und unterstreicht seinen Auftritt als ,cooler’ Actionheld mit den Worten:
,Lass uns ein paar Arsche aufreiBen!*** Die Frau lidt das Gewehr und antwortet in
ebenso lassiger Manier: ,,Das konnen wir am besten.*®”’ In punkto Schlagfertigkeit steht

sie dem Mann in nichts nach, mit dieser Erkenntnis schlieBt der Film.**®

Wie die Analyse von Ghosts of Mars veranschaulicht hat, ist der Film derart zwanghaft
darum bemiiht, seine weibliche Hauptfigur als eine liberdurchschnittlich starke und do-
minante Frau zu présentieren, dass er Belards Charakter schlussendlich in die vollige
Unglaubwiirdigkeit treibt. Bemerkenswert dabei ist, dass die Erzeugung von weiblicher
,Toughheit’ in erster Linie iiber die Zuschreibung von minnlich codierten Eigenschaf-
ten an die Frau erfolgt. So ist Belard fast ausschlieBlich von minnlichen Klischees um-
geben: sie denkt, handelt und kdmpft wie ein Mann, verwendet Vulgérsprache, hat im-
mer einen ,coolen Spruch’ auf den Lippen und zeichnet sich durch ein iiberzogenes Ego
aus. Auf diese Weise soll dem Publikum vermittelt werden, dass die Frauenfiguren in
Ghosts of Mars nicht linger die ihnen vom Patriarchat zugewiesene Rolle des hysteri-
schen Opfers ausfiillen. Das Gegenteil der traditionell weiblichen ,Opferrolle’ ist aber
kein eigenstdndiger Charakter (oder eine neue Konstruktion von Weiblichkeit), sondern

schlichtweg ein Mann mit weiblichen Kdperattributen.

3% Ebd., TC 01:28:39-01:28:40.
397 Ebd., TC 01:28:40-01:28:41.
3% Vgl. ebd., TC 01:23:56-01:28:43.
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Genau darin liegt das Problem begriindet, denn in nahezu all diesen Filmen, ,,when the

“3% und die

men steps out of the traditional role as the one who controls the whole action
Frau den ,maskulinen’ Part iibernimmit, ,,[s]he nearly always loses her traditionally fem-
inine characteristics in doing so — not those of attractiveness, but rather kindness, hu-
manness, motherliness. She is now often cold, driving, ambitious, manipulating, just like
the men whose position she has usurped.“’'* Dies ist besonders deutlich in Aliens vs.
Predator 2 zu beobachten. In dem Film muss sich eine Kriegsveteranin und Mutter ge-
gen die auBerirdische Bedrohung zur Wehr setzen, wobei sie ihre kleine Tochter rich-
tiggehend hinter sich herzieht, als sei diese eine ihrer Rekruten und nicht ihr eigenes

Kind; Gefiihle wie Fiirsorge oder Zértlichkeit scheinen ihr vollig fremd.

Die beiden Beispiele zeigen, dass man seit der revolutiondren Inszenierung Ripleys
vermehrt versucht, weibliche Hauptcharaktere in US-amerikanischen Science-Fiction-
Filmen als moglichst harte Kémpferinnen zu positionieren, gerade wegen ihrer (oftmals
damit einhergehenden) geringen emotionalen Bandbreite konnen sie jedoch mitnichten
an die Figur Ripleys heranreichen. Die Stirke der Alien-Heldin erwidchst aus der Ver-
bindung von Eigenschaften beider Geschlechter, nicht aus der Verneinung ihrer weibli-
chen Seite. Im Rahmen des Uberzeichnungsszenarios dagegen bleibt der Geschlechter-
dualismus offenkundig erhalten, nur dass die Heldinnen hier einen Wechsel der ,Lager’
vollziehen. Das eigentlich Perfide an dieser Stelle ist allerdings, dass den Frauen der
Zugang und die Teilnahme an den (minnlichen) Machtstrukturen erst durch die Uber-
nahme von typisch ménnlichen Wesensmerkmalen (etwa Risiko- und Einsatzbereit-
schaft, Angstverdringung, Heroismus) und somit die Verdrdngung von typisch weibli-
chen Ziigen ermoglicht wird.”"! Folgerichtig erkennen Filme dieser Kategorie dem weib-
lichen Geschlecht an sich jede Form von Heldenhaftigkeit und Stirke ab. Gleichzeitig
stellt die Verfrachtung des Helden in einen (nach ménnlichen Vorstellungen) attraktiven
weiblichen Korper eine optische Aufwertung des Films dar, was wiederum einen zu-
satzlichen Einschaltimpuls fiir das groftenteils ménnliche Publikum bedeutet. Der Mo-
ment ihrer sexuellen Hingabe entlarvt die Frauen vollends als ménnlich kontrollierte
Phantasien einer ,perfekten’ Heldin, die, wenn noétig, zuschlagen kann, in den richtigen

Situationen aber auch zu ihrer Weiblichkeit zuriickfindet.

In einer Welt, die von sexueller Ungleichheit bestimmt ist, wird die Lust am Schauen in ak-
tiv/ménnlich und passiv/weiblich geteilt. Der bestimmende ménnliche Blick projiziert seine
Phantasie auf die weibliche Gestalt, die dementsprechend geformt wird. In der Frauen zuge-

3% Kaplan, E. Ann (1983): Women and film. Both sides of the camera. New York/London: Routledge, S.
29.

310 Ebd.
11 vgl. Vahsen (2002), S. 253.
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schriebenen exhibitionistischen Rolle werden sie gleichzeitig angesehen und zur Schau gestellt,
ihre Erscheinung ist auf starke visuelle und erotische Ausstrahlung zugeschnitten, man konnte
sagen, sie konnotieren ,Angesehen-werden-Wollen’.>?

In diesem Verstdndnis kdnnen die liberzeichneten Heldinnen auch als Objekte ménnli-
cher Schaulust bezeichnet werden, wobei die ihren Charakteren zugrunde liegende fil-
mische Konstruktion von Weiblichkeit gerade wegen ihrer ,Perfektion’ niemals Einzug
in die gesellschaftliche Realitit erhalten konnte, genau dies ist jedoch das Ziel: ,,.Der
Anblick eines Transvestiten auf der Biihne kann Vergniigen und Applaus hervorrufen,
wihrend der Anblick des gleichen Transvestiten auf dem Platz neben uns im Bus zu
Furcht, Zorn, ja zu Gewalt fiihren kann.*“"* Gemeinhin kénnen Filme als ,,Elemente der

314

Représentationsordnung einer Gesellschaft**'* angesehen werden. Als solche korrespon-

dieren sie ,,mit gesellschaftlichen Strukturen;*"

sie ,,stellen Ausschnitte aus der gesell-
schaftlichen Wirklichkeit dar“’'® und tragen auf diese Weise selbst zu ,,der sozialen Kon-
struktion von gesellschaftlicher Wirklichkeit*’'” bei. Demnach spielen Filme zugleich
eine wichtige Rolle fiir die Identititsbildung und Positionierung des Individuums in der
Gesellschaft, dienen sie dem Zuschauer doch als eine Art Plattform ,,der sozialen Aus-

einandersetzung, "

auf deren Basis er seine Erfahrungen und seinen Platz in der Welt
reflektieren kann. ,,Mit anderen Worten: In der Rezeption und Aneignung von Filmen
[...] setzen wir uns mit uns selbst und den anderen (soziale Gruppen, Gesellschaft etc.)
auseinander.*’"” Im Falle der iiberzeichneten Heldinnen wird der Schritt der Aneignung

und des ,,sinnvollen Handelns’>*

mit ihnen in der Lebenswelt des jeweiligen Zuschau-
ers allerdings bewusst verhindert; zum einen durch die Verzerrung ihrer Charaktere ins
Absurd-Lécherliche und zum anderen durch die ihnen inhdrente Negation der Frau als

eigenstindiges und selbstbestimmtes Subjekt.

Das Uberzeichnungsszenario spricht den Heldinnen dieser Kategorie also jede Glaub-

wiirdig ab (hier sei angemerkt, dass die Kategorie der Glaubwiirdigkeit bei der Entwick-

12 Mulvey (1998), S. 397

13 Butler, Judith (2002): Performative Akte und Geschlechterkonstitution. Phdnomenologie und feminis-

tische Theorie. In: Wirth, Uwe (Hrsg.): Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissen-
schaften. Frankfurt am Main: Suhrkamp, S. 313f.

34 Mai, Manfred/Winter, Rainer (2006): Kino, Gesellschaft und soziale Wirklichkeit. Zum Verhiltnis

von Soziologie und Film. In: Mai, Manfred/Winter, Rainer (Hrsg.): Das Kino der Gesellschaft — die
Gesellschaft des Kinos. Interdisziplindre Positionen, Analysen und Zugénge. Koln: Halem, S. 10.

313 Mikos (2008), S. 107.

*1® Mikos, Lothar (2005): Der Faszination auf der Spur. Zur Bedeutung von Film- und Fernsehanalyse in

der Medienpéddagogik.
http://www.spinxx.de/tl files/upload/files/5 paedagogen medienkritik/Mikos AnalyseMedien.pdf,
[Abruf 31.07.2014].

17 Mikos (2008), S. 44f.
18 Ebd., S. 107.

1% Mikos (2005).

320 Mikos (2008), S. 46.
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lung fiktiver Figuren eine zentrale Rolle spielt, ,,weil dies die Voraussetzung dafiir ist,
dass die Zuschauer sie sich als ,wirkliche” Menschen vorstellen konnen‘**"), folgerichtig
stellt auch ihre Starke keine ernst zu nehmende Gefahr beziehungsweise Konkurrenz fiir
die Position und Macht des Mannes dar. Haufig wird die Abschwichung der weiblichen

Stirke zudem durch die sexuelle Unterwerfung der Frau erreicht.

Beruflich erfolgreiche Frauen usurpieren Minnlichkeit und ,verkleiden’ sich feminin (kleiden
und bewegen sich feminin, verhalten sich gegeniiber Ménnern albern, unterwiirfig, flirtend
usw.), um sich vor der Rachsucht der durch ihren Erfolg gleichsam kastrierten Ménner zu
schiitzen.

Ahnlich gestaltet sich die Situation in Ghost of Mars: die Frauen belegen und festigen
ihre gesellschaftliche Dominanz, indem sie sich ein ménnlich codiertes Verhaltensmus-
ter angeeignet haben, durch ihre sexuelle Unterwerfung und die damit verbundene
Riickkehr zu einer traditionellen Weiblichkeit, gibt Belard dem Mann aber ein Stiick
seiner Macht zuriick, wenngleich sie sich dagegen zundchst vehement strdubt. Die darin
implizierte Uberlegenheit des minnlichen Geschlechts findet weiterhin in der finalen
Konfrontation Ausdruck. Obwohl die Polizistin an ,Toughheit’ kaum zu tiberbieten und
dariiber hinaus die eindeutige Hauptfigur des Films ist (der Film wird nicht nur aus ihrer
Sicht erzdhlt, auch ist die Kamera fast die ganze Zeit bei ihr), wird ihr der Sieg iiber den
filmischen ,Endgegner’ nicht gestattet, dazu braucht es einen ,richtigen’ Mann. Selbst
im Angesicht eines Matriarchats ist die gdnzliche Abkehr vom minnlichen Geschlecht
nicht moglich. Ghosts of Mars bricht also gleich in mehrerlei Hinsicht mit einer eman-
zipatorischen Frauendarstellung, wie sie Ripley vorgeschlagen hat. Ungeachtet ihrer
duBerlichen Stirke konnen die Figuren dieser Kategorie daher mitnichten als emanzi-

pierte Heldinnen gewertet werden.

5.1.3 ,Bestrafung’ oder die Angst vor der Uberfliissigkeit des ,starken’
Geschlechts

Im Gegensatz zu den ersten beiden Kategorien weist nur ein Film aus dem Analysekor-
pus ein Bestrafungsszenario auf: Pitch Black — Planet der Finsternis (2000). Die nach-
folgende Untersuchung soll Anlage und Aufbau seiner Protagonistin sowie deren finale
Zerstorung nun detailliert abbilden. ,,Es bedarf nur eines kleinen Zwischenfalls, damit
das Raumschiff, das in der ersten Einstellung laut- und schwerelos durchs All gleitet, im
Sturzflug auf einen fremde Planteten zurast. Den unabwendbaren Crash iiberleben nur

die Co-Pilotin und einige Passagiere, die unverziiglich beginnen, die schier endlose

321 Ebd., S. 165.

322 Lehnert, Gertrud (2002): Feminitit. In: Kroll, Renate (Hrsg.): Metzler Lexikon. Gender Studies —
Geschlechterforschung. Ansdtze — Personen — Grundbegriffe. Stuttgart/Weimar: Metzler, S. 106.
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Wiiste*“> nach Wasser und Hilfe abzusuchen. Nach geraumer Zeit stoBt die Gruppe auf
eine ehemalige Bergbaustation, die vollig verlassen zu sein scheint. Der Verbleib ihrer
menschlichen Bewohner klért sich allerdings noch frith genug auf: der Planet wird von
,.einer todlichen Bedrohung durch gefraBlige, lichtscheue Wesen“*** beherrscht, die schon

sehr bald Jagd auf die iiberlebenden Insassen machen.

Pitch Black — Planet der Finsternis beginnt mit einem Voice-over des entflohenen Straf-
lings Richard B. Riddick (Vin Diesel), der auf diese Weise zum einen als zentraler Cha-
rakter des Films etabliert wird und iiber das Gesagte (,,Es heillt im Kryoschlaf schaltet
sich der Grofteil des Gehirns ab — alles, bis auf den primitiven Teil, den animalischen
Teil. Kein Wunder, dass ich noch wach bin.“**) zum anderen eine ebenso gefahrliche
wie mysteriose Charakterzeichnung erfihrt. Des Weiteren dient sein einleitender Kom-
mentar der Aufklarung des Zuschauers iiber die dem Film zugrunde liegende Ausgangs-
situation. Die Passagiere befinden sich auf einem Transportflug durchs Weltall, wobei
sie aufgrund der erheblichen Flugdauer allesamt in den Tiefschlaf versetzt wurden. Ei-
ner von ihnen ist der Polizist William J. Johns (Cole Hauser), der {iber Riddicks Worte
eingefiihrt wird (somit passiv ist) und den Schwerverbrecher zuriick ins Gefiangnis brin-
gen will. Plotzlich gerdt der zivile Raumfrachter in einen Meteoritenschauer und wird
infolgedessen schwer beschédigt. An diesem Punkt in der Handlung lernt der Zuschauer
die zuvor erwidhnte Co-Pilotin, Carolyn Fry (Radha Mitchell), kennen, die durch ein
Notsignal aus dem Tiefschlaf gerissen wird. Anders als Johns wird Fry also nicht iiber
eine andere Person eingefiihrt, sondern iiber die Handlung selbst, was ihr sogleich einen
aktiveren Part zuweist. Der erste Captain ist durch einen Meteoritensplitter getdtet wor-

den, nun muss Fry das Schiff notlanden.

Obschon sie duBerlich kaum Ahnlichkeit besitzen, weckt die Pilotin vom ersten Augen-
blick an Erinnerungen an Ripley, sind Frys Auftreten und Wirkung doch unerkennbar
der weiblichen Charakterzeichnung in Alien — Das unheimliche Wesen aus einer frem-
den Welt entlehnt. Die Pilotin ist eine kiihle, rationale Frau (so verschwendet sie keiner-
lei Zeit mit Trauer iiber den Tod ihres Captains, sondern konzentriert sich ohne Verzo-
gerung auf die bevorstehende Notlandung), deren Korper nicht erotisch in Szene gesetzt

wird. Tatsdchlich wirkt sie nicht einmal sonderlich attraktiv. Sie hat kurze blonde Haa-

33 FILMDIENST (Hrsg.): Pitch Black - Planet der Finsternis.

http://www.filmdienst.de/nc/kinokritiken/einzelansicht/pitch-black---planet-der-

finsternis,513433.html?tx_ppwkinokritik pil%5BshowCredits%5D=1, [Abruf 02.08.2014].

Katholisches Institut fiir Medieninformation (KIM)/Katholische Filmkommission fiir Deutschland

(Hrsg.) (2001), S. 292.

323 Pitch Black — Planet der Finsternis (USA 2000). Regie: David Twohy. Columbia Tristar Home Video:
2000, DVD, 104 Min., TC 00:01:25-00:01:47.
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re, ist ungeschminkt und triagt zweckmifige Kleidung. Ihre Stimme hat einen schroffen,
dominanten Tonfall, der Frys energisches Handeln noch unterstreicht. Ebenso dient die
Ausgestaltung des folgenden Notlandemandvers vor allem der Herausarbeitung ihrer
charakterlichen Hirte. Fiir eine sichere Landung ist das Raumschiff zu schwer, die Pilo-
tin sieht sich daher gezwungen, Ballast abzuwerfen. Mittels der Betétigung einiger He-
bel trennt sie mehrere Kabinen vom hinteren Teil des Schiffes ab, bis sie schlie8lich zu
der Passagierkabine gelangt, wo die nichts ahnenden Menschen selig im Tiefschlaf ru-
hen. Nach kurzem Zogern will Fry auch diese Kabine abwerfen. Der inzwischen dazu
gestoBene Navigator des Raumfrachters, Greg Owens (Simone Burke), bemerkt das

Vorhaben der Pilotin und versucht sie davon abzuhalten.??

Owens: Fry, was zum Teufel machen Sie da?

Fry: Ich muss noch mehr Ladung abwerfen. Horen Sie, ich habe alles versucht, ich ha-
be noch keinen Horizont.

Owens: Dann gehen Sie alles nochmal durch, wir werden auf keinen Fall einfach...

Fry: Owens, wenn Sie so unheimlich clever sind, dann kommen Sie her und iiberneh-
men Sie doch!

Owens: Wir haben uns vertraglich verpflichtet, fiir jeden dieser Menschen die Verantwor-
tung zu iibernehmen, Fry!

Fry: Sollen wir etwa draufgehen, weil sie so tugendhaft sind?

Owens: Hinde weg vom Hebel!*”’

Owens gelingt es jedoch nicht, Fry zu liberzeugen. Nach einer weiteren Turbulenz greift
die Pilotin nach dem Hebel und betitigt ihn mit den Worten: ,,Ich will nicht fiir sie ster-
ben!*““* Der Schalter klemmt allerdings und ldsst sich auch nach mehrmaligem Versu-
chen nicht umlegen, letztlich bleiben die Passagiere also aufgrund eines technischen
Fehlers an Bord. Um ihr eigenes Uberleben zu sichern, ist Fry bereit, andere zu opfern,
sie ist skrupellos und kdmpft nur fiir sich. Danach kommt es zu einer heftigen Bruch-
landung, bei der Owens durch ein herumfliegendes Metallteil tddlich verwundet wird.
Als Fry ihn findet ist er noch am Leben, doch kann sie nichts mehr fiir ihn tun. Die Pilo-
tin leidet sichtlich unter dem Zustand ihres Kollegen; sie entschuldigt sich mehrfach bei
thm und weicht nicht von seiner Seite bis er schlief3lich tot ist, erst dann verldsst sie den
schwer beschddigten Frachter.”” Offensichtlich bereut Fry ihr Vorgehen. Gleichzeitig
veranschaulicht die Szene auf sehr drastische Weise, dass sich das Mitgefiihl der Frau
auf all diejenigen Menschen zu beschrinken scheint, zu denen sie in einer personlichen
Beziehung steht. Im Gegensatz zu Ripley ist die Pilotin demnach nicht gewillt, Verant-
wortung fiir andere zu iibernehmen, wenn dies eine Gefdhrdung fiir ihr eigenes Leben

bedeutet; Fry ist allein auf ihr Uberleben bedacht.

320 Vgl. ebd., TC 00:02:48-00:05:54.
27 Ebd., TC 00:05:54-00:06:24.
328 Ebd., TC 00:06:36-00:06:38.
32 Vagl. ebd., TC 00:06:39-00:11:34.
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Wenngleich dem Zuschauer durch die ausfiihrliche Einfithrung der Pilotin bereits ein
Hinweis darauf geliefert wurde, dass es sich bei ihr um den zweiten zentralen Charakter
neben Riddick handelt, wird sie in der ersten Filmhélfte keineswegs dementsprechend
inszeniert. GeméB ihrer Fiihrungsverweigerung (die sie zu mehreren Gelegenheiten mit
den Worten: ,,Ich bin nicht euer Captain!“**° betont) erscheint Fry zunéchst als ein be-
liebiges Mitglied innerhalb der Gruppe, nicht aber als deren Anfiihrerin. So ist sie zwar
préasent, steht jedoch nie im Vordergrund (was sich auch in der Kamerafiihrung nieder-
schlédgt, die ihre Aufmerksamkeit zu diesem Zeitpunkt noch mehr oder weniger gleich-
mifig auf alle Uberlebenden verteilt). ' Diese Figurenkonstellation erinnert abermals
an Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt. Ahnlich wie Ripley, die sich
erst im Laufe des Films zu seiner eindeutigen Heldenfigur entwickelte, muss sich auch
Fry noch zu einer ,wahren’ Heldin emanzipieren (obschon ihr Protagonistenstatus im
Gegensatz zu Ripleys von Beginn an klar erkennbar ist); eine Heldin, der es nicht nur
um das eigene Uberleben geht, die ebenso fiir andere Menschen kimpft und im dufers-

ten Fall sogar gewillt ist, fiir diese zu sterben.

Anfénglich gibt Fry ihre Fiihrungsrolle sehr bereitwillig an Johns ab, der dadurch nicht
nur die Leitung der Gruppe iibernimmt, sondern auch als potentielle Heldenfigur in Er-
scheinung tritt; ein starker, attraktiver Mann, der die weiblichen Defizite ausgleichen
muss, ganz den Konventionen entsprechend. Diese Entwicklung verleitet den Zuschauer
zu der Annahme, der vorliegende Plot konne ebenfalls durch ein Domestizierungsszena-
rio bestimmt sein, in dessen narrativen Mittelpunkt Fry und Johns als iiberlebendes Hel-
denpaar stiinden. Zur Unterstreichung ihrer Beziehung formt sich zwischen den beiden
schnell eine Art Vertrauensband; die Pilotin verldsst sich auf Johns, sie wendet sich bei
Ungewissheiten hilfesuchend an seinen Rat, entscheidet gemeinsam mit dem Polizisten
iiber das weitere Vorgehen und ordnet sich ihm auf diese Weise selbst unter. Nach und
nach wichst Fry allerdings in ihre Rolle sowie die damit verbundenen Aufgaben hinein,
wenngleich dieser Schritt zundchst nur zégernd und mitnichten freiwillig erfolgt. Viel-
mehr wird sie durch die an ihre Position gekniipften Erwartungen seitens der Passagiere
in die Verpflichtungen des Captains hineingedréngt (so erwartet man von ihr Erkldrun-

gen, Losungsvorschlige, Plidne und so weiter).”*

Dies spiegelt sich insbesondere in der ersten Todesszene innerhalb der Gruppe wider.
Einer der iiberlebenden Minner ist gerade dabei, die Leichname der bei dem Absturz zu

Tode gekommenen Passagiere zu vergraben, als er von der au3erirdischen Rasse in eine

3% Ebd., TC 00:50:16-00:50:18.
31 val. ebd., TC 00:12:34-00:25:35.
32 Val. ebd.
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Hohle unter der Erde gerissen wird. Die anderen horen seine Schreie und eilen ihm zu
Hilfe, finden jedoch nur eine riesige Blutlache. Um die Ursache fiir sein Verschwinden
sowie den Verbleib des Mannes zu klédren, begibt sich Fry in die Hohle. Demnach er-
kundigt nicht der vermeintliche Held, Johns, als Erster die Gefahrenzone, sondern eine
Frau. Bemerkenswert ist aullerdem, dass an dieser Stelle nicht einmal eine Diskussion
hinsichtlich der Aufgabenverteilung gezeigt wird, Fry iibernimmt die Vorhut ganz au-
tomatisch, weil es ihre Position als Captain schlichtweg verlangt. In dem Hohlensystem
trifft die Pilotin erstmals selbst auf die fremde Spezies, die augenblicklich einen erbar-

mungslosen Angriff auf die unbewaffnete Frau startet.

Fry will fliehen, indem sie iiber ein Loch in der Erde an die Oberfliche zu klettern ver-
sucht, doch schafft sie dies nicht alleine; die Pilotin gerdt in Panik, fangt an zu weinen
und zu schreien. SchlieBlich horen die anderen ihre Rufe und konnen sie in Sicherheit
ziehen. Nach ihrer Rettung lésst sie ihrer Angst freien Lauf, es sei eine dumme Idee
gewesen, in die Hohle zu gehen. Hier wird deutlich, dass Fry zwar macht, was man von
ihr als Captain erwartet, aber noch lange nicht die Souverénitit und Stdrke besitzt, um
sich in Gefahrensituationen auch ohne fremde Hilfe behaupten zu kdnnen. Angesichts
der neuen Erkenntnislage in Bezug auf die Feindseligkeit ihres Gegners, bittet Johns
Riddick kurz darauf um dessen Zusammenarbeit (wobei er dem entflohenen Strifling

vorliigt, dass er ihn im Gegenzug nicht zuriick ins Gefdngnis bringen wiirde).”

Die Freilassung Riddicks erfiillt zwei grundlegende Funktionen: zum einen erlaubt sie
eine stirkere Fokussierung auf den Schwerverbrecher als aktiven Handlungsteilnehmer
(bisher war dieser groBtenteils weggesperrt und hat die Handlung insofern ,nur* als Ge-
sprachsthema dominiert), zum anderen liefert sie die Moglichkeit flir einen direkten
Vergleich der beiden Ménner, zwischen denen Fry wie gefangen zu sein scheint. Dabei
wird die Natur ihrer Dreiecksbeziehung bereits anhand einer fritheren Szene zum Aus-
druck gebracht. Nach der Bruchlandung kann Riddick kurzzeitig fliehen, wird aber
schon wenig spiter von dem Polizisten sowie einigen Helfern wieder gefangen genom-
men. Auf der Suche nach ihm zieht sich Fry von der Gruppe zuriick und ruht sich im
Schatten aus, Johns folgt ihr. Er wundert sich, warum die Pilotin als nunmehr rang-
hochste Offizierin nicht bei ihrem Schiff geblieben ist. Daraufhin erklirt die Frau: ,,Ich
wollte von allem weg.**** Thre Antwort irritiert den Polizisten nur noch mehr: ,,Ist schon

komisch, dass ein Captain so schnell sein Schiff verldsst.***

3 Vgl. ebd., TC 00:25:35-00:35:37.
34 Ebd., TC 00:19:55-00:19:57.
335 Ebd., TC 00:19:57-00:19:59.
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Fry fiihlt sich sichtlich unbehaglich und will der Situation entfliechen, doch Johns lésst
sie nicht gehen. SchlieBlich fragt er sie ganz direkt, was Owens mit ,,Hédnde weg von
dem Hebel*“ gemeint habe. In diesem Moment taucht Riddick im Schatten hinter Fry
auf, was eine deutliche assoziative Verkniipfung zwischen ihrer Tat und seiner Person
herstellt. Die Pilotin reagiert indes extrem abweisend auf Johns anhaltende Fragen und
ruft schlieBlich verérgert aus: ,,Ich bin nicht Thr Captain!“*** Dann féhrt sie etwas ruhi-
ger fort: ,Bei der Landung ging alles drunter und driiber und da hat sich Owen fantas-
tisch verhalten, absolut einwandfrei. Er hat den Andockpiloten davon abgehalten, die
Hauptkabine abzuwerfen, die Passagiere.””” Es bedarf keiner weiteren Erkldrungen,
Johns wird sofort klar, dass die Rede hier von Fry selbst ist. Die Pilotin blickt ihn
schuldbewusst an, unfdhig noch irgendetwas zu sagen. Entgegen Frys Erwartungen,
verurteilt der Polizist ihre Handlungsweise allerdings nicht, sondern schenkt ihr ein er-
mutigendes Lacheln und gesteht ein, dass seine Freude dariiber, noch am Leben zu sein,
immer grofer wiirde.”® An dieser Stelle formt sich das zuvor angesprochene Vertrau-

ensband zwischen Fry und Johns.

Wihrend der gesamten Unterhaltung steht Riddick im Verborgenen direkt hinter Fry. Er
ndhert sich ihr, lauscht ihren Schilderungen, scheint sich der Pilotin angesichts ihres,
vom reinen Uberlebensinstinkt gesteuerten Handelns richtiggehend verbunden zu fiih-
len. Er schneidet ihr eine Haarstrdhne ab und saugt den Duft tief in sich ein.*” Riddick
steht fiir das Animalische, das Raue und Triebhafte, das auch Fry in sich trigt und bei
der Notlandung nach auBlen gekehrt hat. Als die Pilotin den Hebel zum Abwurf der
Passagiere umlegte, war sie nicht weniger skrupellos als der Schwerverbrecher. Im Ge-
gensatz zu Riddick bereut sie ihr Handeln jedoch, diese Seite ihrer Personlichkeit wird
durch Johns symbolisiert. Der Polizist konfrontiert Fry mit dem, was sie getan hat und
zwingt sie, sich ihr moralisch fragwiirdiges Handeln bewusst vor Augen zu fiihren. Wie
die Szene veranschaulicht, treffen in dem weiblichen Charakter die entgegengesetzten
und durch die jeweiligen Minner verkorperten Pole aufeinander. Folglich verfiigt die
Pilotin iiber das Potential, sich sowohl in die eine als auch die andere Richtung zu ent-
wickeln. Zunichst entscheidet sie sich eindeutig fiir die Seite des Polizisten, was sich
noch als die falsche Wahl entpuppen wird. Thr Fehler liegt allerdings nicht so sehr in der
Entscheidung fiir Johns begriindet, sondern vielmehr in der damit einhergehenden strik-

ten Verweigerung ihrer eigenen Seite.

3¢ Ebd., TC 00:20:20-00:20:22.

37 Ebd., TC 00:20:24-00:20:40.

3% Vagl. ebd., TC 00:19:11-00:20:59.
339 Val. ebd.
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Im Zuge der Freilassung Riddicks erféhrt die Beziehung des vermeintlichen Heldenpaa-
res eine nachhaltige Erschiitterung, enthiillt sie doch gleichsam die wahre Motivation
des Mannes. Gegeniiber der machtvollen Aktivitit des Schwerverbrechers beginnt Johns
Fassade des ehrenhaften Polizisten langsam zu zerfallen, bis sie schlussendlich das Bild
eines schmerzmittelabhéngigen Kopfgeldjégers hinterldsst, der seine falsche Uniform
dazu nutzt, um sich als ,harter Kerl’ aufzuspielen, seinen grof3spurigen Worten jedoch
keinerlei Taten folgen ldsst. Johns interessiert sich nur fiir seinen eigenen Vorteil, zu des-
sen Beschaffung er sogar bereit ist, das Leben der {ibrigen Gruppenmitglieder radikal zu
beenden. Vor allem aber akzeptiert der Mann keine Anweisungen von einer, auf den ers-
ten Blick unterlegenen Frau wie Fry. Die Pilotin zeigt sich indes zunehmend verstdand-
nislos hinsichtlich seiner feigen Untétigkeit, wodurch sie sich von ihrem anfinglichen
Unterstiitzer sukzessive ablost. Wahrend Johns immer schwécher wird, gewinnt die Frau
also an Stérke und betritt dadurch selbst die Sphére der Aktivitat.**

So findet Fry etwa einen veralteten, grundsétzlich aber noch funktionstiichtigen Raum-
gleiter in der Bergarbeiterstadt. Diesen will die Pilotin nun versuchen zu reparieren,
damit die Gruppe so schnell wie moglich von dem Planten flichen kann.**' Dariiber hin-
aus obliegt ihr die Entdeckung der nahenden Sonnenfinsternis, in deren Folge sich die
lichtscheuen Kreaturen aus den Tiefen der Hohlen an die Erdoberfliche begeben und
auch dort eine unerbittliche Jagd auf die Menschen er6ffnen.’*> Angesichts dieser Sach-
lage hat Fry umso weniger Verstindnis fiir die sinnlose Verschwendung von Zeit (bei-
spielsweise fiir unnotige Diskussionen, was am besten zu tun sei, anstatt an den richti-
gen Stellen zu handeln). Fry wéchst demnach mehr und mehr in ihre Fiithrungsposition
hinein, sie bestimmt das weitere Vorgehen und verteilt die Aufgaben. Um Ersatzteile
fiir den Raumgleiter zu besorgen, fihrt die Gruppe zuriick zu dem verungliickten Raum-
frachter (mittels eines solarbetriebenen Geldndewagens, den sie ebenfalls in der verlas-
senen Stadt gefunden haben), in diesem Moment bricht die Finsternis ein. Die Grup-
penmitglieder sind den Kreaturen schutzlos ausgeliefert, was zu den ersten Todesopfern
fiihrt. Die restlichen Uberlebenden konnen sich in dem Wrack verstecken, wo Fry einen
Plan zur Flucht entwickelt. Johns missbilligt ihr Vorhaben und stimmt dafiir, die Sache
einfach ,auszusitzen’, damit rutscht er nun génzlich in die Passivitit ab. Fry kann die
Tatenlosigkeit des Mannes nicht ldnger ertragen und es kommt zu einer direkten Kon-

frontation zwischen den beiden.**

0 val. ebd., TC 00:39:21-01:01:47.
1 Val. ebd., TC 00:23:21-00:44:34.
2 Val. ebd., TC 00:43:18-00:44:17.
* Val. ebd., TC 00:43:18-01:03:30.
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Johns: Aber die Sonnen miissen irgendwann mal aufgehen und wenn diese Kreaturen
Angst vorm Licht haben, dann bleiben wir, wo wir sind und warten einfach bis es
soweit ist.

Fry: Das hat schon mal jemand gesagt, denken Sie nur an das Bohrkernlager [dort hat
die Gruppe Uberreste von den Bewohnern der Station gefunden].

Johns: Im Augenblick sollten wir an alle Beteiligten denken, ganz besonders an den Jun-
gen [ein Teenager namens Jack]. Wie viel Angst hat er drauB3en in der Dunkelheit?

Fry: Hey, benutzen Sie ihn nicht.

Johns: Wofiir?

Fry: Als Deckmantel, werden Sie mit Threr eigenen Angst fertig!

Johns: Warum halten Sie nicht die Fresse, damit ich endlich meinen Plan vortragen kann,
der keinen Massenselbstmord beinhaltet.

Fry: Ich bin gespannt.

Johns: [Keine Reaktion]

Fry: Wie viel wiegen Sie, Johns?

Johns: Was spielt das fiir eine Rolle, Carolyn?

Fry: Wie viel, Johns?

Johns: 79 Kilo [...].

Fry: D.as3 E4ind 79 Kilo feiges, weilles Fleisch und darum féllt Thnen kein besserer Plan

cim.

An dieser Stelle verliert Johns die Fassung und bedroht Fry mit einer Waffe, Riddick
muss dazwischen gehen. Angst und Wahnsinn haben den Kopfgeldjager selbst zu einer
Gefdhrdung fiir die Gruppe mutieren lassen. Die Stimme der Pilotin hat dagegen deut-
lich an Schirfe und Selbstvertrauen gewonnen; sie lehnt sich gegen den Egoismus und
die Passivitdt des Mannes auf, der ihren Respekt nun endgiiltig verloren hat. Noch kann
sich Fry allerdings nicht vollstindig von der minnlichen Herrschaft befreien und die
alleinige Fiihrung tibernehmen. Es scheint vielmehr als wiirde sie den einen Herrscher
schlichtweg gegen den anderen austauschen, setzt sie ihr ganzes Vertrauen doch jetzt auf
die Fahigkeiten des Schwerverbrechers, um die Gruppe sicher durch die Dunkelheit zu
fithren. Wenngleich die Pilotin immer autoritirer auftritt, ist sie also nach wie vor auf die
Unterstiitzung des ,starken‘ Geschlechts angewiesen. Ungeachtet dessen geht sie stets
vorweg, handelt aktiv und verfillt nicht in Hysterie oder Schockstarre, womit die Vo-

raussetzungen fiir einen finalen Befreiungsschlag gegeben sind.**

Wie nicht anders zu erwarten, kommt es auf der Flucht zu massiven Schwierigkeiten,
einige Mitglieder sterben und Fry gesteht ein, dass sie sich geirrt habe und es keine gute
Idee gewesen sei, einen Fluchtversuch zu unternehmen. Als die Pilotin vorschldgt, zu
dem Raumschiffwrack zuriickkehren, verliert Johns vollends die Nerven und fangt an,
die Frau zu beschimpfen. Sie habe die Gruppe nach drauBlen getrieben, nun solle Fry
auch mit den Konsequenzen ihres Handelns leben und die Sache zu Ende bringen. Da-
bei offenbart sein zunehmend aggressiver Ton die zynisch-menschenverachtende Denk-
weise des Kopfgeldjigers. Plotzlich wirkt Fry wieder unsicher und schwach; ihr gelingt

es nicht, sich gegen die miannliche Dominanz zu behaupten. Eines der anderen ménnli-

** Ebd., TC 01:02:47-01:03:30.
3 Val. ebd., TC 01:03:30-01:04:11.
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chen Gruppenmitglieder stellt sich auf ihre Seite und betont den Fiithrungsanspruch der
Pilotin, aber auch diesen Riickhalt zerstort Johns, indem er den Uberlebenden von Frys
Aktion wihrend der Notlandung berichtet. Die Frau geht wutentbrannt auf Johns los,
dieser kann sie jedoch niederschlagen und beschlie8t dann tiber die Kopfe der anderen
hinweg, dass ,,die Meute**** weiterzieht. Fry liegt regungslos auf dem Boden und starrt
apathisch in die Dunkelheit, auf dem Weg zur Unabhingigkeit hat sie hier einen herben
Riickschlag erlitten. Obwohl sie sich immer vehementer gegen die mannliche Herrschaft
auflehnt, reicht ihre Kraft fiir einen Sieg noch nicht aus, denn noch ist ihr Wille nicht

stark genug, noch traut sie sich die alleinige Fithrung nicht zu.*"’

Die Skrupellosigkeit des Kopfgeldjagers erreicht in der darauffolgenden Szene schlieB3-
lich ihren Hohepunkt. Nachdem er die Hoffnungslosigkeit ihrer Lage erkannt hat, will
Johns das Kind als Kdder verwenden, um die auB8erirdische Rasse so von seiner eigenen
Féhrte abzulenken. Er fordert Riddick auf, den Jungen zu ermorden, wéhrend er selbst
die Gruppe in Schach hélt. In diesem Moment besiegelt der Mann seinen Tod, er ist nicht
besser als die Monster, die sie jagen; er hat ihre ,,Sprache [...] bereits angenommen [...],
Selbsterhaltung ohne moralische Projektion.“*** Bei einem Zweikampf verwundet der
Schwerverbrecher anstatt des Kindes denn auch den Kopfgeldjager und ldsst ihn zum
Sterben in der Dunkelheit liegen. Darauf begibt er sich wieder zu der Gruppe, die in-
zwischen nur noch aus drei weiteren Menschen besteht. Die Uberlebenden wollen zu-
riick zu dem Wrack gehen, doch Riddick ruft zum Handeln auf. Er zieht es vor, aktiv zu
sterben, als abzuwarten und nichts zu unternehmen. Riddick verabscheut Tatenlosigkeit,

dies unterscheidet ihn von Johns.**

Von nun an iibernimmt der Schwerverbrecher die Fithrung, wobei Fry hinter seiner
iibermichtigen Erscheinung nahezu verschwindet. Als die Situation zu eskalieren droht,
befiehlt Riddick der Gruppe, sich in einer Hohle zu verstecken. Was zunichst wie eine
SchutzmafBnahme erscheint, stellt sich kurze Zeit spéter als Hinterhalt heraus. Riddick
sperrt sie ein und marschiert mit erhdhten Uberlebenschancen alleine Richtung Raum-
gleiter weiter. Dort angekommen, leitet er die ndtigen Startvorkehrungen ein. Gerade als
er abfliegen will, taucht jedoch Fry auf und tritt in das Licht der Scheinwerfer. Sie wirkt
geradezu ,erleuchtet’, diese Einstellung leitet die finale Metamorphose der Frau ein. Fry
konnte sich mit letzter Kraft aus der Hohle kimpfen und dem Schwerverbrecher folgen,

nun will sie ihn vom Gehen abhalten und erbittet seine Hilfe; der letzte Schritt in ihrer

%6 Ebd., TC 01:11:50-01:11:51.

7 Val. ebd., TC 01:07:07-01:12:35.

8 SeeBlen/Jung (2003), S. 364.

% Vgl. Pitch Black — Planet der Finsternis (USA 2000), TC 01:13:12-01:17:17.
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Verwandlung muss also noch erfolgen, denn selbst jetzt ordnet sich Fry dem ménnli-
chen Geschlecht unter und verneint mithin ihre eigene Stirke. Riddick dagegen versucht
sie zu iiberreden, gemeinsam mit ihm von dem Planeten zu fliehen und die andern zu
vergessen; er appelliert an ihren Uberlebensinstinkt. Dabei macht er der Pilotin unmiss-
verstindlich klar, dass er mit oder ohne sie abfliegen wird; die anderen sind ihm vollig
gleichgtiltig, er wird sie zuriicklassen. Fry ist verzweifelt, schafft sie es doch nicht, sich
gegeniiber dem ménnlichen Geschlecht durchzusetzen. Angesichts der scheinbaren Aus-
sichtslosigkeit ihrer Situation beginnt sie zu weinen; sie kriimmt sich vor Schmerz, bis
sie schlieBlich in sich zusammenfillt und auf den Boden sinkt, so schwer wiegt ihre See-
lenqual. Riddick kommt zu ihr, hilft ihr hoch und dréngt sie in den Gleiter. Doch plotz-
lich besinnt sich Fry ihrer Position sowie der damit einhergehenden Pflichten. Sie wirft

den Schwerverbrecher zu Boden und schreit ihn lautstark an.>°

Fry: Und jetzt, jetzt horen Sie mir zu! ICH bin der Captain dieses Schiffs! Ich lasse
niemanden mit diesen Mistviechern auf diesem Planeten zuriick [...].

Riddick: Du wiirdest fiir sie sterben?

Fry: Ich wiirde versuchen, sie zu retten.

Riddick: Das ist keine Antwort!

Fry: Ja, ich wiirde fiir sie sterben! Das wiirde ich! Ich wiirde fiir sie sterben!™'

In dem Moment, da sie Riddick zu Boden wirft, ist Frys Metamorphose vollendet. Nun
zwingt sie dem Mann ihren Willen auf und 16st sich damit endgiiltig aus der Abhéngig-
keit und Fremdbestimmung des ,starken‘ Geschlechts. Erstmals dringt das volle Aus-
mal ihrer Kraft in das Bewusstsein der Pilotin vor; sie erhebt sich aus ihren Selbstzwei-
feln und entscheidet sich zu kdmpfen, fiir sich selbst ebenso wie fiir das Leben anderer.
In der Anerkennung ihrer Verantwortung (was mit einer Ablehnung der durch Riddick
verkorperten triebgesteuerten Selbstsucht gleichkommt) liegt der Schliissel zu Frys Hel-
dengenese: erst mit ihrem Bekenntnis emanzipiert sie sich zu einer ,wahren‘ Heldin.
Zugleich gelangt sie durch den Kraftausbruch auf eine Augenhdhe mit dem Schwerver-
brecher, der nun einwilligt, die anderen zu retten. Es scheint beinahe als wiirde ihre Lau-

terung auf den Mann abfirben.**

Tatséchlich schaffen es die restlichen Uberlebenden bis zu dem Gleiter, dabei wird Rid-
dick allerdings verwundet und von der Gruppe getrennt. Die Pilotin begibt sich auf die
Suche nach ihm; jetzt da sie die Verpflichtung gegeniiber ihren Mitmenschen angenom-
men hat, ldsst sie niemanden mehr zuriick, selbst den skrupellosen Schwerverbrecher
nicht. Als Fry ihn findet, inszeniert Pitch Black — Planet der Finsternis seine beiden

Hauptcharaktere in vertauschten Rollenbildern. Der Mann ist verletzt, wirkt hilflos und

330 vgl. ebd., TC 01:18:37-01:30:44.
31 Ebd., TC 01:30:45-01:31:15.
332 Vagl. ebd., TC 01:31:24-01:31:49.
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schwach; nun ist er auf die Hilfe des anderen Geschlechts angewiesen. Dagegen ist ihm
die Frau eindeutig iiberlegen, ohne ihre Unterstiitzung wiirde er die Situation kaum be-
waltigen konnen. Fry muss Riddick ermahnen, nicht aufzugeben, sie spricht ihm Mut zu
und versichert ihm, dass sie es bald geschafft hitten. [hre Stimme klingt rau und autori-
tar, 1asst keinen Widerspruch zu. Gleichzeitig gesteht die Frau ein: ,,Ich habe gesagt, ich
wiirde fiir sie sterben, nicht fiir Sie!“*> Fiir die iiberlebenden Insassen ist Fry bereit, ihr
Leben zu opfern, Riddick ist ihr diesen Preis jedoch nicht wert. Die Verweigerung, sich
dem ,Helden’ unterzuordnen und ihr ganzes Dasein auf ihn auszurichten, kostet die Pi-
lotin das Leben: genau in diesem Moment wird sie durch einen urplétzlichen Alien-
Angriff getotet. Nach der weiblichen Erstarkung wird die symbolische Ordnung so wie-
der hergestellt. Der Mann geht als einziger Uberlebender aus dem Kampf hervor und

bleibt letzten Endes doch das ,erfolgreichere’ Geschlecht.”*

Die Heldinnen dieser Kategorie storen demnach die symbolische Ordnung der Gesell-
schaft, welche sich aus den polarisierten Weiblichkeits- und Ménnlichkeitsvorstellungen
konstituiert und den Ménnern in dieser Folge einen universellen Vorrang zuerkennt.””
Letztere besetzen also die zentrale Machtposition, wihrend dem weiblichen Geschlecht

€356

lediglich ein ,,Ort an der Peripherie der symbolischen Ordnung*** gestattet wird. Diese
patriarchalische Weltanschauung ,,structures most popular narratives, whether film, folk-
tale or myth.”*”” Folglich bedeutet es ,,einen entscheidenden narrativen Bruch mit erzah-

lerischen Konventionen,

wenn die aktive Heldenfigur weiblich ist. Starke Frauen, die
ohne einen Mann an ihrer Seite zurechtkommen, unterlaufen die symbolische Ordnung
und verkehren die ihr zugrunde liegenden Vorurteile vom ,schwachen® beziehungsweise
,starken‘ Geschlecht ins Gegenteil. Pitch Black — Planet der Finsternis verschirft die
damit einhergehende Angst vor der Uberfliissigkeit des minnlichen Geschlechts noch,
indem die Frau den Mann am Ende retten muss, weil dieser selbst nicht stark genug ist.
Eine ,,weibliche Heldenfigur, die andere rettet, [bricht] eine sehr lang tradierte narrative

Konvention, %

wobei die mithin gestdrte Ordnung ausschlieBlich durch die Lauterung/
Bestrafung des jeweiligen Individuums stabilisiert werden kann. Eine Ausléschung der
Frau erscheint daher als zwangsldufige Konsequenz, denn nur so kann der Mann wieder

als alleiniger Herrscher auftreten.

333 Ebd., TC 01:35:06-01:35:09.
3% Val. ebd., TC 01:31:50-01:35:51.

%% Vgl. Bourdieu, Pierre (2013): Die ménnliche Herrschaft. 2. Auflage. Frankfurt am Main: Suhrkamp (=
suhrkamp taschenbuch wissenschaft 2031), S. 63.

%% Gause (2002), S. 255.
7 Mulvey (1990), S. 27.
%% Sennewald (2007), S. 53.
% Ebd., S. 55.



5 ,Ripleys Erben’ — Zur weiblichen Heldenfigur im US-amerikanischen Science-Fiction-Film nach 1997 94

Die Fortsetzung des Films von 2004, Riddick — Chroniken eines Kriegers, greift die
Plot- und Figurenkonstellation erneut auf. Hier erfolgt eine fast gottgleiche Verehrung
des minnlichen Helden und seiner Taten, die durch das bereitwillige Opfer der Frau

noch unterstrichen werden: fur ithn lohnt es sich zu sterben.

Sofern er nicht im Kampf unterliegt und mit seinem Tod ein Exempel heroischer Bewéhrung
statuiert, behdlt er [...] [eine] prinzipielle Unverletzlichkeit: ,Dem Helden aber ist wihrend des
Kampfes nichts geschehen. Von der ungeheuren Tatsache seines Uberlebens erfiillt, stiirzt er
sich in den néchsten Kampf. Es war ihm nichts anzuhaben, es wird ihm nichts anzuhaben sein
Von Sieg zu Sieg, von einem toten Feinde zum anderen, fiihlt er sich sicherer: Seine Unverletz-
lichkeit nimmt zu, eine immer bessere Riistung.’

Im Falle von Fry gestaltet sich die Situation gegenteilig. Die Pilotin entwickelt sich im
Verlauf des Films zwar zu einer ,wahren’ Heldin, in dem Moment, da sie diesen Status
erlangt und ihre Stirke sogar die des Mannes tibertrumpft, wird sie jedoch in die Schwi-
che zuriickgefiihrt. Heldinnen dieser Kategorie iiberwinden ,traditionelle Rollenauftei-
lungen und androzentrische Definitionen von [...] Geschlechterdifferenz bzw. von Weib-
lichkeit.***" Folgerichtig stellen sie eine Gefahrdung fiir die dominante Position des
Mainnlichen dar und miissen vernichtet werden. Dabei stiitzt sich der Drang zur Auslo-
schung weiblicher Macht ,,auf die ,mannliche’ Befiirchtung [...], aus der Welt der ,Mén-
ner’ ohne Schwiche ausgeschlossen zu werden, nicht mehr zu denen zu gehdren, die
man zuweilen ,harte Ménner’ nennt, weil sie hart sind gegen das eigene Leid.**** Die
Rettung durch eine Vertreterin des nach dem aristotelischen Konzept ,schwachen® Ge-
schlechts wiirde das Bild des ,harten Mannes‘ zerstoren, letztlich wird Fry fiir ihre
Selbstbehauptung und Emanzipation also mit dem Tod bestraft. Im Rahmen des Bestra-
fungsszenarios findet sich demnach die radikalste Strategie zur Abwertung weiblicher

Heldenhaftigkeit und gleichzeitigen Aufwertung mannlichen Heldentums.

Wie die vorstehenden Analysen aufgedeckt haben, konnte sich die revolutionir-eman-
zipatorische Inszenierungsweise Ripleys im Hauptteil der zusammengestellten Film-
auswahl nicht als géngige Form der weiblichen Heldendarstellung durchsetzen. Auf den
ersten Blick erscheinen die jeweiligen Protagonistinnen zwar als durchaus starke Per-
sonlichkeiten mit potentiellen Heldenqualitdten, in letzter Instanz wird diese Charakter-
zeichnung jedoch stets gebrochen. Die bis hierhin untersuchten Filme sowie Figuren
tduschen Emanzipation somit allesamt nur vor. Dariiber hinaus zeigte sich bei genauerer
Betrachtung, dass besagter Emanzipationsbruch durch drei verschiedene Marginalisie-

rungsstrategien erzielt werden kann, die, so unterschiedlich sie auch sein mdgen, aus-

%0 Canetti, Elias (1993): Masse und Macht. Frankfurt am Main: Fischer, S. 251f., zitiert nach Immer
(2008), S. 5.

%1 Kroll (2002a), S. 154.
%2 Bourdieu (2013), S. 96.
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nahmslos dazu dienen, den Mann als dominantes Geschlecht zu positionieren. Folglich
konnte ebenso die zweite Forschungsthese bestitigt werden. Vor dem Hintergrund dieser
Ergebnisse stellt sich zwangslaufig die Frage, ob es neben der Al/ien-Reihe iiberhaupt
noch andere populidre US-amerikanische Science-Fiction-Filme gibt, denen es gleich-
ermaflen gelingt, die symbolische Ordnung zu durchbrechen und den Dualismus der

Geschlechter auf diese Weise zu Uiberwinden.

5.2 Die weibliche Heldin auf dem Weg zur Unabhingigkeit!?

Ungeachtet der Tatsache, dass seit Ripley immer mehr Frauen als Hauptcharaktere in
US-amerikanischen Science-Fiction-Filmen und somit in klassischen Ménnerrollen auf-
treten, wird den dargestellten Heldinnen nur in seltenen Féllen ein dhnliches Vermdgen
wie Ripley zugestanden (hinsichtlich Macht und Selbstbestimmung). Ein GroBteil der
betreffenden Protagonistinnen wird dem ménnlichen Geschlecht nach wie vor als unter-
legen présentiert, sei es nun durch die Herabwiirdigung zu einer ebenso hysterischen
wie schutzbediirftigen Opfergestalt (die nur existiert, um die Heldenhaftigkeit des Man-
nes noch stirker zu betonen), die Uberzeichnung zu einem sexualisierten Objekt ménn-
licher Schaulust und Phantasie oder, im schlimmsten Fall, durch den eigenen Tod. Le-
diglich drei Filme aus dem Analysekorpus stellen ihre Frauenfiguren als eigenstiandige
und dem Mann ebenbiirtige Charaktere dar: Alien vs. Predator (2004), The Thing (2011)
und Prometheus (2012). Die Analyse von The Thing soll den Losungsprozess vom

méinnlichen Geschlecht nun exemplarisch abbilden.

Der Film ist ein Prequel zu John Carpenters gleichnamigen Science-Fiction-Horror-
klassiker aus dem Jahr 1982 und erzidhlt die Geschichte eines skandinavischen Forscher-

teams, das ,,in der antarktischen Eiswiiste ein Lebewesen aus einer anderen Welt*®

findet. Selbiges war iiber viele Jahrtausende hinweg ,,im Ewigen Eis eingeschlossen, %
entpuppt sich im Laufe des Films ,,aber als hochst lebendig, aggressiv und todlich.
Die dem Prequel zugrunde liegende zentrale Positionierung des weiblichen Geschlechts
macht sich dabei noch vor Beginn der eigentlichen Handlung bemerkbar: wéhrend sich
das Original aus den 1980er-Jahren in Bezug auf seine Darstellerriege vor allem durch
das Fehlen einer Frau auszeichnet, fiihrt der vorliegende Film mit der Paldontologin

Kate Lloyd (Mary Elizabeth Winstead) eine weibliche Figur als Hauptcharakter ein. Das

3% FILMDIENST (Hrsg.): The Thing. http://www.filmdienst.de/nc/kinokritiken/einzelansicht/the-thing--
2011-
,538117.html?tx ppwkinokritik pil[showCredits]=1&cHash=51563013cc68dec0a831702f4a0dal4c,
[Abruf 27.07.2014].

364 Ebd.
365 Ebd.
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urspriinglich ménnlich dominierte Ensemble wird allerdings nicht nur durch eine starke
Frauenfigur ergidnzt, vielmehr wird der Held des Originals, der Pilot R.J. MacReady
(Kurt Russell), durch die Paldontologin ersetzt (was insbesondere im Rahmen der fina-
len Konfrontation sehr pointiert zum Ausdruck kommt, dazu spéter mehr). Nach einem
kurzen Prolog, der die Entdeckung der auerirdischen Kreatur beschreibt, wird Lloyd
denn auch als erster Charakter eingefiihrt. Bei ihrem Anblick mochte man beinahe sa-
gen, dass die Paldontologin iiber ein recht ,durchschnittliches’ Aussehen verfiigt. Sie ist
hiibsch, aber nicht iibermaBig attraktiv, gleichzeitig fehlt ihr Ripleys dominante Aus-
strahlung, wodurch sie stellenweise kaum ernst genommen wird. Im Wesentlichen ist
Lloyd also eine eher unscheinbare Person, was darauf hindeutet, dass auch sie sich erst

noch zu der zentralen Heldenfigur des Films emanzipieren muss.

Dem entspricht die Beziehung zu ihrem Vorgesetzten, Dr. Sander Halvorson (Ulrich
Thomsen). Halvorson ist der wissenschaftliche Leiter der Mission und etwa doppelt so
alt wie die Paldontologin. Auf die Empfehlung eines Kollegen hin beauftragt er Lloyd
mit der Bergung des im Eis eingeschlossenen Wesens, seine missbilligenden Blicke ver-
raten jedoch, dass er die Frau angesichts ihres Alters und Geschlechts kaum zu respek-
tieren scheint.’* Diese Vermutung bestitigt sich kurz nach der Sicherstellung der Krea-
tur. Halvorson will noch Vorort eine Gewebeprobe entnehmen, Lloyd dullert Einwénde,
schlieBlich seien die Bedingungen nicht optimal (Sterilitit ist etwa nicht gegeben). Der
Missionsleiter schenkt den Worten der Paldontologin aber keinerlei Beachtung. Als die-
se darauf den Raum verlisst, folgt Halvorson ihr und weist sie scharf zurecht: ,,Fiir die
Zukunft, horen Sie auf mir vor meinen Leuten zu widersprechen.“*” Lloyd versucht sich
zu erkliren, doch ihr Vorgesetzter lisst sie kaum aussprechen: ,,Zum Denken sind Sie
nicht hier.“**® Er nimmt die Paldontologin offenkundig nicht als gleichwertige Kollegin
wahr und spielt seine Macht ihr gegeniiber voll aus, schlussendlich wird also nach sei-

nem Wunsch verfahren.>®

Dieser weibliche Kampf um Anerkennung findet innerhalb der ersten Filmhélfte immer
wieder thematische Zuwendung. Lloyd wird von Beginn an eindeutig als der aktive Part
des Films positioniert, dennoch gelingt es ihr anfinglich nicht, sich gegeniiber den
ménnlichen Teammitgliedern durchzusetzen. So entschliisselt die Paldontologin etwa die

Vorgehensweise der auBlerirdischen Spezies (diese imitiert die Zellen anderer Lebens-

3% Vgl. The Thing (USA/CA 2011). Regie: Matthijs van Heijningen. Universal Studios: 2012, DVD, 99
Min., TC 00:05:00-00:07:18.

37 Ebd., TC 00:18:04-00:18:08.
3% Ebd., TC 00:18:09-00:18:11.
9 vgl. ebd., TC 00:16:55-00:19:48.
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formen und infiltriert die Gruppe so von innen).””® Auch entdeckt sie als Erste, dass be-
reits einige ihrer Kollegen ,infiziert’ wurden und hélt diese davon ab, aus dem Camp zu
fliichten.’” Als sie das Team iiber ihre Erkenntnisse aufkldren will, schenkt ihr aller-
dings niemand Glauben. Erst infolge eines feindlichen Angriffs durch die Kreatur wer-
den die Frau und ihre Schilderungen ernst genommen.’”> Danach iibernimmt sie stufen-
weise die Fiihrung: angesichts der kritischen Lage pliddiert ein Mann dafiir, das Camp so
schnell wie moglich zu verlassen, doch Lloyd lehnt besagte Mdglichkeit kategorisch ab,
mit der Begriindung, dass die Lebensform dann ebenso entkommen und sich dhnlich wie
ein Virus in der Zivilisation verbreiten konnte (schlieBlich ist nicht klar, ob noch je-
mand von ihnen infiziert ist). Obschon der Paldontologin ihre Angst deutlich anzusehen
ist, denkt sie rational und schafft es auf diese Weise erstmals, sich gegeniiber der minn-
lichen Uberzahl durchzusetzen. In diesem Zuge schligt Halvorson vor, einen Bluttest zu
entwickeln, um in Erfahrung zu bringen, wer schon Alien und wer noch Mensch ist.
Lloyd stimmt zu und ergéinzt den Plan durch die Anweisung, alle Fahrzeuge zu zersto-

ren, damit niemand aus dem Camp flichen kann.’”

Das Misstrauen unter den Kollegen steigt derweil immer weiter an, bis die Befiirchtun-
gen, dass noch jemand infiziert sein konnte, durch die Sabotage des Bluttests schlie3lich
bestitigt werden (das Labor wird in Brand gesteckt). Als die Situation zu eskalieren
droht entwirft die Paldontologin einen Alternativtest. In dem Wissen, dass die auBerirdi-
sche Spezies kein anorganisches Material nachbilden kann, will sie die Zidhne der ein-
zelnen Gruppenmitglieder {iberpriifen (jemand der keine Zahnfiillungen hat, konnte
demnach infiziert sein). Dabei tritt sie wihrend der gesamten Aktion federfiihrend auf,
die mannlichen Figuren sind inzwischen in den Hintergrund gerutscht. Nur Halvorson
weigert sich vehement, die Befehle der Frau anzunehmen und sich ihr mithin unterzu-
ordnen. Als er seinen Mund auch nach mehrmaliger Aufforderung nicht 6ffnet, herrscht
Lloyd ihn wiitend an. Die Durchsetzungskraft, die sie zunehmend an den Tag legt, gip-
felt hier in einer verbalen Behauptung gegeniiber ihrem Vorgesetzten; sie nimmt die
Herabwiirdigung ihrer Person (und somit des weiblichen Geschlechts im Allgemeinen)
nicht ldnger hin und erhebt sich erstmals lautstark gegen sein patriarchalisches Men-
schenbild. Doch der Missionsleiter weicht nicht von seiner Position ab, woraufhin ihn
die Paldontologin fiir geféhrlich erkldrt. Alle Ménner (nachdem das zweite weibliche

Teammitglied schon sehr friih in der Handlung getdtet wurde, ist Lloyd zu diesem Zeit-

370 Vgl. ebd., TC 00:35:15-00:36:31.
31 Vagl. ebd., TC 00:36:38-00:41:16.
372 Vgl. ebd., TC 00:41:30-00:49:08.
7 Val. ebd., TC 00:49:09-00:51:29.
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punkt die einzige noch lebende Frau), die keine Zahnfiillungen haben, werden nun in
eine Ecke des Raumes gedriangt und iiberwacht.’”* Spéatestens nach dieser Szene ist die
Frau als klare Anfiihrerin der Gruppe etabliert: sie bestimmt das Vorgehen, entwickelt
die Pline und verteilt die Aufgaben. Dabei agiert sie mit einer derartigen Autoritit, dass

die tiberwiegende Mehrheit der Manner ihren Befehlen Folge leistet.

Wihrend Lloyd die ménnliche Dominanz auf verbaler Ebene {iberwinden konnte, befin-
det sie sich auf korperlicher Ebene allerdings nach wie vor in einem Abhingigkeitsver-
hiltnis zu dem ,starken’ Geschlecht. Dies schlédgt sich insbesondere in einem daran an-
schlieBenden Angriff der Kreatur nieder, wobei ein ménnliches Teammitglied angefal-
len und vor den Augen der Gruppe ,absorbiert” wird. Voller Entsetzen ruft die Paldonto-
login laut aus, jemand solle dem Mann doch zu Hilfe eilen, sie selbst unternimmt aber
nichts, was vermuten ldsst, dass sie sich die Rettung eines Menschen offensichtlich
nicht zutraut; ihre korperliche Emanzipation muss somit noch folgen. Durch ménnliches
Versagen, in Gestalt des Piloten Sam Carter (Joel Edgerton), wird diese jedoch schon

im nachsten Moment in Gang gesetzt.’”

Bemerkenswert ist dabei, dass Carter nicht nur denselben Beruf wie einst MacReady
austiibt, sondern auch in Aussehen, Erscheinung und Handlungsweise iiberdeutlich an
die Heldenfigur des Originals angelehnt ist. Hier findet also eine Art ,ikonische Ver-

376 statt, die im weiteren Verlauf des Films als Plattform fiir Lloyds finalen

dopplung
Befreiungsschlag dient. Obwohl die Kamera dem Piloten innerhalb der ersten Filmhélf-
te vergleichsweise wenig Aufmerksamkeit schenkt (was darin begriindet liegt, dass sein
Helikopter in einer fritheren Szene durch den Angriff eines Infizierten zum Absturz ge-
bracht wird und er insofern einen Grofteil des Films damit beschéftigt ist, zu dem Camp
zuriickzugelangen, wobei ihn die Kamera nicht begleitet)*”’, zeigt er sich in korperlichen
Konfrontationen grundsitzlich dennoch als ebenso prasent wie aktiv. Dadurch verfiigt
der Mann zweifelsohne iiber das Potential, als zentrale Heldenfigur zu fungieren. Aus-
gerechnet bei oben aufgefiihrten, bis dahin folgenschwersten Angriff der auBerirdischen
Spezies versagt er jedoch als Ordnungsschaffer, was ,,gleichzeitig eine Infragestellung

seiner kampferischen ,Ménnlichkeit’ ist.“’” Carter ist mit einem Flammenwerfer ausge-

37 Val. ebd., TC 00:56:06-01:02:11.
37 Vagl. ebd., TC 01:07:06-01:11:08.

37 Vgl. Prokic, Tanja (2013): Gaze & Gender oder die Praxis der Umschrift in Quentin Tarantinos Death
Proof (2007). In: Kleinberger, Lisa/Stiglegger, Marcus (Hrsg.): Gendered Bodies. Beitridge zur Gen-
der- und Korpertheorie der Medien. Siegen: universi (= Reihe Massenmedien und Kommunikation),
S. 169ft.

377 Vgl. The Thing (USA/CA 2011), TC 00:37:25-00:41:16.
78 Sennewald (2007), S. 54.



5 ,Ripleys Erben’ — Zur weiblichen Heldenfigur im US-amerikanischen Science-Fiction-Film nach 1997 99

rlistet (dieselbe Waffe, die auch MacReady nutzt), im entscheidenden Moment kann er

diesen wegen eines technischen Defekts allerdings nicht abfeuern.’”

Like all ideological constructs, masculinity is constantly under threat — it can never rest on its
laurels. [...] Thus masculinity constantly has to be reachieved, rewon. This constant need to
reachieve masculinity is one of the underlying reasons for the popularity of the frequent televis-
ual display of male performance. [...] Hence these shows, in their role as ,masculine definers’,
are full of phallic symbols, particularly guns as agents of male power. [...] They are also full of
machinery, particularly cars, as extension of the masculine body in powerful, spectacular ac-
tion.

Anstatt seine Méannlichkeit durch den Einsatz des phallischen Instruments zu definieren
und die Ordnung gleichsam wiederherzustellen, scheitert der Pilot kldglich, was vor dem
Hintergrund von MacReadys ménnlichem Vermdgen und den daran geketteten Zuschau-
ererwartungen noch drastischer erscheint. Infolge von Carters Versagen (hatte er in einer
vorherigen Szene noch groBspurig verkiindet: ,,Sie werden unsere [mit Bezug auf einen
anderen Piloten und sich] Hilfe brauchen [...]. Ein paar Wissenschaftler konnen nichts
ausrichten gegen das, was wir in diesem Helikopter gesehen haben.“**') kommen zahl-
reiche Ménner zu Tode, erst Lloyd kann den Flammenwerfer reparieren und die Kreatur
vertreiben. Wihrend sich die Frau das Phallussymbol des Mannes also einschreibt und
gestirkt in den Kampf zieht, bleibt selbiger zurlick und pflegt seinen sterbenden Freund.
Die Szene unternimmt folglich eine Umcodierung der geschlechtstypischen Merkmale
sowie damit einhergehend eine Umkehr der Machtverhiltnisse.® Als Lloyd den halb
absorbierten Mann totet (ihr erster kdmpferischer Akt innerhalb des Films), ist ihre Me-

tamorphose zur Kédmpferin vollendet.*®

Diese Umkehr der Machtverhiltnisse wird in den darauffolgenden Konfrontationen noch
stiarker hervorgehoben. Nach dem Angriff sind fast alle Gruppenmitglieder tot. Lloyd
und Carter bilden ein Team, wobei die Frau den Flammenwerfer trigt. Auf der Suche
nach dem Alien werden die beiden erneut attackiert und infolgedessen voneinander ge-
trennt. Die Kamera ist nun auf den Mann gerichtet, der unbewaffnet und seinem Gegner
somit schutzlos ausgeliefert ist. Carter versucht sich in der Kiiche zu verstecken, das
Alien findet ihn jedoch. Als es gerade zum finalen Schlag ausholen will, eilt Lloyd dem
Piloten zu Hilfe und rettet ihm mit dem Flammenwerfer das Leben. Sie steht nun an der

Front, wihrend sich der Mann hinter ihrem Riicken in Sicherheit gebracht hat.”* Die

37 Vgl. The Thing (USA/CA 2011), TC 01:07:06-01:11:08.

380 Fiske, John (1992): British Cultural Studies and Television. In: Allen, Robert C. (Hrsg.): Channels of
Discourse, Reassembled. Television and Contemporary Criticism. Second edition. Chapel
Hill/London: The University of North Carolina Press, S. 293f.

! The Thing (USA/CA 2011), TC 00:55:12-00:55:34.

82 vgl. Prokic (2013), S. 169ff.

%3 Vgl. The Thing (USA/CA 2011), TC 01:07:06-01:11:08.
3 Val. ebd., TC 01:11:14-01:17:42.
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Szene dient im Wesentlichen also der Betonung der weiblichen Heldenhaftigkeit. Un-
mittelbar danach versucht der inzwischen infizierte Halvorson zu fliehen, indem er sich
mit einem Schneewagen zu dem Raumschiff begibt, das in Ndhe der Kreatur gefunden

wurde. Auf Geheil3 der Paldontologin folgen sie und Carter ihm.**

Im Raumschiffsinneren werden sie abermals voneinander getrennt und sind folglich auf
sich alleine gestellt. Innerhalb dieser situativen Rahmenbedingungen kommt es schliel3-
lich zu der finalen Konfrontation zwischen Lloyd und dem Halvorson-Monster. Interes-
sant sind an dieser Stelle vor allem zwei Dinge: erstens, dass sich der weibliche Charak-
ter ohne einen minnlichen Unterstiitzer an ihrer Seite mit dem ,Endgegner’ messen muss
beziehungsweise darf; und zweitens, dass die Wahl des Mischwesens ausgerechnet auf
die Figur Halvorsons fillt. Auf Basis dessen ldsst sich die These formulieren, dass hier
nicht nur ein Kampf zwischen Mensch und Alien ausgetragen wird, sondern auf symbo-
lischer Ebene auch eine Auseinandersetzung zwischen der zunehmend erstarkten, selbst-
bestimmten Frau und dem veralteten, patriarchalischen Herrscher. Nach einigen Minu-
ten des Kampfes, kann Lloyd die Kreatur mittels einer Handgranate endgiiltig vernich-
ten. Erst als der Kampf bereits vorbei ist, taucht plotzlich Carter auf, der die Paldontolo-
gin offenbar die ganze Zeit liber gesucht hat. Wenngleich er inzwischen wider in Besitz
des Flammenwerfers ist, bleibt flir den Piloten nun nichts weiter zu tun, als gemeinsam

mit der Frau vor der Explosion zu flichen.’®

Carter schldgt vor, die ndchstgelegene Station aufzusuchen und versichert der verédngs-
tigten Frau: ,,Wir beide werden es schaffen, okay?!‘“’* Lloyd stimmt mit einem hoff-
nungsvollen ,,Okay‘** zu. Nachdem sie ihn gerettet und die Ordnung wiederhergestellt
hat, kehrt er damit langsam wieder in die Rolle des ménnlichen Beschiitzers zuriick. Es
scheint beinahe als wiirde auch dieser Film mit einem potentiellen Liebespaar enden,
was eine Domestizierung der Frau zur Folge hitte. Doch die Situation entwickelt sich
anders als erwartet. Auf Klidnge der Hoffnung folgt nicht etwa das Ende des Films, son-
dern Misstrauen: durch einen Zufall entdeckt die Paldontologin, dass Carter in der Zwi-
schenzeit auch infiziert wurde. Nach einigem Zogern, da sie sichtlich Sympathie fiir ihn
hegt, totet sie den Piloten mit dem Flammenwerfer. MacReadys phallisches Sieges-
instrument wird dem Mann hier also zum Verhdngnis. Gleichzeitig stirbt mit ithm die
klassische Figur des Helden, was die Frau zur einzigen Uberlebenden macht. In diesem

Moment sagt sich Lloyd von allen Zwéngen der ménnlichen Herrschaft los, nun ist sie

% Val. ebd., TC 01:17:44-01:20:06.
% vagl. ebd., TC 01:20:07-01:27:02.
¥ Ebd., TC 01:28:05-01:28:07.
% Ebd., TC 01:28:10-01:28:11.
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ganzlich befreit. Bemerkenswert ist dabei auBerdem, dass sich Carter im Gegensatz zu
den anderen Infizierten kurz vor seinem Tod nicht noch einmal verwandelt und seine
Infektion folglich nicht mit Sicherheit belegt wird. Der Pilot stirbt in seiner Menschen-

gestalt, was Lloyds Befreiungsschlag noch drastischer macht.’

Wie schon die Analyse von Alien — Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt
gezeigt hat, manifestiert sich die emanzipatorische ,Qualitét® einer weiblichen Science-
Fiction-/Horror-/Actionheldin speziell in dem Ende eines Films, sprich der finalen Kon-
frontation und ihrem Ausgang. Mit Ripley konnte erstmals eine Frauenfigur ohne einen
ménnlichen Retter an ihrer Seite gegen etwas ankdmpfen und den scheinbar {iberméch-
tigen Gegner letztlich sogar alleine bezwingen. Die Filme dieser letzten Kategorie tun
es threm Vorbild gleich. Genau wie The Thing positionieren auch Alien vs. Predator so-
wie Prometheus — Dunkle Zeichen ihre Protagonistinnen als letzte Uberlebende, was ein
entscheidendes Differenzierungsmerkmal zu sdmtlichen der anderen Beispiele aus dem
Analysekorpus (wo bis zum Schluss stets ein Mann anwesend ist) bildet. Alien vs. Pre-
dator kann dabei als eine Art Vorstufe betrachtet werden: hier braucht die Heldin zwar
noch Unterstiitzung, um den Sieg gegen die auBerirdische Bedrohung erringen zu kon-
nen, am Ende tiberlebt sie aber als Einzige.” Dies stellt den ersten Schritt auf dem Weg
in Richtung Unabhéngigkeit dar, der in The Thing schliellich seine Vollendung findet.
Lloyd kann sich nicht nur als einzige Uberlebende durchsetzten, am Ende iibernimmt sie
selbst die eigenhdndige Ausloschung ihres Begleiters und sagt sich damit gidnzlich von

der ménnlichen Bevormundung los.

Die ikonische Verdopplung der Heldenfigur MacReady wird in The Thing von 2011
zudem als Plattform fiir eine kritische Revision des Originals genutzt. Das Szenario aus
John Carpenters Film wird hier fast deckungsgleich wiederholt, durch geénderte Rah-
menbedingungen erfdhrt es allerdings eine Umschriftung. Diese Umschrift eroffnet wie-
derum die Moglichkeit, alte Muster zu wiederholen und diese dann durch Umcodierung
zu kritisieren. Im Wesentlichen bedeutet dies, dass der Held des Originals im Prequel
verdoppelt wird, ihm in dieser neuen Version aber all seine Heldenqualititen abgespro-
chen und der neuen weiblichen Heldin zuerkannt werden. Auf diese Weise werden die
Missachtung von Frauen in Carpenters Film sowie die damit verbundene Degradierung

weiblichen Heldentums noch deutlicher vor Augen gefiihrt.”'

¥ Vgl. ebd., TC 01:27:10-01:30:58.

% Vgl. Alien vs. Predator (USA/GB/CA/DE 2004). Regie: Paul W.S. Anderson. Twentieth Century Fox
Home Entertainment: 2005, DVD, 97 Min., TC 01:05:20-01:24:28.

31 Vgl. Prokic (2013), S. 169ff.
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6 Fazit

Mit der Figur der hartgesottenen Weltraumpilotin Ellen Ripley hat Ridley Scott einen
richtiggehenden Trend ausgelost, demzufolge es eine starke Frau braucht, um einen
nach heutigen Maf}staben ,guten’ Science-Fiction-, Horror- oder Actionfilm zu produ-
zieren. Durch die bestdndig wachsende Anzahl weiblicher Heldenfiguren scheint das
Emanzipationsstreben der Frau inzwischen denn auch selbst in zahlreichen urspriinglich
dem Mann vorbehaltenen Genres angekommen zu sein. Die Analyse eines speziell aus-
gewihlten Korpus von Science-Fiction-Filmen sollte nun kléren, ob Ripleys Nachfolge-
rinnen die emanzipatorische ,Qualitdt® ihres Vorbildes tatsdchlich erreichen kénnen
oder ob dies nur oberflachlich betrachtet den Anschein macht. Schon eine erste Sich-
tung der Filmauswahl entlarvte die oben formulierte Annahme jedoch als Illusion, als
bloBe Vortduschung von Emanzipation. Denn die iiberwiegende Mehrzahl der unter-
suchten Frauenfiguren ist kaum als nachhaltig emanzipiert zu bezeichnen, wird ihre
Heldenhaftigkeit und Stdrke in letzter Instanz doch stets in irgendeiner Form verdringt,
abgeschwicht oder gebrochen. Demgemal ldsst sich auch von einer Marginalisierung
weiblichen Heldentums sprechen. Die Marginalisierung ihres Heldentums kann dabei
auf drei verschiedenen Wegen erfolgen: erstens durch Domestizierung, zweitens durch

Uberzeichnung und drittens durch Bestrafung.

So unterschiedlich diese drei Formen der Marginalisierung auch sein mogen, sie alle
dienen allein der Sicherung beziehungsweise Wiederherstellung der symbolischen Ord-
nung, welche dem Mann die zentrale Machtposition innerhalb der Gesellschaft zuweist.
Dementsprechend wirken im Hauptteil der zusammengestellten Filmauswahl noch im-
mer tradierte Vorurteile vom ,starken’ beziehungsweise ,schwachen’ Geschlecht. Wei-
terhin ergab die Analyse, dass die Anstrengungen und Taten weiblicher Filmheldinnen
gerade im Vergleich zu den Fihigkeiten ménnlicher Heldenfiguren nicht selten als min-
derwertig, da unwirksam, inszeniert werden. ,,Weibliches Heldentum ist dem ménnli-
chen nachgeordnet,** konstatiert auch Renate Kroll. Ripley bildet hier eine fast singu-
lire Ausnahmeerscheinung. Mit ihrer Figur ist eine fiir die Entstehungszeit des ersten
Alien-Films vollig neuartige Konstruktion von Weiblichkeit filmisch umgesetzt worden,
dennoch konnte sie keinen Paradigmenwechsel hin zu einer durchweg emanzipierten

Frauendarstellung auslosen. Auffillig ist dabei, dass in den untersuchten Filmen oftmals

392 Kroll, Renate (2002c): Heroinismus/heroinism/Amazonomanie. In: Kroll, Renate (Hrsg.): Metzler

Lexikon. Gender Studies — Geschlechterforschung. Ansétze — Personen — Grundbegriffe. Stutt-
gart/Weimar: Metzler, S. 174.
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eine ,gute’ und eine ,schlechte’ Ménnlichkeit gegeniibergestellt werden, die in irgend-
einer Form um die weibliche Rolle kreisen; zumeist befindet sich die Frau zwischen den
beiden Méannern. Im Vergleich zu der schlechten Ménnlichkeit erscheint sie als emanzi-
piert, stark, intelligent und durchsetzungsfdhig, gegeniiber der guten Ménnlichkeit ist
ihre Stirke jedoch vergleichsweise wirkungslos und schwach. Es braucht also einen
positiv besetzten ménnliche Helden, der seine Kraft fiir gute Zwecke einsetzt und seine
weibliche Begleiterin schiitzt beziehungsweise keine zusétzliche Gefahrenquelle fiir sie

darstellt; ihm ist die Frau nachgeordnet.

Den Versuch, die symbolische Ordnung génzlich zu durchbrechen, unternehmen indes
nur sehr wenige der untersuchten Filme. Schlussendlich kann das Fazit der vorliegenden
Arbeit insofern nur lauten, dass Ripley die in ihrem Charakter verankerte emanzipatori-
sche Kraft entgegen aller Bemiihungen nicht an die durch sie inspirierten, nachfolgen-
den Generationen weiblicher Heldinnen iibertragen konnte. Ungeachtet der Tatsache,
wie weit die Frauenemanzipation inzwischen gekommen sein mag, zeigt die Analyse
doch auf, dass das dualistische Menschenverstindnis bis heute nicht vollstindig tiber-
wunden ist: ,,Die Abhédngigkeit der Frauen von den Mannern — rechtlich, 6konomisch,
lebenspraktisch — war total; sie ist es vielerorts auf dieser Erde immer noch.**” Einer

dieser ,Orte’ ist der populdre US-amerikanische Science-Fiction-Film.

Natiirlich gilt an dieser Stelle anzumerken, dass sich die vorliegende Arbeit ausschlie3-
lich mit populdren Kinofilmen auseinandergesetzt hat, die dem asthetisch-ideologischen
Apparat von Hollywood in einem sehr starken Mal} unterworfen sind. Es ist durchaus
moglich, das Arthouse-/Independent-Filme ein anderes Bild zeichnen. In einem néchs-
ten Schritt wére es auBerdem interessant zu iiberpriifen, wie sich die Situation in ande-
ren Kulturkreisen und Genres gestaltet, wie serielle Fernsehproduktionen, die {iber viele
Jahrzehnte hinweg entwickelt werden, mit ihren Protagonistinnen umgehen oder ob eine
Veridnderung in der thematischen Ausgangssituation ein anderes Fazit hinterlassen wiir-
de. Damit einhergehend konnte auch die Funktion der auBerirdischen Kreaturen als das
Andere ndher beleuchtet werden, ebenso wie der oben aufgefiihrte Vergleich einer ,gu-
ten’ und einer ,schlechten” Ménnlichkeit, der im Rahmen dieser Arbeit zwar aufgedeckt,

aber nicht genauer untersucht werden konnte.

3% Sichtermann (2009), S. 7.
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