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- ~ Die vier Alien-Filme
# sind jeder fiir sich Meilen-
. ', steine des Science-Fiction-Kinos,

- mit denen sich die Filmwissenschaft

intensiv beschiftigt hat. Diese Studie
erganzt den Forschungsstand um eine neue
Methode, nimlich die Betrachtung der Filme
anhand von Standardsituationen, und beriick-

""»_. WSS sichtigt zusatzlich AVP: Alien vs. Predator.
— o o~

Wt g.° " ‘ , Standardsituationen sind archetypische Sequenzen,
' die im Kino stindig neu komponiert und variiert
- L -1 werden und aus denen sich die dramaturgische Struk-
N y - R 7 4 tur eines Films zusammensetzt. Dieser Band beschaf-
=T tigt sich mit vier exemplarischen Standardsituationen,
= die sich in jedem der fiinf AIien-Ekme wiederholen: ge-
" . . 4‘" : meinsames Essen, Geburt, medizinische Untersuchung
YN Lo ¢ -'i und finaler Zweikampf. Die AIie_h'-F’llme eignen sich ge-
) rade deshalb gut fiir diese Form der Untersuchung, weil
< '5'50"‘.\ sie alle von einem jeweils anderen Zeitgeist und Regis-
v % .. seur - Ridley Scott, James Cameron, David Fincher,

“%Q", Jean-Pierre Jeunet und Paul W. S. Anderson - geprigt
& .. L sind, deren Motivik und Stil auf diese Weise entschliis-
v . selt werden kann. Die Analyse der Inszenierung von
'itf' Standardsituationen zeigt auBerdem, wie der filmische

\)J\ f“‘hrecken bewusst intendiert und kalkuliert wird.
- , ! a
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I. Vorbemerkung

Die Alien-Filme zéhlen wahrscheinlich zu den meist diskutierten und ana-
lysierten Mainstreamproduktionen Hollywoods der letzten 25 Jahre. So-
wohl bei Publikum und Filmkritik, als auch in der Wissenschaft stie3en
die Filme — vor allem in der Genderforschung — auf immenses Interesse
und Resonanz. Den Versuch zu wagen, sie aus einem neuen Blickwinkel
zu betrachten, stellte eine groe Herausforderung dar. Doch meine an-
fanglichen Befiirchtungen, der Forschungsstand konne nicht mehr erwei-
tert werden, wurden rasch zerstreut, da sich die Standardsituationen als
ein niitzliches Instrument entpuppten, die Filme detaillierter unter die Lu-
pe zu nehmen. Mosaiksteinen gleich fiigen sich Standardsituationen zu
einem Gesamtbild zusammen, die die Filme in einen groferen Zusam-
menhang mit der Arbeit ihrer Regisseure setzen. So wurde es mir beson-
ders wichtig, nachzuweisen, dass die Analyse der Standardsituationen
neue Facetten der Filme ans Licht bringen kann, obwohl der ein oder an-
dere behaupten wiirde, es sei bereits alles gesagt.

Zahlreiche Personen standen mir wihrend der Entstehung dieses Buches
zur Seite. In tiefem Respekt mdchte ich Dr. habil. Susanne Marschall und
Prof. Dr. Thomas Koebner fiir die intensive Forderung meiner Studien,
die enorme Unterstiitzung und die niitzlichen DenkanstoBe danken. Fiir
meine ungebrochene Faszination fiir das Kino bin ich dem gesamten Insti-
tut fiir Filmwissenschaft der Universitdt Mainz zu groBem Dank verpflich-
tet — vor allem Dott. Marisa Buovolo, Prof. Dr. Norbert Grob, Dr. Bernd
Kiefer, Dr. Fabienne Liptay und Dr. habil. Marcus Stiglegger.

Michael Itschert vom Gardez! Verlag danke ich fiir die gute Zusammen-
arbeit und Rudi Weidmann fiir das Layout des Buches.

AufBlerdem mochte ich Christof fiir konstruktive und kontroverse Diskus-
sionen danken und seine starken Nerven in Krisensituationen. Ruth will
ich fiir ihre Engelsgeduld, unkonventionelle Ideen und ihr orthografisches
Adlerauge danken. Eva und Gwenny danke ich fiir die Unterstiitzung in
der Anfangsphase und Huma fiir sein Star Trek-Wissen. Mein besonderer
Dank gilt auBerdem meinen Eltern, ohne deren wohlwollende Unterstiit-
zung die Entstehung dieser Arbeit kaum moglich gewesen wire.

Vera Cuntz
Seeheim-Jugenheim, den 20.05.2007



I1. Einleitung

In Science-fiction-Filmen geht es nicht um Naturwissenschaft. Es geht in ihnen um die
Katastrophe und damit um eines der éltesten Themen der Kunst. [...] [Es geht] um die
Asthetik der Destruktion, um die seltsame Schonheit der richenden Verwiistung, der
Schaffung eines Chaos. Und die Bilder der Zerstérung sind es denn auch, die den Kern
des guten Science-fiction-Films ausmachen.’

Science-Fiction reflektiert die Besessenheit von der Katastrophe. Die ste-
tige Angst vor dem Fremden und Anderen wird im Kino immer wieder
aufs Neue inszeniert, um sich der eigenen Identitdt und Wirklichkeit zu
versichern.” Die Wiederholung oder Variation von bestimmten Sujets im
Science-Fiction-Film ist altbekannt: Sowohl Remakes als auch Serien
werden en gros produziert. Der 6konomische Erfolg solcher Produktionen
ist ein markantes Indiz fiir das Bediirfnis des Publikums nach der Schre-
ckensvision, mit der das Kino aufwartet. Durch die Wiederholungen wird
der Lust an der Katastrophe ein besonderer Stellenwert eingerdumt.’

As the threat of nuclear war diminished in the second half of the Cold War, as mutually
assured destruction locked the superpowers in a static balance of terror, alien invasion
and human annihilation waned as the dominant themes of science fiction narratives.
Stanley Kubrick’s 2001: A Space Odyssey (1968) is the obvious line of demarcation be-
tween the traditional and the modern. As deep background to the postclassical science
fiction film, its influence is hard to overstate. Where pre-2001 science fiction was tar-
geted at teens, low-budget, technically primitive, and intellectually stunted, post-2001
science fiction was mass marketed, well financed, state of the art, and intellectually chal-
lenging [...].*

Die Alien-Filmreihe ist vielleicht der Inbegriff der personlichen Katastro-
phe im Post-2001-Science-Fiction-Kino. Der auBerirdische Gegner ist ein
Monster aus den Alptrdumen des Zuschauers und keine globale Bedro-
hung mehr durch die auBerirdische Invasion. In der Science-Fiction mani-
festieren sich wie in keinem anderen Genre unsere Angste — vor der Zu-
kunft wie auch vor der Gegenwart.

! Sontag, 1980, S. 235.

2 Vgl. Rowlands, 2004, S. 207.

? Vgl. Kierkegaard, 2000, S. 22/23.
* Doherty, 1996, S. 182.



Die Alien-Reihe besteht aus vier Filmen, die alle von unterschiedlichen
Regisseuren inszeniert wurden: Ridley Scotts Weltraumgruselfilm Alien
(1979), James Camerons actiongeladene Vietnam-Parabel Aliens (1986)’,
David Finchers post-apokalyptisches Leinwanddebiit Alien® (1992) und
Jean-Pierre Jeunets synthetische Vision des neuen Menschen in Alien: Re-
surrection (1997). Die Hauptdarstellerin Sigourney Weaver in der Rolle
der Ripley bildet jedoch eine durchgingige Konstante.

AufBlerdem soll im Rahmen dieses Bandes Paul W. S. Andersons Film
AVP: Alien vs. Predator (2004) (im Folgenden mit ,,4VP* abgekiirzt)
gleichwertig mit den anderen Filmen betrachtet werden. AVP, der bisher
in der Filmwissenschaft nahezu unberiicksichtigt blieb, ist im eigentlichen
Sinne kein offizieller Teil der Reihe, aber funktioniert — wie sich nachfol-
gend zeigen wird — durchaus als Prequel zur Alien-Serie.

Als Fundament der Filmanalyse dient die filmische MaBleinheit der Stan-
dardsituation — ein recht junger Forschungsansatz der Filmanalyse, der in
Kapitel III eingehender beschrieben werden wird. Denn nicht nur Ge-
schichten und Themen werden im Kino immer wieder aufgegriffen und
variiert, es gibt naturgemifl auch bestimmte Situationen, die in abge-
wandelter Form immer wieder auftauchen. Im Rahmen dieses Bandes sol-
len anhand von vier Standardsituationen die Gemeinsamkeiten, Unter-
schiede und bestimmte Weiterentwicklungen der spezifischen Themen-
komplexe in den Alien-Filmen herausgearbeitet werden. Diese fiinf Filme
eignen sich dafiir besonders gut, weil sie im ersten Moment recht homo-
gen erscheinen, da dasselbe Thema nur weiterentwickelt und eine zusam-
menhingende Geschichte in Form einer Serie erzéhlt wird. Dennoch kann
jeder Film auch fiir sich allein stehen. Anhand der Standardsituationen
soll bewiesen werden, dass die Alien-Filme durchaus sehr unterschiedlich
und alle vom individuellen Stil ihres Regisseurs geprigt sind. Es soll au-
Berdem beleuchtet werden, inwiefern die Art der Inszenierung einer Stan-
dardsituation Riickschliisse auf die Motivationen des Regisseurs zuldsst
und inwiefern der einzelne Film als Dokument seiner Entstehungszeit zu
werten ist. Im Laufe der Betrachtung soll sich herauskristallisieren, wie
das Instrument ,Standardsituation’ in diesem Fall sinnvoll fiir die Filmin-
terpretation zu verwenden ist.

> Allen folgenden Betrachtungen liegt allerdings die Special Edition des Films von 1992 zugrun-
de.



Um moglichst viele Vergleichspunkte zwischen den fiinf Filmen zu erhal-
ten, wurden als dramaturgische Instanzen Standardsituationen ausgewahlt,
die sich in allen Filmen wiederholen: die Geburt, die gemeinsame Mahl-
zeit, die medizinische Untersuchung und der finale Kampf. Einleitend
wird jeweils eine kurze Einfiihrung zur Bedeutung der spezifischen Stan-
dardsituation fiir das Kino gegeben.
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I1.1 Zum Inhalt der Alien-Filme

In Ridley Scotts Alien geht es um die Besatzung des Raumfrachters
Nostromo, die auf dem Flug zur Erde ein fremdes Notsignal empfingt.
Die Nostromo landet auf dem Planeten, von dem das Signal abgeschickt
wird und eines der Crewmitglieder (John Hurt als Kane) wird von einem
fremden Organismus befallen. SchlieBlich schliipft ein AuBerirdischer aus
seinem Brustkorb, wichst in rasender Geschwindigkeit heran und dezi-
miert unaufhorlich die Besatzung des Raumschiffes bis nur noch Ripley
ibrig ist, der es dann auch gelingt, das Alien zu besiegen.

In Aliens wird Ripley zufillig nach {iber fiinfzig Jahren von einer Raum-
patrouille gefunden. Sie erfdhrt, dass der Planet, auf dem sie mit ihrer
Crew das Alien entdeckte, inzwischen von Landentwicklern bewohnt
wird. Als die Funkverbindung zu dem Planeten abbricht, wird Ripley zu-
sammen mit einer Gruppe Marines im Auftrag der Firma Weyland-Yutani
auf den Weg geschickt. Die einzige Uberlebende auf LV-426 ist das klei-
ne Midchen Newt (Carrie Henn) — abgesehen von einer riesigen Uber-
macht an Aliens und einer eierlegenden Alien-Konigin. Die Soldaten
konnen nur wenig gegen die Monster ausrichten, und so bleibt nur die
nukleare Ausloschung des Planeten. Doch die Alien-Queen kann sich auf
das flichende Raumschift retten, und Ripley bezwingt sie in einem finalen
Duell.

David Fincher lasst in Alien® den rettenden Raumgleiter aus Aliens auf
den Gefingnisplaneten Fury 161 abstiirzen. Ripley ist die einzige Uberle-
bende; Newt, der Marine Hicks (Michael Biehn) und der Android Bishop
(Lance Henriksen) konnten nicht gerettet werden. Die allesamt ménnli-
chen Bewohner von Fury 161 leben in einer religiosen Gemeinschaft, und
als klar wird, dass mit Ripley auch eines der Aliens auf den Planeten ge-
langt ist, erwarten sie die Apokalypse. Wieder gelingt es Ripley, das Alien
zu besiegen, doch sie muss erkennen, dass sich in ihrem Korper eine A-
lien-Queen eingenistet hat. Statt sich den Abgesandten von Weyland-
Yutani auszuliefern, wéhlt Ripley am Ende des Films den Freitod.

In Alien: Resurrection wird Ripley aus threm eigenen Blut geklont, um
den Fetus der Alien-Queen extrahieren zu konnen. Ripley-Klon Nr. 8
bleibt quasi als Abfallprodukt am Leben. Eine Gruppe von Raumpiraten
beliefert die Forschungsstation mit entfithrten Menschen, die als Wirte fiir
die Aliens gedacht sind. Die Wissenschaftler verlieren die Kontrolle, und
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die Aliens jagen mordend durch die Station, wahrend die Alien-Queen ein
neues Wesen — einen Hybrid aus Alien und Mensch — gebiert, da sich ihre
genetischen Informationen mit denen von Ripley vermischt haben. Auch
der Ripley-Klon trigt alienhafte Ziige und kann sich mit deren Hilfe
schlieBlich von dem Hybrid-Wesen befreien. Gemeinsam mit den tiiberle-
benden Raumpiraten reist Ripley zur Erde.

AVP: Alien vs. Predator ist streng genommen kein offizieller Teil der
Reihe, sondern vielmehr ein Konglomerat aus zwei unterschiedlichen
Science-Fiction-Serien, ndmlich Alien und Predator®, wobei der Film als
Prequel fiir Alien und als Sequel fiir Predator gleichermallen funktioniert.
Wihrend der Alien-Quadrilogie’ wird der Zuschauer konsequent im Dun-
keln gelassen, in welcher Zeit die Filme spielen sollen. In AVP wird ein
alternatives Universum erschaffen, das in der Gegenwart des Films, im
Jahr 2004, anzusiedeln ist. Um eine Parallelwelt handelt es sich deshalb,
weil keine der Figuren Kenntnis der Al/ien-Filme besitzt.

Ein Satellit von Weyland Industries entdeckt ein sonderbares Warmefeld
unter dem Eis der Antarktis. Verschiedenste Experten und Wissenschaft-
ler werden zusammenbeordert, um dieses Phdnomen zu erforschen. Sie
entdecken eine Pyramide, die sich als Brutstitte von Aliens entpuppt.
Doch kurz darauf treffen andere AuBerirdische ein — die Predators — und
die Jagdsaison ist eroffnet. Da die Menschen aber die Waffen der Preda-
tors aus dem Tempel rauben, werden die Aliens in ihrer zahlenméBigen
Ubermacht zu einer tddlichen Bedrohung. Die Expeditionsleiterin Alexa
Woods (Sanaa Lathan) iiberlebt als einziger Mensch die grausamen Uber-
griffe von Predators und Aliens und schliefit sich mit dem letzten {iberle-
benden Predator zusammen, um die Aliens zu bekdmpfen. Sie konnen
gemeinsam die Aliens besiegen, doch der Predator stirbt. Sein toter Kor-
per wird im Raumschiff von den anderen Predators aufgebahrt, und in der
letzten Szene des Films bricht ein neues Wesen — Hybrid aus Alien und
Predator — aus seinem Brustkorb hervor.

® Die Predator-Reihe besteht bislang aus zwei Filmen: Predator (1987) und Predator 2 (1990).

7 Twentieth Century Fox Home Entertainment etablierten mit der Veroffentlichung der DVD-
Box diesen Titel fiir die vier Alien-Filme. Nachfolgend wird der Einfachheit halber diese Be-
zeichnung verwendet werden, auch wenn es korrekterweise A/ien-Pentalogie heiflen miisste.
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II1. Zu Standardsituationen im Kino

Der Begriff ,Standardsituation’ stammt urspriinglich aus dem Vokabular
von Mannschaftssportarten wie Fu3ball oder American Football und dient
dort zur Beschreibung von oft wiederkehrenden Spielsituationen. Im Trai-
ning werden diese Situationen, die nur durch eine Regelwidrigkeit und
den damit einhergehenden Abpfiff durch den Schiedsrichter oder durch
das Verlassen des Balls der Spielfeldbegrenzung herbeigefiihrt werden
konnen — beispielsweise Frei- oder Eckstofl im FufB3ball — wiederholt und
in wechselnden Aufstellungen der Spieler geilibt, um eine optimale Er-
folgsstrategie im Spiel zu ermitteln. Minimale Variationen des Spielver-
haltens konnen einen entscheidenden taktischen Vorteil im Spiel bringen,
da der Gegner die Spielziige innerhalb der Standardsituation nicht im De-
tail vorausahnen kann.*

Fiir die Filmwissenschaft wurde der Begriff ,Standardsituation’ nutzbar
gemacht, um die filmische Erzdhlkonstruktion anhand rhetorischer For-
meln und wiederkehrender Strukturen klassifizieren und analysieren zu
konnen. Dabei ist im Kino — analog zum FuB3ball — besonders die Betrach-
tung von normabweichenden Elementen innerhalb der Standardsituation
aufschlussreich.

Auf Anhieb also werden bei der Betrachtung von Standardsituationen die Abweichungen
von der Norm greitbar — manchmal auch nur erspiirbar, gleichsam in einer Art vagem
Wissen um die Tradition und ihre immer wieder durch Abweichungen verschliffenen
Normen. [...] die Analyse ausgewéhlter Standardsituationen [kann] [...] fiir den kultur-
soziologischen Blick Wirklichkeitsspuren ausleuchten lassen. In der Standardsituation
kommt verdichtet der Arbeitsprozess der Gruppe zur Geltung, die den Film zustande
bringt, gleichzeitig deren bewusster und unbewusster Versuch, der herkdémmlichen Pro-
duktionsform einer Standardsituation eine spezifische, eine neue Nuance zu verleihen. In
diesen Nuancen bricht gleichsam die AuBBenwelt, die gesellschaftliche Situation, soweit
sie von einem Filmteam aufgenommen oder aufgegriffen werden kann, in das Werk ein.’

Die Standardsituation bietet also dem Regisseur oder dem gesamten Film-
team idealerweise die Moglichkeit, dem Film ihren individuellen Stempel
aufzudriicken. Durch die intensive Vorprigung der Sehgewohnheiten des
Publikums werden Variationen und Abweichungen intensiver wahrge-

¥ Vgl. http://de.wikipedia.org/wiki/Standardsituation.
? Koebner, 2003, S. 37.
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nommen — und genau darin liegt die Moglichkeit der Standardsituation,
dem Film eine unverwechselbare Note zu verleihen. Diese kleinen Nuan-
cen sind es gerade, die im Kollektivgeddchtnis des Publikums im Ver-
gleich mit anderen, bereits bekannten Standardsituationen haften bleiben
werden. Und diese kleinen Abweichungen von der Norm sind es eben-
falls, die Gegenstand der folgenden Analyse sein werden, um an ihnen
Aufschliisse liber die Motivationen und den Stil eines Filmemachers er-
halten zu konnen.

Die Unterschiede in der Inszenierung der gleichen Standardsituationen
verraten eine Menge iiber den kulturellen Background des Regisseurs und
seine gesellschaftliche Pragung. Es kann ermittelt werden, inwiefern das
Werk sich auf bestimmte stilepochale oder nationale Filmtraditionen be-
ruft und inwiefern innovative Ideen und Motive eingewoben werden.

Ich bin mir sicher, dass auf diese Weise nicht alles iiber den Film und die Wirklichkeit,
die ihn umgeben hat, herauszufinden ist, nicht alles iiber Tradition und Innovation, aber
doch vieles — und auf relativ schnelle Weise, wenn man zulésst, dass im hermeneutischen
Zirkel, dem man dann folgen sollte, auch Ahnungen und dunkles Vorwissen eine Rolle
spielen diirfen, um auf dem Weg zur genauen Erkenntnis voranzukommen.'’

Als tibergeordente Kategorie zur Standardsituation funktioniert der so ge-
nannte Masterplot, der eine Standardsituation beschreibt, die zentrales E-
lement des Erzihlgefiiges ist.'' So werden beispielsweise fiir den Liebes-
Plot'? bestimmte Standardsituationen — wie etwa erste Begegnung, Kuss-
szene und Liebesszene, Streit, Suche und Versohnung — substantielle E-
lemente der Handlung sein.

In einer Hinsicht ist der Plot wie ein Gefdl3. Er hilt alles zusammen. Nachdem man den
Grundrif3 der Geschichte entworfen und die passenden Details hinzugefiigt hat, kann man
sie in das GefaB Plot fiillen, in dem sie erstarren wie Beton oder Gelee."

Durch die Vielfalt von moglichen Standardsituationen lédsst sich der Plot
zahlreicher Filme auf eben diese Aneinanderreihung herunterbrechen. Die
Vielfalt zeigt sich in nachfolgender Aufzédhlung exemplarischer Standard-

10 Koebner, 2003, S. 38.

"'Vgl. Koebner, 2002, S. 130.

12 Vgl. Tobias, 1999, S. 235-252.
" Tobias, 1999, S. 31.
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situationen: Erste Begegnung, Abschied, Verwandlung, Aufbruch und Su-
che, Fahrt/Passage/Reise, Heimkehr, Anklage und Verteidigung, Du-
ell/Zweikampf/Wettstreit, Verfolgungsjagd, Mord, Schlacht, Katastrophe,
Thrill- und Krisensituation, Rettung in letzter Minute, Geburt, medizini-
sche Untersuchung, Operation, Sterbeszene, Gebet, Fest/Feier, gemein-
schaftliches Essen, Familientreffen.'*

Jedes Genre verfiigt liber spezifische Standardsituationen. So ist es natur-
gemil zu erwarten, dass es beispielsweise in einem Western vermehrt zu
Zweikampf-Situationen kommen wird, wahrend in einem Horrorfilm Lie-
besszenen eine eher untergeordnete Rolle spielen werden. Das Science-
Fiction-Filmgenre, in dem die Alien-Filme angesiedelt sind, verfiigt be-
dingt durch seine variierenden Plots und diversen Uberschneidungen mit
anderen Genres iiber einen nur wenig kohdrenten Stamm an typischen
Standardsituationen. Standardsituationen, die im indirekten Zusammen-
hang mit zwei der Hauptthemen der Science-Fiction — die Auseinander-
setzung mit dem Fremden und das Verhéltnis zu Technologie und Wis-
senschaft — stehen, kommen vermehrt vor. Durch die Fantastik des Genres
ist es jedoch moglich, diese Themen auf fast alle Standardsituationen zu
tibertragen. Beispielsweise kann die Standardsituation ,Geburt’ in konkre-
tem Zusammenhang mit der feindlichen Bedrohung durch AuBlerirdische
stehen, wie in Kapitel IV.1 dargelegt werden wird.

Es ist nicht das Problem der Science Fiction, die Zukunft vorherzusehen [...], es ist ihr
Problem, die Gegenwart zu bewiltigen. Sie tut dies, indem sie die Phdnomene gesell-
schaftlicher Herrschaft, wie sie der Mittelstand erfdhrt, der Erfahrung des je Unbekann-
ten und der Technologie isoliert und in pointierter Form ,,verlangert in das, was man
weniger eine hypothetische Zukunft als einen abstrakten Denk-Raum nennen konnte. '

Das Science-Fiction-Genre hat also die Moglichkeit, Probleme seiner Zeit
in verschliisselter Form mit fantastischen Mitteln darzustellen, ohne an
Glaubwiirdigkeit einzubiilen. Fiir die Standardsituation ergibt sich daraus
der Vorteil unglaublicher Flexibilitdt in den Darstellungsmdoglichkeiten.

In einem Mehrteiler wie der Alien-Filmreihe muss der Standardsituation
eine entscheidende Bedeutung beigemessen werden. Im Gegensatz zu an-
deren Serien bilden die Alien-Filme eine ,,harmonious unity with a
straight-through trajectory: growing organically, playing off one another,

' Vgl. Koebner, 2002, S. 130/131.
1> SeeBlen/Tung, 2003, S. 42.
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dependent on the previous episode for deep background and emotional
wallop.“'° Gerade durch die Betrachtung von einer im ersten Augenblick
homogen wirkenden Filmreihe und unter Einbeziehung des kalkulierten
Vorwissens des Publikums um die anderen Filme werden die feinen Nu-
ancen, in denen sich die Inszenierung der Standardsituationen unterschei-
det, umso auffilliger.

' Doherty, 1996, S. 183.
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IV. Standardsituationen in der Alien-Filmreihe

IV.1 Geburt

Die Schopfungsmagie des weiblichen Korpers ist an sich schon ein Wunder. [...] Die
Frau als die magische Tiir von der anderen Welt, durch die das Leben in diese Welt tritt,
bildet ein natiirliches Gegengewicht zur Tiir des Todes, durch die es wieder abtritt. Man
braucht darin keine Theologie zu sehen, sondern nur ein Geheimnis und ein liberwaltig-
tes Staunen vor einem wahrgenommenen Ausschnitt der Welt — gepaart mit einem Wil-
len, an die einem solchen Wunder innewohnende Kraft, welcher Art sie auch sei,
AnschluB [sic] zu finden.'”

Der Vorgang der Geburt, den der Mythenforscher Joseph Campbell als
sakrales Erlebnis schildert, die das schopferische Potential der Frau auf-
zeigen soll, verwandelt sich in Science-Fiction-Literatur und -Film ver-
mehrt in einen destruktiven, bedrohlichen Prozess. Auch Campbell spricht
die Nédhe von Tod und Geburt bereits in Gestalt eines ewigen Zyklus an —
im Science-Fiction-Kino wird diese Wechselbeziehung zu einem zentra-
len Motiv. Die nachfolgenden Unterkapitel sollen aufzeigen, inwiefern die
Alien-Filme diese Verbindung von Tod und neuem Leben auf die Spitze
treiben.

Doch vorab sei noch auf einige Beispiele der Science-Fiction-
Filmgeschichte hingewiesen, um ein paar grundlegende Mechanismen des
Genres im Umgang mit der Thematik ,Geburt’ aufzudecken.'® Der Scien-
ce-Fiction-Film stellt normalerweise nicht den natiirlichen Geburtsvor-
gang des Menschen dar, sondern eine Anomalie/Abnormitit desselben.
Dies geschieht entweder durch andere Fortpflanzungsmechanismen, die
meist denen von Pflanzen oder Insekten nachempfunden sind, oder mittels
parasitdren Befalls des Menschen durch den auBerirdischen Aggressor,
der eine Umfunktionierung des menschlichen Koérpers zum Wirt vor-
nimmt. Doch auch die Angst vor neuer Technologie manifestiert sich in
der Geburts-Standardsituation des Science-Fiction-Genres.

Die Fremdartigkeit von AuBlerirdischen wurde im Kino nicht selten an-
hand ihrer Art und Weise der Fortpflanzung dargestellt. Im Alien-

17 Campbell', 1996, S. 430.
'8 Andere Filmgenres haben grundsitzlich andere Standards, mit denen sie das Thema ,Geburt’
bearbeiten.
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Invasionsfilm The Thing from another World (1951) sto3t eine Forscher-
gruppe in der Antarktis auf ein auBlerirdisches Pflanzenwesen, das sich
von Sidugetier- und Menschenblut erndhrt. Ein essentielles Merkmal die-
ses Subgenres des Science-Fiction-Films ist das Eindringen des Fremden
in die Gesellschaft oder in einen gesellschaftlichen Mikrokosmos, in die-
sem Beispiel eine Forschungsstation. Die Fortpflanzungsmechanismen
des Wesens sind unkontrollierbar, da es sich mittels Samenkapseln fort-
pflanzt. Physisch ist es den Menschen iiberlegen, da es bei Verwundung
wie eine Pflanze seine GliedmaBlen nachwachsen lassen kann — und die
Hybris des Wissenschaftlers Dr. Carrington (Robert Cornthwaite) ver-
schuldet, dass das Monster erst eliminiert werden kann, nachdem es meh-
rere Menschen getétet hat."”

Sowohl Don Siegels Invasion of the Body Snatchers (1956) als auch das
gleichnamige Remake von 1978 skizzieren ebenfalls ein auBlerirdisches
Fortpflanzungssystem, das dem von Pflanzen sehr dhnelt. Die auBerirdi-
schen Wesen kommen in Form von Sporen auf die Erde. Spéter entwi-
ckeln sie sich dann zu Schoten weiter, die ein exaktes, aber seeclenloses
Abbild eines bestimmten Menschen entwickeln. Invasion of the Body
Snatchers verarbeitet gleichzeitig die Angst vor dem fremdartigen Ein-
dringling und den Verlust von Identitét.

Der Kampf des Helden ist nicht so sehr der Kampf gegen die Invasoren selbst, die sich
als immun erweisen, sondern der Kampf einmal gegen sich selbst, gegen den Schlaf, den
Verlust des Bewusstseins und damit die Aufgabe seines Willens gegen die Korperfresser,
zum anderen gegen die Ignoranz seiner Mitmenschen. Die Allegorie trifft nicht nur den
Kommunismus als Herrschaftssystem, obwohl die Analogie evident erscheint, sondern
die Formen der Gehirnwidsche iiberhaupt. Die Pod-(Hiilsen)-Gesellschaft der leeren
Menschen lésst sich sowohl aus den sozialistischen Gesellschaften als auch aus den kapi-
talistischen mit ihrem System aus Fernsehen, Arbeit und Gewohnheit ableiten.*

An dieser Interpretation lésst sich deutlich die Tendenz und die Fahigkeit
des Genres belegen, parabelhaft Missstinde der Gegenwart in einem Zu-
kunftsszenario abzubilden und gleichzeitig die Bedrohlichkeit des Frem-
den durch seine Fortpflanzungsstrategien, die nichts mit den romantischen
Vorstellungen des Menschen beziiglich Sexualitdt und Geburt zu tun ha-
ben, darzustellen. Des Weiteren wird in Invasion of the Body Snatchers

¥ Vgl. SeeBlen/Jung, 2003, S. 150 und Lucanio, 1987, S. 135.
20 SeeBlen/Jung, 2003, S. 159.
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bereits das parasitire Element aufgegriffen, das auch den Fortpflan-
zungsmechanismus der Aliens aus der gleichnamigen Filmreihe kenn-
zeichnet. Die AuBerirdischen missbrauchen den Menschen auf unter-
schiedlich perfide Weise als Wirt, um den Erhalt ihrer eigenen Rasse zu
gewihrleisten.”'

Mit Eintritt ins Atomzeitalter und dem Beginn des Kalten Krieges in den
1950er Jahren thematisieren zahlreiche Alien-Invasionsfilme die Angst
vor der nuklearen Katastrophe. Die Bedrohung kommt hier nicht von ei-
nem fremden Planeten, sondern wird — wie beispielsweise in Them!
(1954) oder Tarantula (1955) — durch Atomtests ausgeldst.”> Durch die
Strahlung wachsen in Them! Ameisen auf ein Vielfaches ihrer normalen
GroBe an und bedrohen die Einwohner von Los Angeles. Die Fortpflan-
zungsmechanismen der mutierten Insekten sind durch ihre Fremdartigkeit
bedrohlich: Die Tiere sind zu rasend schneller Vermehrung in der Lage,
und ihre soziale Organisation ldsst sie als Einheit handeln. Das vielleicht
Schrecklichste an diesen monstrosen Wesen ist der Mangel an Individuali-
tat.

Auch die Alien-Filme thematisieren die Furcht vor dem Verlust der Ei-
genstiandigkeit und Identitat. Dies wird durch die Deklassierung des Men-
schen als Gebérer verdeutlicht, der vom Alien als Wirt ausgebeutet wird.
Der Mensch verliert die Kontrolle {iber seinen eigenen Korper. Der Identi-
tiatsverlust des Menschen findet seinen Hohepunkt in der gewaltsam er-
zwungenen Alien-Geburt durch den Brustkorb, die den Tod des Wirts zur
Folge hat.

Die Ikone des Science-Fiction-B-Films der 1990er Jahre, Sil beziehungs-
weise Eve (Natasha Henstridge) aus Species (1995) und Species 11 (1998),
ist ebenfalls auf den Menschen angewiesen, um sich fortzupflanzen. Sie
ist ein Hybrid-Wesen aus Mensch und Alien, das in einem Labor mittels
Genmanipulation erschaffen wurde und sich nach einer Verpuppungspha-
se in einem Kokon in eine schone, junge Frau verwandelt. Beide Filme
mischen die Klischees von Weiblichkeit mit der Monstrositit des Auler-
irdischen und erschaffen dadurch ein unkontrollierbares Ungeheuer. Im
Gegensatz zu den Aliens der gleichnamigen Filmreihe braucht diese
Mischform aus Menschenfrau und AuBlerirdischem allerdings ausschlie3-

21 Zwei aktuelle Variationen dieses Themas finden sich in Mimic (1997) und The Faculty (1998).
22 Dieses Phanomen beschrinkt sich nicht auf den US-amerikanischen Film, sondern wird eben-
falls in den japanischen Monsterfilmen dieser Zeit reflektiert. Vgl. Anderson/Richie, 1982, S.
262 ff.
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lich gesunde Ménner zur Fortpflanzung. Sie totet nach dem Geschlechts-
akt ohne Skrupel. Hier erhilt die Gefahrlichkeit des Aliens eine neue E-
bene, weil es optisch nicht vom Menschen unterscheidbar ist. Durch die
physische Attraktivitdt von Eve/Sil provoziert sie die primitiven Instinkte
der menschlichen Mannerwelt, um den Erhalt ihrer Spezies zu garantie-
ren.

Die Thematisierung der Gefahr durch ziigellose Sexualitéit in den Filmen
der Species-Reihe kann als Indiz fiir die zunehmende Angst vor AIDS
(Acquired Immune Deficiency Syndrome) gewertet werden, allerdings
verfahren die Filme ziemlich platt mit dem Thema ,Genmanipulation’.
Stattdessen steht das Bedienen von zwei gegenlaufigen Klischees im Vor-
dergrund: Frauen sind entweder schwach und durch Ménner kontrollierbar
oder das genau Gegenteil davon, ndmlich wild und verschlingend, fremd-
artig — ,Alien’.

Insofern behandeln SPECIES und auch SPECIES II Hybriditdt im biologisch determinierten,
rassistischen Ursprungssinn als eindimensionales Feindbild und liegen damit im Trend
dhnlich verfahrender Filme wie STAR TREK — FIRST CONTACT, VIRUS (1999) oder THE
ASTRONAUT’S WIFE (1999). Die menschliche Seite, der Teil des Selbst, degeneriert dabei
durch die biologische ,Verunreinigung’ mit dem Anderen irreparabel. [...] Obwohl in
beiden Filmen Gentechnik eine zentrale Rolle bei der Genese der auf8erirdischen Bedro-
hung spielt, wird sie lediglich als narratives Mittel zum Zweck eingesetzt, ohne dass ihre
philosophische Dimension niher betrachtet wiirde.”

In Species Il konnen mit dem Alien-Virus infizierte Méanner durch den
Geschlechtsakt innerhalb von Sekunden eine Schwangerschaft bei einer
Frau herbeifiihren. Die Schwangerschaft mit dem Alien verhilt sich dabei
ebenso wie ein Virus, der sofort zum Ausbruch kommt: Den Frauen platzt
in einem eindeutigen Zitat auf die Alien-Filme die Bauchdecke auf. Die
Vermehrungsabsichten der AuBerirdischen werden durch die Wissen-
schaftler stets wieder durchkreuzt, bis Sil/Eve dann in der Videorelease
von Species Il (2004) ein Alien-Mann an die Seite gestellt wird, der aber
zeugungsunfahig ist. Es bleibt abzuwarten, wie lange die nymphomani-
sche Alien-Frau sich ihren Fortpflanzungsinstinkten entziehen kann, um
dann in Episode 4 wieder in die Menschenwelt zuriickzukehren.

Die logische Weiterfiihrung der Geburtsthematik im Science-Fiction-Film
unter dem Einfluss neuer Technologien und unter Beriicksichtigung der

2 Koch, 2002, S. 239.
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Moglichkeit zu Genmanipulation bildet das Klonen. Der Vorgang von
Geburt fallt weg, und der Sinn von Sexualitdt wird somit negiert.

In Andrew Niccols Film GATTACA (1997) ist der Mensch der Zukunft ein Retortenwe-
sen; die Menschen, die noch auf natiirliche Weise auf die Welt gekommen sind, sind
hoffnungslos in der Minderheit und haben keine Moglichkeit zum gesellschaftlichen
Aufstieg. ™

Gattaca kritisiert die Suche nach dem perfekten Menschen und verhandelt
in einem dister-sterilen Zukunftsszenario die denkbaren Folgen von
Genmanipulation. Menschen werden nicht mehr nach ihren Fihigkeiten
beurteilt, sondern nach ithrem genetischen Profil. Das Natiirliche wird zum
Imperfekten deklassiert.

Und vom Klonen ist die Schaffung eines vollstdndig kiinstlichen, im La-
bor der Wissenschaftler erschaffenen Wesens nur noch einen Schritt ent-
fernt. Die kiinstliche Intelligenz im Science-Fiction-Film thematisiert in
thren unterschiedlichen Ausformungen — Roboter, Replikanten, Cyborgs,
Androiden — von Maria (Brigitte Helm) aus Metropolis (1927) bis Call
(Winona Ryder) in Alien: Resurrection die Furcht des Menschen vor einer
kiinstlichen Erschaffung neuen Lebens ohne einen tatsidchlichen Geburts-
vorgang und die Gefahr des damit zusammenhédngenden Identititsverlusts
der gesamten Menschheit.”

Seit Mary Shelleys Frankenstein, or the modern Prometheus (1818) findet
in Kunst und Naturwissenschaft ein reger Diskurs zur Bedeutung des
Androiden im Kontext zu menschlicher Identitit statt. Die Befiirchtung
Shelleys, die Wissenschaftler konnten Gott spielen wollen, manifestiert
sich in ihrer Figur des Dr. Frankenstein.® Thm wird die Gefihrlichkeit
seiner Schopfung in ihrer gesamten Tragweite erst bewusst, als das Mons-
ter ihn um die Kreation einer Partnerin bittet. Die Vorstellung, die kiinstli-
chen Wesen konnten sich dann ohne seinen Einfluss vermehren, erfiillt
thn mit Schrecken, da deren Ausbreitung dadurch fiir den Wissenschaftler
unkontrollierbar wiirde.”’

** SeeBlen, 2000, S. 36.

3 Zur Rolle von kiinstlichen Menschen im Science-Fiction-Film gibt es zahlreiche umfassende
Studien, weshalb dieses Thema an dieser Stelle nicht eingehender beleuchtet werden wird. Vgl.
hierzu bspw. Telotte, 1995; Hocker-Rushing/Frentz, 1995; Springer, 1996 oder Seeflen, 2000.

2 zum Typus des mad scientist im Science-Fiction-Genre vgl. IV.3.

" Vgl. Shelley, 2003, S. 143/144.
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[saac Asimov thematisiert in seinen Geschichten {iber Roboter seit den
1940er Jahren diese Angst des Menschen von den Maschinen iiberfliigelt
und schlieBlich abgeldst zu werden.”® Gleichzeitig stellen auch diese un-
geborenen, kiinstlichen Wesen vermehrt die Frage nach dem Sinn ihrer
Existenz und hinterfragen ihre synthetische Identitt.”’

IV.1.1 Der gebiarende Mann in Alien

Die Geburtsszene in Alien ist nach wie vor eine der verstdrendsten’ der
Filmgeschichte. Kane wird durch den plotzlichen und erzwungenen Ge-
burtsvorgang seiner Ménnlichkeit beraubt und zum Opfer. Ridley Scott
stellt zwischen den Topoi Sexualitidt/Geburt, Essen und Tod eine Verbin-
dung her, er baut aus ihnen ein magisches Dreieck, in dem diese Themen
einander bedingen.

Nachdem der fremde Organismus von Kane abgefallen ist, erlangt Kane
sein Bewusstsein zuriick. Er hat keine Erinnerungen an den Vorfall im
fremden, gestrandeten Raumschiff, sondern ist nur geplagt von Miidigkeit
und Hunger. Diese beiden menschlichen Grundbediirfnisse par excellence
mochte er daraufhin auch augenblicklich befriedigen.

Das darauf folgende gemeinsame Essen entpuppt sich als Henkersmahl-
zeit. Die Gier und Hast, mit der Kane sein Essen verschlingt, markiert
zwei der Eckpfeiler von Scotts Dreieck: das Essen und die unterdriickte
sexuelle Lust. Der Hunger und die Gier, ihn zu befriedigen, symbolisieren
den Kontrollverlust Kanes tiber die Bediirfnisse seines eigenen Korpers.
Der Techniker Parker (Yaphet Kotto) verbalisiert wihrenddessen den Zu-
sammenhang zwischen Essen und Sexualitit, indem er Lambert (Veronica
Cartwright) — der einzigen eindeutig weiblichen Figur’> — zweideutig er-
klart, er habe noch auf etwas ganz Anderes Lust. Doch da er diese sexuel-
le Lust nicht ausleben kann, fungiert die Nahrung als Ersatzbefriedi-

2 Vgl. bspw. Asimov, 2002, S. 23-51 (Robbie).

29 Vgl. Duden, 1998, S. 149-168. Die Autorin bezieht sich in ithrem Text zwar auf den Einfluss
von Medizin auf den Entbindungsvorgang des Menschen und die Auswirkungen auf das Neuge-
borene, ihre Thesen lassen sich aber konkret auf das Verhiltnis des Science-Fiction-Genrefilms
zu kiinstlichen Wesen {ibertragen.

¥ Vgl. bspw. Asimov, 2002, S. 79-104 (Vernunft) und S. 648-698 (Der Zweihundertjihrige).

1 Vgl. SeeBlen/Jung, 2003, S. 361.

32 Im Gegensatz zu Ripley wird mit Lambert das Stereotyp eines weiblichen Opfers visualisiert.
Vgl. bspw. Duin/Sutcliffe, 1993, S. 196.
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gung.” Als Kane zu husten beginnt, weil er sich scheinbar verschluckt
hat, ist er todgeweiht — die Gier war zu grol3, und die Bestrafung wird
vorausgedeutet. Der reichhaltig gedeckte Esstisch wird gleichzeitig zu
Entbindungslager und Opferaltar.”* Das Dreieck wird geschlossen.

Der Geburtsvorgang wird fiir Kane zum Todeskampf. Die Krifte der ge-
samten Mannschaft sind erforderlich, um den wild um sich schlagenden
Mann zu bandigen. Vor der eigentlichen Geburt spritzt eine Blutfontdne in
die Hohe, die austretendem Fruchtwasser gleich, die bevorstehende Ge-
burt ankiindigt und fiir einen Moment alle Figuren in ihrer Bewegung er-
starren lasst. Kanes rotes Blut steht in einem harten Kontrast zu den war-
men, freundlichen Weil3- und Beigetonen des Gemeinschaftsraums. Dann
bricht das Monster mit einem schockierenden Gore-Effekt (Abb. 1, siche
Bildteil) hervor. Der Zuschauer folgt dem Fokus der Figuren, deren unge-
teilte Aufmerksamkeit dem neugeborenen Wesen gilt. Die Blicke der
Crew folgen dem Geschopf, das in rasender Geschwindigkeit verschwin-
det, nachdem es einen schrillen Geburtsschrei ausgestoen hat. Kanes
Korper bleibt unbeachtet als tote Hiille zuriick, wodurch er endgiiltig zum
Wirt flir eine fremde Spezies abgewertet wird.

Das verstorende Thema des minnlichen Gebarers wird unter anderem 1m
Trash-Horrorfilm Parasite (1982) erneut aufgegriffen. Die rasche Ent-
wicklung und das schnelle Wachstum des Aliens kommen als Motive der
auBBerirdischen Bedrohung ebenfalls in den Species-Filmen vor.

In Alien werden durch diese Szene die klassischen Rollen von Weiblich-
keit und Minnlichkeit aufgehoben.

Lag die Rolle der Frau auf der Seite der Fleischlichkeit, der Hervorbringung des Kindes,
war die Rolle des Mannes komplementér, aber nicht weniger bedeutend. Der Vater stand
fiir die Aufgabe der Sozialisation: Er sollte das Kind in die Welt der anderen, in die
Sphére des Sozialen, lenken und es vor einer zu exklusiven Beziehung mit der Mutter
bewahren. Wir beriihren hier die traditionelle Aufgabe der Ménner, die in der sozialen
Kontrolle der Frauen bestand.”

Was genau bedeutet diese Aussage nun fiir die Geburtsszene in Alien und
den daran ankniipfenden Handlungsverlauf? Da hier ein Mann neues Le-
ben gebiert, liegt die Vermutung nahe, dass wir es mit einem verkehrten

33 Vgl. Stecher, 1997, S. 125.
* Vgl. Gallardo/Smith, 2004, S. 42.
* Loux, 1998, S. 61.
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Michteverhiltnis zu tun haben, das in der sozialen Kontrolle des Mannes
gipfelt. Kane stirbt bei diesem Gebarvorgang ohne gekdmpft zu haben, er
wird dadurch eindeutig zum Opfer. Gleichzeitig wird er als weiblich kon-
notiert, da sein Korper neues Leben schenkt — ein Privileg, das in der Rea-
litdt ausschlieBlich Frauen vorbehalten ist. Auch die anderen ménnlichen
Figuren disqualifizieren sich wihrend des Handlungsverlaufs als Helden:
Parker, weil er keine hoheren Motive hat als seinen personlichen Profit;
Ash (Ian Holm), weil er ein Android ist; Brett (Harry Dean Stanton), weil
er keine eigene Meinung zu haben scheint, nur Befehle befolgt und unvor-
sichtig und naiv wie ein kleines Kind auf die Suche nach dem Kater Jones
geht.’® Und schlieBlich ist da noch Captain Dallas (Tom Skerritt), der sich
in mehreren Punkten als schwach erweist. Er bittet erstens beim Bord-
computer mit dem sprechenden Namen Mu/Th/R um Hilfe. Zweitens ver-
sucht er sich von dem grauenvollen Geschehen mit entspannender Musik
abzulenken, anstatt zu handeln. Im entscheidenden Moment schlie3lich,
bei der Frage, ob der infizierte Kane durch die Schleuse zuriick auf das
Schiff gelassen werden darf, offenbart Dallas erneut seine Unzulinglich-
keit, weil er grundlegende SicherheitsmaBnahmen missachtet.”’ In dieser
Szene wird gleichzeitig deutlich, dass Ripley die Funktion des ,,ménnli-
chen Helden*® zukommen muss, da sie in der Lage ist, persdnliche Moti-
ve und Mitgefiihl, der Vernunft und dem Allgemeinwohl fiir die Gruppe
unterzuordnen. Doch die konventionellen Vorstellungen von Ménnlich-
beziehungsweise Weiblichkeit sind fiir die Fortpflanzung des Aliens irre-
levant:

The male body is repositioned to correspond to the female body: the male mouth be-
comes the vagina [aufgrund der Befruchtung durch den Facehugger®® mit der Alien-Brut
auf oralem Wege], his chest the womb. The dichotomy male/female is broken down, as
all humanity is female (a womb) in the face of the Alien.*

3 Vgl. Thomson, 1998, S. 42

37 Vgl. Thomson, 1998, S. 37.

3% Vgl. Campbell, 1999, S. 24-27. Zur Rolle Ripleys im Kontrast zu den anderen Besatzungsmit-
gliedern vgl. Freeland, 2000, S. 63/64.

3% Als Face-Hugger bezeichnet man das Entwicklungsstadium der Aliens nach dem Entschliipfen
aus dem Ei. Der Ausdruck bezieht sich auf die Umklammerung des Gesichts des Opfers (von
englisch ,,face* = Gesicht und ,,hug* = umarmen). Vgl. Scanlon/Gross, 1993.

* Gallardo/Smith, 2004, S. 42.
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Diese perverse Umkehrung und schlieSliche Auflésung bekannter Struk-
turen setzt sich in der Funktion des ,,Kindes* fort: Es ist kein Wesen, das
freiwillig und freudig empfangen wird, sondern eine morderische Bedro-
hung fiir Kane als Gebéarer im Speziellen und die Menschheit im Allge-
meinen.”’

Ridley Scott benutzt die Standardsituation des gemeinsamen Essens, die
der Zuschauer in vergleichbarer Form bereits zu Anfang des Films* mit-
erleben konnte, um durch ihre Demontierung einen Schock herbeizufiih-
ren, da das Publikum sich mit einer anderen Erwartungshaltung auf diese
Sequenz eingelassen hat. Scott verwandelt sie in eine perverse Mischung
aus Geburts- und Sterbeszene. Damit legt er den Grundstein fiir fast alle
nachfolgenden Geburtsstandardsituationen der Alien-Filmreihe, die den
Tod des Gebirenden automatisch implizieren.

IV.1.2 Geburt als Alptraum in Aliens

James Cameron mischt fiir Aliens die Standardsituation der Geburt mit der
des Traumerlebnisses, um auf die Ebene des Unbewussten zu verweisen.
Damit etabliert er das Alien als Personifikation der namenlosen Angste,
die die Protagonistin quilen. AuBlerdem bereitet Cameron den zentralen
Konflikt des Films zwischen Technik und Natur vor.

Ripley liegt in ihrem Krankenbett als der Firmenangestellte Burke (Paul
Reiser) mit der Katze Jones zu ihr kommt und sie iiber die Dauer ihres
Aufenthalts im Weltraum informiert. Ripley ist fassungslos, und plétzlich
wird ihr K6rper von schmerzhaften Krimpfen geschiittelt. Nahaufnahmen
des fauchenden Katers Jones verdeutlichen, dass, dhnlich wie in der Be-
gegnung zwischen Brett und dem Alien in Alien, der Kater mit seinen fei-
nen Tiersinnen zuerst das Geschehen begreift. Ripleys lauter Herzschlag
zitiert die Gerdusche des Stroboskops im finalen Kampf zwischen Ripley
und dem Alien aus dem ersten Teil der Reihe.”

Burke versucht Ripley ein Glas Wasser zu reichen, das sie ihm aber un-
kontrolliert aus der Hand schligt, woraufhin es auf dem Boden zerschellt.
Dieses Symbol erlaubt die Lesart von Ripleys Verweigerung einer Mut-

1 Vgl. Bohrer, 1979.
2 Vgl IV.2.1.
B Vgl IV4.1.
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terschaft, da Wasser auf symbolischer Ebene eng mit Frau und Fruchtbar-
keit verbunden ist.**

Das Wasser symbolisiert die Summe der Moglichkeiten, es ist fons et origo, das Reser-
voir aller Moglichkeiten der Existenz; es geht jeder Form voraus und trdgt jede Schop-
fung. [...] Die Beriihrung mit dem Wasser bedeutet immer auch Regeneration: zum ei-
nen, weil auf die Auflésung eine »Neugeburt« folgt; zum anderen, weil das Eintauchen
fruchtbar macht und das Lebenspotential vervielfacht.*

Gleichzeitig symbolisiert das gewaltsame Ablehnen des Wassers also
auch Ripleys selbstzerstorerischen Wunsch, mit der Vergangenheit ver-
bunden zu bleiben. Sie lehnt einen moglichen Neuanfang ab.

Die Wasser reinigen und erneuern, weil sie die »Geschichte« ausloschen und — wenigs-
tens fiir einen Augenblick — die urspriingliche Unversehrtheit wiederherstellen.*®

Ripley reiflt ihren Nachttisch und die technischen Gerétschaften der Kran-
kenstation um, sie verweigert sich der Technik. In dieser Phase des Films
zeigt James Cameron, dass Ripley sowohl durch die Repriasentanten von
Weyland-Yutani als Vertreter von technischem Fortschritt und Zivilisati-
on, als auch durch die wilde Natur des Alien bedroht wird. Sie befindet
sich zwischen diesen beiden Polen. Erst eine lange Leidensphase®’ wird
sie schlieBlich dazu bringen, sich der Truppe anzuschlieen, die nach LV-
426 entsandt wird.

Die Arzte eilen herbei und halten sie fest wie es die Crew der Nostromo
bei Kane tat. Ripley zieht ihr Nachthemd nach oben, unter ihrer Bauchde-
cke ist eine Bewegung wahrzunehmen, der Kopf des Aliens zeichnet sich
unter ihrer Haut ab (Abb. 2, sieche Bildteil), aber der Gore-Effekt aus Alien
bleibt aus. Obwohl optisch durch die Krankenstationskulisse der Vorgang
beinah wie eine wirklich menschliche Geburt anmutet und Ripleys ge-
wolbter Bauch an den einer Schwangeren erinnert, findet die eigentliche
Geburt nicht statt. Hiermit macht Cameron klar, dass Ripley noch die

* Vgl. Eliade?, 1998, S. 221-223.

* Eliade', 1998, S. 114.

*0 Eliade?, 1998, S. 228.

47 Alptraume quilen Ripley. Sie verliert alle Privilegien und lernt durch ihre minderwertige Ar-
beit die gesellschaftlichen Abgriinde kennen. Bevor sie sich den Marines anschlief3t, teilt sie das
Schicksal des so genannten ,White Trash’ Amerikas. Vgl. Gallardo/Smith, 2004, S. 80.
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Moglichkeit besitzt, ihrem Schicksal zu entkommen, von dem Trauma der
Alien-Begegnung emotional vollstindig zerstort zu werden.

Sie erwacht aus dem Alptraum und versucht zu erfiihlen, ob ihr Korper
noch intakt ist. Der Krankenschwester, die sich iiber einen Monitor nach
threm Befinden erkundigt, teilt Ripley mit, sie wolle kein Schlafmittel
nehmen, da sie bereits genug geschlafen habe. Diese Aussage verweist
einerseits auf ihren langen Kélteschlaf, macht aber andererseits deutlich,
dass Ripley nicht mit ihrem Unterbewusstsein konfrontiert werden moch-
te. Sie befiirchtet aus dem néchsten Traum nicht rechtzeitig zu erwachen
und die Geburt des Aliens und somit gleichzeitig ihren eigenen Tod erle-
ben zu miissen.

Doch Cameron ldsst es nicht soweit kommen. Die Handlung des Traumes
wird so geschickt in die tatsdchliche Handlung des Films eingewoben,
dass der Zuschauer erst durch Ripleys Erwachen erfihrt, dass es nur ein
Traum war. Cameron macht dadurch deutlich, dass die Grenzen zwischen
Traum und Realitdt in Aliens verschwimmen: Die Monster aus den Alp-
triumen, vor denen sich auch das kleine Madchen Newt auf LV-426
firchtet, sind Wirklichkeit geworden und verwandeln die Realitit des
Films in ein alptraumhaftes Szenario. Ripleys Angstneurosen mani-
festieren sich in der Gestalt des Aliens.

The subject matter of Ripley’s nightmare further sets up the themes Cameron will ex-
plore in the film. First and foremost is the fear of biological motherhood. As Ripley is in
a hospital, surrounded by hospital staff and instruments, her birthing scene is visually
more closely tied to normal human labor than Kane’s, which happens over a meal. Pre-
figuring the Alien Queen, this image of monstrous birth equates the anatomy of the hu-
man female with that of the Alien female.*®

Cameron deutet im Subtext dieser Szene die Ambivalenz von Miitterlich-
keitskonzepten bereits an, deren Thematisierung er im weiteren Hand-
lungsverlauf noch vertiefen wird.” Ripleys Alptraum reflektiert ebenso
thre traumatischen Erfahrungen aus dem ersten Teil wie auch ihre
Schuldgefiihle, nicht fiir ihre eigene, inzwischen verstorbene Tochter da
gewesen zu sein. Sie hat als Mutter versagt.

Im weiteren Verlauf des Films zeigt Cameron, dass eine Verarbeitung von
Ripleys Trauma durch das Unterbewusstsein nicht moglich ist — sie muss

8 Gallardo/Smith, 2004, S. 75.
¥ Vgl IV.4.2.
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zuriickkehren, um sich den realen und den inneren Didmonen zu stellen.
Dieses Zuriickkehren-Miissen folgt strukturell Ronald B. Tobias’ Rache-
Masterplot™, in dem der Held das Trauma der Ungerechtigkeit, die er er-
fahren musste, nur iiberwinden kann, indem er den Antagonisten aufspiirt,
in der personlichen Konfrontation stellt und besiegt. Tobias stellt einem
Film, der dem Rache-Masterplot folgt, die Ungerechtigkeit, die dem Pro-
tagonisten durch den Antagonisten widerfdhrt, an den Anfang. In Aliens
wird dies durch die Kenntnisse des Zuschauers aus Alien variiert, und
gleichzeitig fiihrt Cameron durch die Spitfolgen der Alien-Begegnung —
wie beispielsweise Ripleys Verlust der Tochter — neue Motivationen fiir
Rache ein. In der letzten Szene des Films — nach der Vernichtung der A-
liens — wird im Dialog zwischen Ripley und Newt auch tatsdchlich deut-
lich gemacht, dass die Traumabewailtigung gelungen ist: Ripley versichert
dem Maidchen, dass sie nun schlafen konne, ohne Alptrdume befiirchten
Zu mussen.

James Cameron nutzt also den Traum, um den Status der Traumatisierung
seiner weiblichen Hauptfiguren zu visualisieren. Im speziellen Fall von
Ripley 16st die erfolgreiche Konfrontation mit der Alien-Queen ihr Trau-
ma des ungewollten Gebirens. Die Protagonistin iiberwindet ihre Angste
und bekennt sich gleichzeitig zur gesellschaftlichen Definition von Miit-
terlichkeit der 1980er Jahre, als emotionale, aber kampferische Frau, die
fiir ihre Familie eintritt.”'

IV.1.3 Parallelitit von Geburt und Tod in Alien’

David Fincher erzadhlt die Geburt des Aliens aus dem Hundekorper auf
Fury 161 in Form einer Parallelmontage. Er montiert die Standardsituati-
on der Geburt an die einer Begrdabniszeremonie und verleiht ihr dadurch
religiose Tiefe. Er stellt den Bezug zwischen Tod und Geburt heraus, der
Charakteristikum der ganzen Serie ist und visualisiert damit das apokalyp-
tisch-christliche Hauptthema seines Films. Die Geburt des Monsters wird
zu einem sakralen Ereignis.

Die Geburtsszene beginnt mit einem Schwenk iiber die Heizkessel der
BleigieBBerei, die von den Gefangenen angefacht werden, um Hicks’ und
Newts Leichen einzuidschern. Dann erfolgt ein Umschnitt auf einen der

> Vgl. Tobias, 1999, S. 143-157.
> Vgl. Taccino, 1994, S. 142 oder Lipschutz, 2001, S. 99.
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Ginge des Gebdudes. Wihrend die Kamera langsam auf den Hund am
Ende des Tunnels zufdhrt, wird am dufleren Bildrand deutlich ein kreis-
formiger Regenbogen sichtbar. Im Zusammenhang mit dem Weltunter-
gangsszenario, das Fincher in Alien’® zeichnet, ist der Regenbogen als
christliches Symbol fiir die bevorstehende Apokalypse zu werten. Im Zu-
sammenhang mit der Offenbarung des Johannes ist der Regenbogen in der
Bibel ein Symbol fiir die Heiligkeit der ,,Richter* beim jiingsten Gericht.”
Die Uberschneidung von Tod und Wiedergeburt stellt Fincher in Alien’
besonders plastisch mittels der Parallelmontage dar. Deutlich wird die
Parallelitdt von Tod und neuem Leben durch die Verbindung der beiden
Handlungsstriange iiber das Motiv des Blutes. Wéhrend das Alien aus dem
Hund herausbricht und eine Blutlache iiber den FuBBboden schwappt, flief3t
ein Rinnsal Blut aus Ripleys Nase. Ihr Opferstatus wird damit ebenso vor-
ausgedeutet wie thre Verbindung zu dem Hund als ebenfalls Gebarende.
Interessant ist hierbei der Untertitel des Films: The bitch is back. Das eng-
lische Wort ,,bitch* ist die Bezeichnung fiir ein trachtiges Sdugetier, zum
Beispiel eine Hiindin, und erst im neueren Sprachgebrauch ein Schimpf-
wort zur Herabwiirdigung von Frauen.

Ripley’s nosebleed further connects her body with that of the dog, indicating, in fact, her
status as contaminated “bitch”. It is a red flag that indicates “something is going on in-
side the body” [...] The fact that the blood erupts from Ripley’s nose and not her vagina
in no way diminishes the importance of the symbolic bleeding, for the face (specifically
the mouth) is how the Alien enters the human body. Furthermore, the nosebleed repre-
sents the confluence of the microcosm and macrocosm — what is happening in the outside
world is happening inside Ripley.”

Dies zeigt die Parallelen, die Fincher nicht nur zwischen Geburt und Tod,
Innen- und AuBlenwelt, Vergangenheit und Zukunft zieht. Denn auch das
Bild der beiden Toten, die in den Feuern der BleigieBerei verschwinden,
nimmt Ripleys finalen Opfertod vorweg. Der Hund wird ebenfalls durch
das Gebiren des Monsters geopfert, um etwas Neues zu erschaffen, und
auch die Leichen von Hicks und Newt funktionieren als Opfer. Die Ge-
burt des Aliens korrespondiert mit dem Gebet, das Dillon wiahrend der Ze-
remonie spricht:

>2 Vgl. Bockler, 1998.
>3 Gallardo/Smith, 2004, S. 129.
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‘There’s always a new life, a new beginning,” promises Dillon. And we see the newborn
Alien on the floor, breaking out of its protective membrane so that by the time Dillon and
the others chant ‘Amen!’ the monster’s two heads try to utter the word, too, the inner
jaws stretching out with something that must be liberty. We see the whole beast, stagger-
ing on its new legs, like Bambi. There is something of a malign innocence abroad a-
gain.’*

Durch die Fragmentierung der Bilder in detaillierte Nahaufnahmen lenkt
Fincher die Aufmerksamkeit des Zuschauers vom eigentlichen Geburts-
vorgang weg und gibt diesem einen rituellen Anstrich. Diese Affinitét
Finchers zu Videoclipésthetik in der Montage zeigt sich ebenfalls in sei-
ner Umsetzung der Standardsituation der medizinischen Untersuchung.”
Durch die Kenntnis der beiden vorangegangenen Alien-Filme ist der Ab-
lauf einer Alien-Geburt bekannt — seine Inszenierung und die Wahl des
Opfers sind jedoch neu.

Mehrere Argumente sprechen fiir eine besondere Bewandtnis des Hundes
als Gebirer des Aliens. Interessant ist vor allem die Uberschneidung zwi-
schen Toten- und Fruchtbarkeitsgottheiten und ihre Manifestation in be-
stimmten Tiergestalten, die mit Dillons Monolog iiber Tod und Wieder-
geburt korrespondieren. Mircea Eliade verdeutlicht dies am Beispiel der
germanischen Gotter:

An Jul, dem eigentlichen Totenfest der Germanen, das auf die Wintersonnenwende fallt,
bringt man die letzte Garbe von der Ernte des Jahres und macht daraus die Figur eines
Mannes oder einer Frau, eines Hahnes, Bocks oder anderen Tieres. Es ist bezeichnend,
daB3 [sic] dieselben Tiergestalten einerseits die Vegetationsymacht« kundtun und ande-
rerseits die Seelen der Toten reprasentieren. [...] [Wir haben es hier] mit rituellen und
mythischen Ganzheiten zu tun, in denen Tod und Wiedergeburt einander durchdringen
und sich in verschiedene Momente derselben iibermenschlichen Realitdt verwandeln. Der
Uberschneidungszonen zwischen Fruchtbarkeits- und Totenkulten sind so viele und so
wichtige, dal} [sic] es kein Wunder ist, wenn es nach der Symbiose und der Verschmel-
zung zu einer neuen religiosen Synthese kommt, die sich auf eine noch breitere Wertung
der Existenz des Menschen im Kosmos griindet.*®

Die Rolle von Tiergestalten, die auf symbolischer und mythologischer
Ebene Fruchtbarkeit und Tod verbinden, wirft ein neues Licht auf die

>* Thomson, 1998, S. 115.
> Vgl IV.3.3.
% Eliade?, 1998, S. 409.
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Funktion des Gebdrenden in Alien?. Fincher 16st durch die Besetzung ei-
nes Wachhundes allerhand Assoziationen beim Zuschauer aus. Schwarze
Hundegestalten haben eine lange mythologische Geschichte, die sie in
zahlreichen Beispielen sowohl in einen Kontext mit Tod und Sterben, als
auch mit Bewachen setzen.

Azteken und Tolteken verehrten den hundekopfigen Gott Xolotl, der die
Toten in die Unterwelt Mictlan geleiten sollte. Der dgyptische Gott der
Totenriten Anubis findet sich in zwei Darstellungsweisen: zum einen der
eines groflen schwarzen Hundes, zum anderen der eines Menschen mit
dem Kopf eines Schakals. In der Mythologie des antiken Griechenland
bewacht der dreikopfige Hund Kerberus den Eingang zur Unterwelt. Ker-
berus und Anubis haben beide die Funktion eines spirituellen Begleiters
der Seelen von Verstorbenen in das Reich der Toten und werden mytho-
logisch mit dem Stern Sirius, dem so genannten Hundsstern in Verbin-
dung gebracht.”’

Da David Fincher sich jedoch fiir Alien? in auffélligem Malle christlicher
Symbolik und Ikonografie bedient, ist es am wahrscheinlichsten, dass das
Vorbild fiir den Hund der so genannte ,,Church Grim* aus dem britischen
Volksglauben beziehungsweise sein skandinavisches Aquivalent, der
,,Kirk Grim®, ist.

[The Grim is] a spirit which associates with humanity and human dwellings. The church
grim [...] haunts churches and graveyards. [T]he church grim normally takes the form of
a huge black dog [...] [that] will not leave its designated churchyard.’®

The notion of dogs as spiritual guardians fits the separate folklore of ‘Church Grims’.
These perhaps derive from the belief that the first person to be buried in a churchyard
would have to guard any subsequent inhumed souls. Baring-Gould put forward the belief
that it was the custom to sacrifice a dog, specifically one without a single white hair, in
the foundations of the church — although direct evidence is lacking.”

37 Vgl. Trubshaw, Bob: Black Dogs. Guardians of the corpse ways.
http://www.indigogroup.co.uk/edge/bdogs.htm

> O'Dubhfaigh, Coamhin: Another Shaggy Dog Story. Zitiert nach Abanes, Richard: Azkaban’s
Prisoner: A Closer Look. http://www.adventistreview.org/2004-1525/story6.html

> Trubshaw, Bob: Black Dogs. Guardians of the corpse ways.
http://www.indigogroup.co.uk/edge/bdogs.htm
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Der anglikanische Pastor und Mystiker Sabine Baring-Gould nennt in sei-
nem Book of Were-Wolves zahlreiche Bezeichnungen fiir das Phdnomen
des ,,Church Grim* im Kontext der Werwolfmythen, was die Verbreitung
dieses Volksglaubens bestitigt.”

Auch die franzosische Schriftstellerin George Sand erwidhnt in ihren
Légendes Rustiques (1858) den aus der Normandie und anderen Regionen
Frankreichs tberlieferten Volksglauben, dass schwarze Hunde an der
Friedhofsmauer stiinden, um den Mond anzuheulen und Eindringlinge und
bose Geister abzuhalten.®’ Thr Sohn Maurice fertigte fiir ihr Buch die II-
lustration Les Lupins an (Abb. 3, siche Bildteil).

Laut Uberlieferung wurde das korperliche Auftauchen des ,,Church Grim*
immer auch als ein Todesomen gewertet. Je nach regionaler Auspragung
des Mythos bezog sich dieses Omen konkret auf den zu erwartenden Tod
eines Kindes, was mit Newts Tod partizipieren wiirde. In jedem Fall imp-
liziert das Erscheinen des Hundes in Finchers Film, der bei der ritualisier-
ten Alien-Geburt stirbt, dass es sich bei Fury 161 um einen Friedhof han-
delt. Die Bewohner sind todgeweiht und ihre Bewachung im Totenreich
gewihrleistet, da der Hund das erste Opfer darstellt.

Bereits in der ersten Szene, in der der Hund im Eingang der abgestiirzten
Raumkapsel erscheint, wird durch die Beleuchtung seine sakrale Funktion
herausgestellt (Abb. 4, sieche Bildteil). Mit dem geopferten Hund in seiner
Funktion als Wichter des Friedhofs schlieft sich auf symbolischer Ebene
auch der Kreis zu sumerischer und griechischer Mythologie.

AuBlerdem ist der gebdrende Hund ein direktes Zitat auf Carpenters The
Thing (1982), in dem ebenfalls ein Hund das Alien in sich tragt und so
Tod und Verderben iiber die Mitglieder einer Forschungsstation bringt.
Eine Analyse der finalen Geburtsszene, in der die Alien-Queen aus Rip-
leys Brustkorb herausbricht und in der damit wiederum Uberschneidun-
gen zwischen neuem Leben und Tod herbeigefiihrt werden, erfolgt in Ka-
pitel IV.4.3 unter dem Gesichtspunkt des finalen Kampfes.

%0 Vgl. Baring-Gould, Sabine: The Book of Were-Wolves. Erwihnte Bezeichnungen fiir das Pha-
nomen des ,,Church Grims* sind ,,church-dog®, ,,bar-gehst*, ,,pad-foit* und ,,wush-hound*.
http://bulfinch.englishatheist.org/wolfes/werewolfes.html

%1 Vgl. Sand, George: Légendes Rustiques. http://www.gutenberg.org/files/17911/17911-8.txt
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I1V.1.4 Technisierte und natiirliche Geburten in
Alien: Resurrection

Bereits der Titel Alien: Resurrection kiindigt eine Wiedergeburt an. Doch
nicht nur das Alien, auch Ripley kehrt dank der Technologie des Klonens
zuriick.”

In Alien: Resurrection finden sich vier verschiedene Formen von Geburts-
szenen, die in ithrer Unterschiedlichkeit auf zwei1 wesentliche Themen des
Films aufmerksam machen: Die Geburtsszene des Ripley-Klons Nr. 8 und
die Entnahme der Alien-Ko6nigin aus threm Leib sind kiinstlich herbeige-
fiihrt und bedienen das Klon-Thema und die damit zusammenhéingende
Frage nach eigener Identitidt; mit den beiden anderen Geburtsstandardsitu-
ationen verdeutlicht Jeunet die Uberschneidungen zwischen Mensch und
Alien und stellt die Frage nach Menschlichkeit.

Der Film beginnt mit einer Kamerafahrt zum nackten Korper Ripleys, der
eingelegt in kiinstliches Fruchtwasser in einem riesigen zylindrischen
Glasgefal3 heranreift und von weil} gekleideten Wissenschaftlern bestaunt
wird. Die Voice-Over-Stimme Ripleys, die das Madchen Newt aus Aliens
zitiert, weist bereits zu diesem Zeitpunkt des Films darauf hin, dass sich
die Feindbilder verschieben werden und die Aliens nicht die einzigen
Monster auf der Auriga sind.”

Noch wirkt Ripleys Korper kindlich: In einer schiitzenden Geste hat sie
dir Hande vor der Brust verschrinkt, und sie ist vollig unbehaart. Ripley
ist einzig zu dem Zweck geklont worden, um ithrem Korper den Alien-
Queen-Fetus zu entnehmen.

Die Kamera blendet in der nichsten Einstellung zu den gleichen Wissen-
schaftlern iiber, die jetzt hinter Glas einen Kaiserschnitt an der geklonten
Ripley vornehmen. Da sie noch immer nicht bei Bewusstsein ist, macht
der Film sie auf absurde Weise zur ,,Mutter*, obwohl sie selbst noch nicht
,geboren® wurde. Im Gegensatz zu Alien und Aliens wird hier die Geburt
des Aliens von Menschen erzwungen, au3erdem fallt die korperliche, zwi-
schenmenschliche Komponente vollstindig weg, da technische Instrumen-
te den verlingerten Arm der Arzte darstellen. Ebenso wie der Ripley-Klon
wird die Alien-Queen nicht in einem fiir ihre Spezies typischen Vorgang
geboren, sondern verdankt ihre Existenz dem Konnen der Wissenschaft-
ler. Jeunet verwandelt dadurch das Erlebnis der Geburt in einen sterilen

62 Vgl. Mulhall, 2002, S. 121.
% vgl. Koch, 2002, S. 245.
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Vorgang, er schafft durch die Greifarme eine Distanz zwischen Gebéren-
dem und Geburtshelfer. Umso auffalliger ist im Gegensatz dazu die Néhe
zwischen dem Ripley-Klon und dem Alien-Queen-Fetus, die durch eine
Nabelschnur miteinander verbunden sind (Abb. 5, siche Bildteil).

Durch dieses Detail bekommt die Verbindung zwischen Mensch und A-
lien sowohl auf rein biologischer, als auch auf symbolischer Ebene eine
neue Komponente, und mit dem Wissen aus den anderen drei Filmen lésst
sich erahnen, dass sich die Bezichung zwischen den Aliens und Ripley
weiter intensiviert hat.

The next scene takes us down an impossibly deep cylindrical cell onto the body of the
clone sealed inside a white diaphanous bag, presumably to help her heal. A guard stops
to look down on her body, and his gaze takes us to a close-up of the clone as she wakes
up inside her bag. In a series of shots interspersed with darkness (as if she is waking and
passing out), she takes her first gasps of air and slowly writhes out of the bag. The effect
is that of a chrysalis in a cocoon struggling to get free and, at points, of a body emerging
from its death shroud. The protective sack also evokes a garbage bag, since the Auriga
scientists have taken what they wanted and tossed the clone away.**

Ungewohnlich an dieser Geburtsszene ist zum einen, dass Ripley den Sta-
tus des Neugeborenen iiberspringt und gleich als erwachsene Frau zu Be-
wusstsein kommt. Zum anderen erinnert die Membran, aus der sie prak-
tisch herausschliipft, an den Geburtsvorgang von Insekten. Dadurch stellt
Jeunet einerseits den Aspekt von Ripleys Zugehorigkeit zu den Aliens
heraus und andererseits betont er auch die Kiinstlichkeit ihrer Existenz,
die sie nur der Gentechnik verdankt.

Sie selber [Ripley-Klon Nr. 8] dagegen empfindet ihre halbe Menschlichkeit eher als
furchtbare Zerrissenheit: Ripley erfiahrt am ehesten, was es heif3t, selbst das Alien zu
sein, nicht so sehr zwischen den Fronten, als jenseits von allem.®

Sie untersucht ihren eigenen Korper, und iiber eben diese genaue Inspek-
tion macht Jeunet die Suche des Klons, des kiinstlich erschaffenen We-
sens, nach eigener Identitit klar. Die Tdtowierung auf ithrem Unterarm
kann sich der Klon nicht erkldren — sie begreift nur, dass es Dinge gibt,
die etwas mit ihrer eigenen Identitit zu tun haben, aber {iber die sie nichts

6% Gallardo/Smith, 2004, S. 165/166.
%5 SeeBlen/Jung, 2003, S. 373/374.
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weill. Erst im Kontext zu den sieben anderen missgliickten Klonen fiigt
sich durch die Entschliisselung der Tatowierung ein Puzzlestiick in das
Selbstbild des Ripley-Klons ein.

Das Stilmittel der rasch aufeinander folgenden Auf- und Abblenden von
Grofaufnahmen, das Jeunet bei Ripleys Befreiung aus ihrem Kokon ein-
setzt, benutzt er erneut, wenn die Niederkunft der Alien-Queen mit dem
Hybrid-Wesen unmittelbar bevorsteht. Einerseits bereitet dies den Zu-
schauer auf die Geburtsszene vor, anderseits schafft dies unterbewusst ei-
ne Verbundenheit zwischen der Figur des Klons und der Queen.®

Der Alien-Queen ist die Anstrengung des Geburtsvorgangs anzusehen, in
Schmerzen wirft sie thren Kopf hin und her, ihre Krallen greifen ins Lee-
re, und sie gibt Klagelaute von sich. Sie gebiert ein Zwitterwesen aus
Mensch und Alien. ,,Der genetische Cross-Over ist perfekt.“*” Der Ripley-
Klon ist von der Szenerie ergriffen. Jeunet vermenschlicht die Alien-
Queen in dieser Sequenz nicht nur aufgrund des Saugetiergeburtsvor-
gangs, sondern durch das nachempfindbare Leid der Alien-Mutter, das in
der Mimik der Hauptdarstellerin gespiegelt wird.

Umgekehrt zeigt Jeunet die Integration von Alien-Verhaltensmustern in
den Menschen anhand von Purvis (Leland Orser), einem entfiihrten und
verkauften Alienwirt. Als Purvis spiirt, dass das Alien aus seinem Korper
brechen wird und er somit sterben muss, setzt er den Fetus bewusst gegen
den skrupellosen Dr. Wren (J.E. Freeman), der fiir die Gruppe der flie-
henden Raumpiraten eine Gefahr darstellt, als todbringende Waffe ein.
Jeunet empfindet den Alien-Zeugungsvorgang nach, indem er die Kamera
durch den schreienden Mund von Purvis in dessen Hals und dann durch
seine Geddrme bis hin zum Alien-Fetus in der Bauchhohle mittels einer
brillanten Trickaufnahme fiihrt. Der Alien-Fetus setzt Purvis’ Schrei fort —
als Vorausdeutung des bevorstehenden Geburtsschreis — wodurch die
konkrete Verbindung zwischen Alien und Mensch, Gebdarendem und Fe-
tus verdeutlicht wird. Die Brutalitéit, mit der Purvis gegen Wren vorgeht,
steht dem gewissenlosen Toten der Aliens in nichts nach. Purvis handelt
nach dem Instinkt des Selbsterhaltungstriebs der Aliens: Da er todgeweiht
ist, fiirchtet er Wren nicht mehr und reif3t ithn mit in den Tod, um das
Fortkommen der Anderen zu ermdglichen. Diese Szene ist der Geburt des
Hybrid-Wesens direkt vorangestellt, wodurch die zunehmenden Uber-

% vgl. Koch, 2002, S. 241-243.
7 Rall, 2000, S. 180.
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schneidungen zwischen Menschen und Aliens noch augenfilliger werden.
Menschen zeigen Alienverhaltensmuster und umgekehrt, die Kategorien
von Gut und B6se werden relativiert.

Jeunet visualisiert in einer Zeit, in der Klonen schon keine Science-Fiction
mehr darstellt, den Verlust dessen, was wir einst als menschlich begriffen.
Doch gleichzeitig verdeutlicht er eine damit einhergehende Vermenschli-
chung des ehemals bedrohlichen Anderen. Fiir den Fortschritt von Wis-
senschaft, Medizin und Technik zahlt der Mensch den Preis seines Identi-
tatsverlusts.

Sechs Jahre nach Ripleys urspriinglich als Finale geplantem Kinotod gibt es Dolly, es
gibt Tracy, und in der Feminismusforschung haben sich die meisten Beteiligten darauf
geeinigt, daf [sic] das Geschlecht nicht blo3 am Korper hingt, sondern auch kulturell be-
schaffen ist. Sind wir nicht alle ein biichen [sic] alien? [...] So sieht es demnéchst also
in biogenetischen Laboren aus: Die Wesenheiten vermischen sich, der Mensch bleibt un-
definierbar.”®

IV.1.5 Geburt als Clifthanger in AVP: Alien Vs. Predator

In AVP benutzt Paul W. S. Anderson die Standardsituation der Geburt, um
einerseits die Moglichkeit eines weiteren Alien vs. Predator-Films vorzu-
bereiten und andererseits den Wunsch der Fangemeinde nach einer Fusion
von beiden Figuren zu befriedigen.” 4VPs Status als Teil der Popkultur
manifestiert sich in einer gigantischen Franchise-Maschinerie mit diversen
Comics’”, Spielfiguren und Computerspielumsetzungen, die Andersons
Film vorangingen. Mit der Erschaffung eines neuen auBerirdischen
Mischwesens aus Alien und Predator fiir die Kinoleinwand befriedigt An-
derson eine weitere Fan-Fantasie, die bereits in Comic und Computerspiel
vorweggenommen wurde. Das so genannte Pred-Alien trigt dhnlich wie
das Hybrid-Wesen in Alien: Resurrection Merkmale beider Rassen.

This hybrid was bipedal, and had the basic body-outline of a Predator, having lost the
elongated head shape. It also lacked the inner set of jaws characteristic of other Xeno-

% Fricke, 1997.

% Vgl. Brooker, 1999, S. 50/51.

" Das bekannteste Comicverlagshaus, das sich dem Thema annahm, war Dark Horse Comics,
die auch weitere merkwiirdige Fusionen von Action-Figuren vornahmen. Als Beispiele seien hier

Superman Aliens, Aliens vs. Predator vs. The Terminator und Batman vs. Predator angefiihrt.
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morphs, but supported a set of mandibles reminiscent of those of the Predator. Its head
also has the “dreadlocks” reminiscent of most Predators. This motif was also repeated at
the end of the recent Alien vs. Predator film, largely based on the comic books and the
video game series and written by the director of Resident Evil.”

Die Geburt des Pred-Aliens verbindet ebenfalls wieder den Tod konkret
mit dem Entstehen neuen Lebens. Der tote Predator wird von seinen Ka-
meraden im Raumschiff aufgebahrt. Dies stellt die Gesellschaftsstruktur
der Predator in einen scharfen Kontrast zu den Aliens, die laut dem Robo-
ter Ash in Alien gerade durch ihre Gewissenlosigkeit zu den perfekten
Wesen werden. Durch das ritualisierte Aufbahren des Leichnams werden
die eklatanten Unterschiede zwischen beiden Spezies deutlich: Die Kultur
der Predators impliziert im Gegensatz zu dem, einem Insektenstaat glei-
chenden Gesellschaftskonzept der Aliens aus Aliens, Respekt vor dem In-
dividuum.

Als die anderen Predators schlieBlich die Krypta verlassen haben, bricht
aus dem Brustkorb des toten Predators die neue Mischform. Das Gesicht
des neugeborenen Pred-Aliens wird in einer GroBaufnahme gezeigt, in
welcher deutlich die charakteristischen, sternformigen Hautlappen des
Predators und der bezahnte Doppelschlund der Aliens erkennbar sind
(Abb. 6, siche Bildteil).

Die Verbindung von Tod und Leben, die so signifikant fiir die Alien-
Geburt ist, wird in 4 VP weiter verschirft, da der Wirt bereits tot ist, wenn
das neue Wesen geboren wird. Auf symbolischer Ebene wird das Wesen
hierdurch in den Status eines Untoten/Vampirs erhoben, der die Lebenden
heimsuchen wird.

Anderson verdeutlicht aulerdem die Fremdartigkeit des neuen Wesens,
welches noch gefahrlicher sein muss als Alien und Predator fiir sich ge-
nommen, durch die immer kleiner werdende Erdkugel im Hintergrund:
Sie bringt auf visueller Ebene den Menschen ins Gedéchtnis des Gesche-
hens und erinnert daran, welcher Gefahr der Planet gerade nur knapp ent-
ronnen ist. Gleichzeitig funktioniert die GroBaufnahme des Pred-Alien-
Fetus vor der Weltkugel als Vorausdeutung fiir kommendes Unheil (Abb.
6, siche Bildteil).

Durch die Geburt des Pred-Aliens am Ende des Films in Form eines
Clifthangers ergeben sich zwei Moglichkeiten. Zum einen bereitet Ander-
son hiermit die Fortfiihrung der Geschichte in einem weiteren Sequel vor.

" http://en.wikipedia.org/wiki/Xenomorph_%28Alien%29
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Im Gegensatz zu den Alien- und den beiden Predator-Filmen scheint hier
die Reihe bereits kalkuliert. Eine weitere Episode, in der das Pred-Alien
auf dem Raumschiff der Predators umgeht, anschlieBend auf den Heimat-
planeten der Predators oder zuriick auf die Erde gelangt, wiaren denkbar.
Laut Internet Movie Data Base ist der Drehbeginn fiir die Fortsetzung mit
dem Titel AVP 2: Alien vs. Predator 2 auf September 2006 festgesetzt
worden. Auch der Kinostart in den USA im August 2007 ist bereits termi-
niert.”

Zum anderen etabliert sich der Film dramaturgisch als Prequel zur Alien-
Quadrilogie. Die narrative Ebene lasst die Moglichkeit zu, dass AVP als
direktes Prequel zu Alien angelegt sein konnte. Nicht nur durch die Er-
wihnung der allgegenwirtigen Firma der ersten drei Alien-Filme, sondern
auch durch die willentliche und unwillentliche Verbreitung der Aliens
durch die Predator-Rasse, wird das Szenario der Al/ien-Quadrilogie vorbe-
reitet. So konnte ein Erklarungsmodell fiir den Ursprung des gestrandeten
Raumschiffs aus Alien, welches die Quelle aller Aliens der kompletten
Quadrilogie ist, auf einem dhnlichen Vorfall basieren wie er am Ende von
AVP gezeigt wird. Durch die Geburt des Pred-Aliens konnte der Anfangs-
punkt der Ausbreitung der Aliens markiert werden.

IV.1.6 Zusammenfassung: Geburt in der Alien-Filmreihe

Die Geburt des ersten Auflerirdischen in Ridley Scotts Alien beraubt den
Gebidrenden Kane seiner Ménnlichkeit und macht ihn zum Opfer. Das
Grundprinzip der Alien-Geburt als automatische Vernichtung des Wirtes,
das sich von da ab wie ein roter Faden durch die Filmreihe zieht, wird e-
tabliert. In Aliens wird der Geburtsvorgang als Metapher auf Ripleys
Traumata — den Verlust des eigenen Kindes und die Erfahrungen aus dem
ersten Teil der Rethe — in Form eines Alptraums verarbeitet. Alien® gibt
der Geburtsstandardsituation religiose Tiefe und setzt sie mittels Parallel-
montage zu einer Begriabniszeremonie in einen konkret christlichen Kon-
text zu Tod und Wiedergeburt. In Alien: Resurrection werden durch die
Geburtsszenen zum einen die zunehmenden Uberschneidungen zwischen
Mensch und Alien visualisiert; zum anderen findet eine Thematisierung
des Eingriffs von Wissenschaft in die natiirliche Entwicklung von Leben,
beispielsweise durch Klonen, statt, in der der Mensch droht, seine Identi-

2 Vgl. http://www.imdb.com/title/tt0758730/releaseinfo
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tiat zu verlieren. AVP nutzt die Standardsituation der Geburt, um ein neues
aullerirdisches Wesen einzufiihren und so die Moglichkeit auf eine Fort-
fiihrung der Reihe mit einem neuen interessanten Aspekt zu gewihrleis-
ten. Durch die Geburt eines Aliens aus einem toten Korper erhilt das
Monster zusitzlich den Schrecken des Untoten, der quasi unsterblich ist
und die Lebenden heimsucht.
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IV.2 Die gemeinsame Mabhlzeit

,unser Staatsanwalt i3t [sic] niemals. Quinn zerhackte den Satz in einzelne Silben. ,,Ich
will diese Behauptung leicht modifizieren. Er ist niemals beim Essen oder Trinken gese-
hen worden. Niemals! Verstehen Sie, was das bedeutet? [...] Ich sage ausdriicklich, man
hat ihn nicht nur niemals essen sehen, sondern auch nicht trinken, und zwar weder Was-
ser noch irgendwelche alkoholischen Getridnke. Noch hat man ihn je schlafen sehen. Es
gibt noch andere Faktoren, die das Bild abrunden. Ich nehme aber an, daB [sic] Sie auch
so verstehen, was ich meine.”

Die Grundbediirfnisse des Menschen sind, folgt man der Science-Fiction-
Literatur, ein entscheidendes Merkmal, den Menschen vom humanoiden
Roboter zu unterscheiden — je ausgetiiftelter das Modell ist, desto weniger
andere Unterscheidungsmerkmale kénnen gefunden werden. Menschliche
Grundbediirfnisse wie Schlafen oder Essen werden vom Androiden im
Allgemeinen als Mangel dargestellt, wihrend der Mensch sich wiederum
aufgrund seiner Empfindsamkeit iiber den Roboter erhebt. Was Dr. Quinn
in Isaac Asimovs Geschichte Beweismaterial zu verdeutlichen versucht,
ist, dass es sich bei dem Staatsanwalt Byerley um einen Androiden han-
delt. Als Beweismittel wird der Mangel an natiirlichen menschlichen Be-
diirfnissen angefiihrt. Die fehlende Notwendigkeit eines gemeinschaftli-
chen Essenserlebnisses beim Roboter funktioniert als Fingerzeig auf die
fehlende Sozialisation und die daraus folgende soziale Inkompetenz des
kiinstlichen Menschen.

Das Bediirfnis nach Essen macht den Menschen zum Lebewesen; die
Form der Nahrungsaufnahme positioniert ihn im sozialen Gefiige mit an-
deren Menschen. Denn die Entwicklung der Tischsitten ist stets Indiz fiir
den voranschreitenden Zivilisationsprozess des Menschen. Der franzosi-
sche Philosoph und Gastronomiekritiker Brillat-Savarin formulierte Mitte
des 19. Jahrhunderts die Unterschiede zwischen animalischem Fressen,
Nahrungsaufnahme und zivilisiertem Genuss des Essens in einem prag-
nanten Aphorismus: ,,Die Tiere fressen, der Mensch it [sic], der Mann
von Geist versteht die Kunst zu essen.“””

Besonders im Abenteuer-, Kriegs- und Gefangnisfilmgenre ist die Ver-
wendung der Standardsituation ,Nahrungsaufnahme’ ein beliebtes Stilmit-

3 Asimov, 2004, S. 236/237.
74 Brillat-Savarin, 1979, S. 15.
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tel, um die Verrohung der Menschen durch schreckliche Erfahrungen dar-
zustellen. Ridley Scotts Film G.1. Jane (1997) soll an dieser Stelle als ex-
emplarisches Beispiel dafiir gelten, wie iiber die Darstellung der Essge-
wohnheiten im Kino visualisiert werden kann, dass Soldaten in Kampf-
training und Kriegseinsatz auf metaphorischer Ebene — im Sinne Brillat-
Savarins — wieder zu Tieren werden. Nach mehreren Stunden Kampftrai-
ning machen sich die ausgelaugten SEALs {iber die weggeworfene Nah-
rung in den Miilltonnen her wie eine Horde Wildschweine. Die Notwen-
digkeit, die Menschlichkeit ein Stiick weit aufzugeben, um ein guter, har-
ter Soldat sein zu konnen, ist ein elementarer Aspekt des Films: ,,I never
saw a wild thing sorry for itself. A bird will fall frozen dead from a bough
without ever having felt sorry for itself.””

Der Begriff ,,Zivilisation* bezieht sich auf sehr verschiedene Fakten: auf den Stand der
Technik, auf die Art der Manieren, auf die Entwicklung der wissenschaftlichen Erkennt-
nis, auf religiose Ideen und Gebriuche. Er kann sich auf die Art des Wohnens oder des
Zusammenlebens von Mann und Frau, auf die Form der gerichtlichen Bestrafung oder
der Zubereitung des Essens beziehen, genau besehen gibt es beinahe nichts, was sich
nicht in einer ,,zivilisierten® und in einer ,,unzivilisierten* Art tun lieBe [...].”

Mit diesen Worten beginnt Norbert Elias seine soziologische Schrift Uber
den Prozefs der Zivilisation, deren Hauptthema die Selbstdisziplinierung
des Menschen, unter anderem durch die Tischsitten, ist. Sein Text ent-
stand unter dem Eindruck der Rebarbarisierung der europdischen Gesell-
schaft durch den Einfluss des Nationalsozialismus. Um die Tiere von den
Menschen zu unterscheiden, muss der Mensch den Schritt von blof3er
Triebbefriedigung zu einem asthetischen Essenserlebnis vollziehen. Der
essende Mensch darf bei Tisch seine Konzentration nicht nur der Nah-
rungsaufnahme widmen, sonst wird er wieder zum Tier. Er muss sich
auch die Regeln und Formalia der vorherrschenden Esskultur aneignen,
um die gemeinsame Essenserfahrung in ein dsthetisches Ereignis zu ver-
wandeln. Durch dieses dsthetische Erlebnis des gemeinsamen Essens wer-
den, laut Elias, Verbindungen zwischen den Menschen geschaffen und
eine Gemeinschaft konstituiert.

7 Zitat Master Chief John Urgayle (Viggo Mortensen) in G.I. Jane; es handelt sich dabei um das
Gedicht Self-Pity (1928) von D.H. Lawrence.
7 Elias, 1995, S. 1.

41



Folgt man Georg Simmels Soziologie der Mahlzeit wohnt diesem Erlebnis
jedoch eine gewisse Unlogik inne:

Und gerade dieses [das Essen] ist eigentiimlicherweise das Egoistischste, am unbeding-
testen und unmittelbarsten auf das Individuum Beschrinkte: was ich denke, kann ich an-
dere wissen lassen; was ich sehe, kann ich sie sehen lassen; was ich rede, konnen Hun-
derte horen — aber was der einzelne isst, kann unter keinen Umstidnden ein anderer es-
sen.77

Obgleich das gemeinsame Essen zu einer kulturellen Institution geworden
ist, bleibt doch das individuelle Einnehmen einer Mahlzeit ein egoisti-
scher Vorgang. Der Esstisch ist Mittelpunkt von Feiern und Familienver-
banden, an ihm spielt sich — auch im Kino — ein Grofteil der sozialen In-
teraktion zwischen Menschen ab. Bestimmte Tischrituale und die vorhan-
dene Sitzordnung geben Aufschluss iiber die Stellung eines Individuums
innerhalb der Gemeinschaft.”

Sigourney Weaver zeigt in der Rolle der Dian Fossey in Gorillas in the
Mist (1988) sehr eindrucksvoll, wie sich durch das gemeinsame Erlebnis
des Essens eine Gruppe konstituiert. Dadurch, dass sie mit den Gorillas
isst und ihre Verhaltensweisen — also im iibertragenen Sinne Tischsitten —
imitiert, wird sie vollwertiges Mitglied der Gruppe. Der Platz, an dem sie
essen darf, zeigt ihre Stellung innerhalb des familidren Bundes der hoch-
entwickelten Sadugetiere. Das Erlebnis der gemeinsamen Nahrungsauf-
nahme fungiert in Gorillas in the Mist als niitzliche Option, sich dem
Fremden anzunéhern.

Die Anndherung durch das Erlebnis des gemeinsamen Essens kann im
Kino jedoch auch bewusst zum Tabubruch werden, indem beispielsweise
eine bestimmte Figur sich liber die etablierten Tischreglements hinweg-
setzt. Dies gilt etwa fiir Lt. Jordan O’Neil (Demi Moore) in G.I. Jane oder
auch fiir Ripley in Alien’®, wie Kapitel 1V.2.3 ausfiihrlich zeigen wird. In
beiden Filmbeispielen dringt eine Frau in eine Gemeinschaft von Méannern
ein und zwingt ihnen auf, sie als gleichgestellt zu betrachten, da sie in der
Sitzordnung keinen exponierten oder untergeordneten Platz einnimmit.
Nahrung hat allerdings auch im Zusammenhang mit Religion eine wichti-
ge Funktion.” Bis heute hat sich Nahrung als sakrales Element in religio-

7 Simmel, 1910.
8 Vgl. Paczensky/Diinnebier, 1999, S. 305 ff.
" Vgl. Eliade?, 1998, S. 383-400 oder Paczensky/Diinnebier, 1999, S. 250 ff.
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sen Ritualen erhalten — in Form der Opfergabe, des Abendmahls, des Fas-
tens und des Erntedankfestes. Auch das Abendmahl hat die Funktion, den
Zusammenhalt innerhalb der Gemeinde zu stiarken.

Erst das christliche Abendmahl, das das Brot mit dem Leibe Christi identifiziert, hat auf
dem Boden dieser Mystik die wirkliche Identitidt auch des Verzehrten und damit eine
ganz einzige Verkniipfungsart unter den Teilhabenden geschaffen. Denn hier, wo nicht
jeder ein dem andern versagtes Stiick des Ganzen zu sich nimmt, sondern ein jeder das
Ganze in seiner geheimnisvollen, jedem gleichmédBig zuteil werdenden Ungeteiltheit, ist
das egoistisch AusschlieBende jedes Essens am vollstindigsten iiberwunden.*

Den fantastischen Moglichkeiten des Science-Fiction-Genres ist es zu
verdanken, dass eine liber flinfhundert Jahre alte Idee plausibel umgesetzt
werden kann: die Parodie auf christliche Vorstellungen vom Garten Eden
— das Schlaraffenland. Science-Fiction-Filme nehmen in diesem genrety-
pischen Motiv der Utopie auf das Christentum Bezug. In Forbidden Pla-
net (1956) findet ein Expeditionsteam auf dem Planeten Altair-4 einen
nahezu paradiesischen Zustand vor.*' Dank der Robotik ist es mdglich,
alle erdenklichen Arten von Nahrung (und auch Alkohol) in beliebiger
Menge zu reproduzieren. In diesem Beispiel bietet die Science-Fiction al-
so die positive Utopie an, mit Hilfe von Zukunftstechnologie die Erndh-
rungsprobleme der Erde 16sen zu konnen.

In The Fifth Element (1997) verfiigen die Geistlichen iiber einen Essens-
generator. Die Idee des Schlaraffenlandes wird also in einen konkreten
Kontext zu Kirche und Religion gesetzt. Leeloo (Milla Jovovich) stellt
einen Teller mit Abféllen und abgenagten Hithnerknochen in eine mikro-
wellengeratdhnliche Box und erhélt nach einer Sekunde eine gebratene
Pute. Die Essens-Replikatoren in Star Trek™ funktionieren auf eine dhnli-
che Weise.

In Dark Star (1974) wird ein erniichterndes Bild vom modernen Schlaraf-
fenland gezeichnet: Nahrung ist zwar immer verfiigbar, aber sie ist in Tii-
ten und Tuben portioniert — das lustvolle Geschmackserlebnis des Essens
bleibt aus. Unter der Besatzung des Raumschiffs ist aulerdem eine latente
Vereinzelung zu beobachten, die sich beispielsweise darin duflert, dass

*0 Simmel, 1910.

81 Dieses Paradies hat selbstverstindlich einen Haken, und die Expedition muss zur Erde zuriick-
kehren, weil der Planet von Dr. Morbius (Walter Pidgeon) zerstort wird.

82 Beispielsweise kommen Essens-Replikatoren in Star Trek: Nemesis (2002) vor.
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Talby (Dre Pahich) das gemeinsame Essen mit den anderen Astronauten
verweigert. Nahrungsaufnahme ist in dieser negativen Utopie ein absolut
egoistischer Vorgang und wird auf den reinen Zweck des Sattwerdens re-
duziert. Das Essen wird als ldstige Notwendigkeit in Kauf genommen,
und somit impliziert John Carpenter in Dark Star ein verdndertes Selbst-
bild des Menschen im Roboterzeitalter wie eingangs von Asimov be-
schrieben.

AbschlieBend muss noch festgehalten werden, dass es recht auffillig ist,
dass sich die gemeinsame Essenszene in allen vier Filmen der Alien-
Quadrilogie in der ersten Filmhélfte befindet, teilweise sogar noch direkt
oder indirekt Teil der Exposition ist. Das gemeinsame Essen dient zur
Einstimmung der Figuren auf den Horror, der vor ithnen liegt und ihrer
Annédherung aneinander. Somit ist das Erlebnis des gemeinsamen Essens
als letzte Normalitdt und Verschnaufpause — als Henkersmahlzeit — fiir die
Figuren vor der herannahenden Katastrophe anzusehen. AuBerdem ma-
chen die Essensszenen das Verhéltnis der Figuren zueinander deutlich,
und sie erhalten durch ihr Gebaren am gedeckten Tisch ein eigenes Profil.
Umso auffalliger ist es, dass eine Essensszene in A VP vollig fehlt.

IV.2.1 ,,Familienessen* in Alien

Ridley Scott versucht iiber die Standardsituation des gemeinsamen Essens
eine hierarchische Struktur der Figuren zu negieren. Er ldsst bewusst of-
fen, wer welchen Rang oder welche Position auf dem Raumschiff innehat
und wer der Held seines Filmes werden wird. Des Weiteren zeigt das Es-
sen die Verwundbarkeit der menschlichen Korper und stellt sie in einen
scharfen Kontrast zu den disziplinierten Korpern der Astronauten anderer
Science-Fiction-Filme.*

Im alten China war der Ehrenplatz derjenige, der nach Osten sah. Wenn der Gastgeber
der Ranghochste in der Runde war, nahm er ihn auch selbst ein. Oft salen der Gastgeber
und die Ehrengéste erhoht auf einem Podest. Bei den Mongolen und asiatischen Noma-
den war der Ehrenplatz rechts vom Gastgeber — wo er heute in Europa ist. [...] Deswe-
gen war der vielbeschriebene runde Tisch des Konig Artus etwas so Besonderes: Hier
saBen alle Ritter ebenbiirtig ohne Rangfolge.®*

%3 Vgl. Gallardo/Smith, 2004, S. 29.
84 Paczensky/Diinnebier, 1999, S. 323/324.
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In Alien ist durch die Wahl des runden Tisches ebenfalls keine Rangfolge
der Crewmitglieder der Nostromo zu erkennen. Alle Figuren des Films
sitzen gleichberechtigt am Tisch, und Scott unterstiitzt diesen Eindruck
noch durch die Kamerabewegung: Die Kamera schwenkt zuerst von
rechts nach links, um dann in einer Umkreisung des Tisches dessen runde
Beschaffenheit zu verdeutlichen.

Im Gegensatz zu Dark Star wird in Alien ein Zusammengehorigkeitsge-
fiihl unter den Figuren dargestellt. Dark Star thematisiert den Zerfall der
Gruppe, die dhnlich isoliert von der AuBenwelt ist wie die in Alien, wih-
rend Scott ein funktionstiichtiges soziales Gefiige beschreibt.

Jedes Crewmitglied in der Friihstiicksszene in Alien ist zeitlich in etwa
gleich lang im Zentrum des Bildes. Durch den Verzicht auf eine Figur als
Fokus des Geschehens macht es Scott fiir den Zuschauer unméglich, zu
diesem Zeitpunkt des Films eine Identifikationsfigur zu ermitteln. Da-
durch, dass in der vorangegangenen Erwachen-Sequenz, in der die Crew
der Nostromo ihren Schlafkapseln entsteigt, Kane der Fokus ist, wird die-
ser am chesten als Protagonist des Films etabliert. Dies stellt sich als dhn-
licher Irrtum heraus wie bei Marion Crane in Psycho (1960).%

Nur Ash steht leicht versetzt hinter dem Friihstlickstisch. Er greift ab und
zu nach etwas zu essen und setzt sich erst dann. Diese Sonderstellung er-
laubt die Lesart einer Vorausdeutung auf Ashs Androidenstatus, der ihn
laut Asimov von der Notwendigkeit der Nahrungsaufnahme entbindet.
Ebenfalls eine Sonderstellung nimmt der Kater Jones ein. Das Tier sitzt
auf dem Tisch, wodurch sein vollwertiger Status als achtes Crewmitglied
deutlich wird. Ein gewohnliches Tier wiirde iiblicherweise unter dem
Tisch gefiittert werden. Dass der Kater nicht am ,,Katzentisch® sitzen
muss, impliziert seine Vermenschlichung. Die wichtige Funktion der Kat-
ze innerhalb der Handlung als Bestandteil des Grundthemas ,Menschlich-
keit” von Alien veranschaulicht James H. Kavanagh anhand des semioti-
schen Vierecks nach Algirdas Julien Greimas:

S «— S
P

The founding term in the film is human (S), represented by the image of Ripley as the
strong woman. The antihuman (-S) is, of course, the alien, and the not-human (S) is

% Vgl. Mulhall, 2002, S. 14.
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Ash, the robot. The cat, then, functions in the slot of the not-antihuman (—S ), an indis-
pensable role in this drama.*

Des Weiteren unterstiitzt die Anwesenheit der Katze bei Tisch den Ein-
druck von Unordnung und Ziigellosigkeit, der sich in den wahllos auf dem
Tisch verteilten Speisen fortsetzt. Dadurch erzielt Scott einen Anschein
des gemiitlichen Chaos.

Im Unterschied zu Dark Star oder Star Trek ist in Alien an der Speisen-
auswahl oder ihrer Darreichungsform nichts Futuristisches. Im Gegenteil,
die Nahrung setzt sich aus Elementen der Entstehungszeit des Films zu-
sammen: Bierdosen®” und typisch US-amerikanische Cornflakes-Behilter
der 1970er Jahre.

Die Tischmanieren der Crew stehen sowohl kontréir zu der vorangegangen
Sequgegnz, als auch zu allen gingigen Konzepten von Benehmen und Eti-
kette™:

In jarring contrast to their peaceful, deathlike repose in the sleeping chamber, the crew
members at breakfast are loud, unruly, and very much alive. The viewer, confronted with
overlapping and mostly indiscernible dialogue, is left to identify characters by image and
body language alone.”

Das Stimmengewirr nimmt langsam ab. Die ersten klar identifizierbaren
Worte des Filmes spricht der Techniker Parker zu Kane: ,,Ganz schon
blass um die Nase, Kane.*”® Hier wird Kanes Verfall und seine schluss-
endliche Zerstérung vorausgedeutet. Er wirkt ungesund und ausgezehrt.
Durch das Rauchen wird der Eindruck eines kranken Mannes noch unter-
stiitzt.”' Sein Bademantel ist leicht gedffnet und gibt den Blick auf die
magere Brust frei. Dadurch wirkt sein Korper nicht nur schwach, sondern
bereits das Tragen eines Bademantels steht im Gegensatz zum Bild des

8 Kavanagh, 1990, S. 79.

%7 Die Biermarke Weylan Yutani Aspen Beer Extra Strong wurde zwar fiir den Film erdacht, aber
durch die GroBe und Beschaffenheit der Dose ist sofort klar, dass es sich um handelsiibliches
Bier handeln muss. Der Markenname inspirierte James Cameron fiir die Namensgebung von
Ripleys Arbeitgeber in Aliens: die Weyland-Yutani Corporation.

% Vgl. Paczensky/Diinnebier, 1999, S. 324-333.

% Gallardo/Smith, 2004, S. 29.

% 7itat Parker zu Kane in Alien.

°l Kanes Nikotinabhéngigkeit korrespondiert ebenfalls mit dem thematischen Gesamtkomplex
,Alien und Krebs’. Vgl. IV.3.1.
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disziplinierten Astronauten, wie ihn etwa die Crewmitglieder in Star Trek
reprasentieren. Lambert, die sich das feuchte Haar bei Tisch frottiert, und
Captain Dallas, der einen FuB} auf der Sitzflache seines Stuhls abstellt, un-
terstiitzen den Eindruck von schlechtem Benehmen, mangelhaften Tisch-
manieren und fehlender Disziplin. Andererseits evoziert dies ebenfalls den
Eindruck von Vertrautheit unter den Crewmitgliedern der Nostromo.

In contrast to the disciplined bodies of the astronauts and military men that usually popu-
late science-fiction films, the Nostromo’s crew are all dressed differently, and no one
style of dress dominates. We get the impression that this is an informal, ragtag bunch
with a relaxed attitude toward regulation or hierarchy; as the film progresses, their atti-
tudes and attire will degrade even further. Sure enough, the apparent camaraderie sug-
gested by the joint meal begins to show a sign of wear as the black chief engineer, Parker
(Yaphet Kotto), stereotypically the loudest of the bunch, wants to discuss the “bonus
situation” [...].”

Die Hierarchie der Figuren erschlie3t sich erst aus dem Gespréachsverlauf,
da der Farbige Parker auf die unterschiedliche Besoldung der Crewmit-
glieder aufmerksam macht und Gleichstellung fordert. Diese Probleme
sind also in der Zukunft nach wie vor brisant — eine Gleichberechtigung
wie sie die Bilder vorgaukeln, existiert nicht. Der Eindruck einer heiteren
Stimmung beim Essen wird also durch den Fakt getriibt, dass zwischen
den Maschinisten und den ranghdheren Crewmitgliedern Spannungen
herrschen, die auf eine ungerechte Entlohnung ihrer Arbeit zuriickzufiih-
ren sind. Dass Parker die Arbeit beim Essen thematisiert, ist ein deutliches
Indiz dafiir, dass die Impression eines familidren Verhiltnisses illusorisch
ist, da im Allgemeinen Essen und Arbeit einander ausschlieBen. Sowohl
aus dem mittelalterlichen Europa als auch aus afrikanischen Stammeskul-
ten ist iiberliefert, dass die Familie, beziehungsweise eine Gruppe zusam-
mengehoriger Personen, jegliche Form der Arbeit unterbrach, um gemein-
sam zu speisen.”

Fiir Ridley Scott hat das Essen an sich jedoch noch eine weitere Bedeu-
tungsebene: Es funktioniert als eine Art Triebsublimierung. Diesen Zu-
sammenhang zwischen Essen und Sexualitit greift Ridley Scott auch in
seinen anderen Filmen auf.”

%2 Gallardo/Smith, 2004, S. 29.
 Vgl. Miiller, 2003, S. 136.
Vgl IV.1.
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Eating and drinking are one of the most significant manifestations of the grotesque body.
The distinctive character of this body is its open unfinished nature, its interaction with
the world. These traits are most fully and concretely revealed in the act of eating; the
body transgresses its own limits: it swallows, devours, rends the world apart, is enriched
and grows at the world’s expense.”

In der zweiten Essensszene des Films wird deutlich, wie sehr die ver-
meintliche Idylle der Crew sich in eine Katastrophe gewandelt hat. Der
geodffnete Korper wird manifest durch den gebiarenden Kane. Diese Szene
ist in threr schonungslosen Explikation von Gewalt und ihrer Unmittel-
barkeit ein Novum im Science-Fiction-Genre und wurde anhand ihrer Be-
deutung als Geburtsstandardsituation bereits in Kapitel IV.1.1 diskutiert.

IV.2.2 Die Zweiklassengesellschaft in Aliens

Im Gegensatz zu Alien wird in Aliens tiber die Anordnung der Tische be-
reits eine hierarchische Struktur unter der Raumschiffbesatzung etabliert.
Auflerdem legt James Cameron in dieser Szene einen Schwerpunkt auf
den Androiden Bishop, der als einziger keinen festen Platz in der vorhan-
denen Gesellschaftsordnung hat, sondern zwischen den beiden Parteien
hin- und herwandelt.

Das Rettungs-Raumschiff Sulaco verfiigt im Gegensatz zur Nostromo -
ber eine Kantine. Die zwischenmenschliche Komponente, die in einer
Kantine etwa durch die KochIn/Serviererln gegeben ist, fallt hier voll-
kommen weg. Statt einer Essensausgabe steht der Besatzung eine Reihe
metallverschalter Automaten zur Verfligung. Die Essensvergabe erfordert
also keinerlei interpersonalen Kontakt und wird zu einem abstrakten Er-
lebnis. Der Eindruck des Essens als familidres Ereignis, den Alien vermit-
telte, wird auch durch den Umstand weiter aufgelost, dass das Essen nicht
mehr direkt auf den Tischen steht. In Aliens hat jedes Crewmitglied sein
eigenes weilles Tablett, in dessen Vertiefungen sich die einzelnen Nah-
rungskomponenten aus den Automaten befinden. James Cameron macht
dadurch klar, dass in dieser sterilen Zukunftsvision ein wichtiger Schritt
der menschlichen Sozialisation verloren gegangen ist.”® Namlich durch die
fehlende Notwendigkeit des Teilens féllt gleichzeitig auch grundsitzlich
die Notwendigkeit sozialer Interaktion bei Tisch weg.

%% Bakthin, Mikhail: Rabelais and His World. Zitiert nach Gallardo/Smith, 2004, S. 223.
% Vgl. Paczensky/Diinnebier, 1999, S. 345-347.
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Der Aufbau des Speisesaals spaltet die Raumschiftbesatzung in zwei La-
ger. Es existieren zwei rechteckige Tische, die T-formig zueinander aus-
gerichtet sind — einer fiir die Zivilisten, der andere fiir die Marines. Leut-
nant Gorman (William Hope) verstof3t durch die Wahl seines Sitzplatzes
gegen diese Ordnung, da er sich am Tisch der Zivilisten befindet. Corpo-
ral Hicks (Michael Biehn) deutet dies im Gesprach mit Wierzbowski
(Trevor Steedman) als Arroganz Gormans gegeniiber der Truppe — dar-
iber hinaus ist es aber auch ein Indiz fiir sein spéteres Versagen als Soldat
und Anfiihrer der Truppe.”’

Cameron gelingt es durch die Wahl der Kameraperspektive auch eine kla-
re hierarchische Struktur zu etablieren. In den sich wiederholenden Tota-
len des Raumes befindet sich die statische Kamera stets am Ende des Ma-
rine-Tischs. Der Tisch der Zivilisten erscheint in weiter Ferne und durch
den Kamerawinkel leicht erhoht iiber dem Tisch der Soldaten im Vorder-
grund. Diese hierarchische Einteilung der Raumschiffbesatzung nimmt
klaren Bezug zu beispielsweise hofischen Sitzordnungen des européischen
Mittelalters, in denen der Konig mit seinen obersten Ministern erhoht iiber
den Tischen saB, die fiir das gemeine Volk gedacht waren.”

Wie in Alien wird auch in Aliens Sexualitat zum Tischgesprach der Wahl,
wobei die Marines in ihren AuBerungen weitaus expliziter werden als
Parker in Alien. Die Sujets ,Essen’ und ,Sexualitdt’ werden also symbo-
lisch erneut miteinander verbunden. Die Marines tauschen sich iiber ihre
sexuellen Eroberungen vergangener Einsédtze aus. Dem Private Wierz-
bowski wird von seinen Kameraden unterstellt, er habe auf einem anderen
Einsatz Geschlechtsverkehr mit einem Mann gehabt, ohne es bemerkt zu
haben. Kurz darauf stellt dieser eine klar homophobe Gesinnung, die e-
benfalls Essen sexualisiert, in einem beleidigenden Gespriach iiber den
neuen Leutnant Gorman zur Schau™: ,,Yeah. Got a corn cob up his ass,
definitely.“'® Durch den #hnlichen Klang der Worte ,,cob* (englisch fiir
,,Kolben*) und ,,cock* (englisch fiir ,,Penis*) wird der homophobe Subtext
der Szene noch augenfilliger.

Cameron entménnlicht die Marines im {ibertragenen Sinne, da er sie mit
Homosexualitdt und Schwiche in einen direkten Zusammenhang bringt.
Er spielt mit dem Klischee des Homosexuellen als weiblichem, passiven

7 Vgl. Thomson, 1998, S. 73 und Gallardo/Smith, 1998, S. 94/95.
% Vgl. Goetz, 1992, S. 22/23.

% Vgl. Gallardo/Smith, 2004, S. 89/90.

100 7itat Wierzbowski iiber Gorman in Aliens.
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Mann. AuBlerdem ist das stirkste und ménnlichste Mitglied der Truppe
eine Frau — nimlich Vasquez (Jenette Goldstein).'”' Aufgrund dieses ver-
drehten Machteverhiltnisses muss die Mission der Soldaten scheitern. Das
fiir das US-amerikanische Action- und Kriegsfilmgenre der Reagan-Ara
typische Ideal der hardbodied heroes wird hier demontiert.'"

Bishops Mangel an fester Zugehorigkeit in der Zweiklassengesellschaft
auf der Sulaco stigmatisiert ihn als fremdartig. Die Ursache hierfiir ldsst
sich in seiner androiden Natur und in seiner Funktion als Zentrum der un-
terschwelligen Homophobie lokalisieren. Am Tisch der Zivilisten wird
Bishop nur geduldet, da er die Bereitschaft signalisiert, dem Menschen zu
dienen. Am Tisch der Marines fungiert er als ambivalentes Lustobjekt —
zwischen Amiisement und Bedrohung. Diese Funktion findet ihren Kli-
max in dem erzwungenen ,,Messerspiel*“ zwischen ihm und Hudson (Bill
Paxton).

This impression [Minderheiten als sexuelle Aggressoren] is reinforced when, a few mo-
ments later, the knife demonstration by Bishop on Hudson is coded as a rape: Drake
holds Hudson’s spread out hand forcibly in place underneath Bishop’s, while Bishop
moves the phallic knife with inhuman speed between both sets of fingers and Hudson
yells wide-eyed. Bishop starts his demonstration by asking the scared, unwilling Hudson
to “trust” him and ends with a soft “thank you.” In spite of his apparent skill, a drop of
semen-like fluid dribbles from his finger, the detritus of a minor mistake, exposing him
as an android and conjuring up the spectre of Ash. Like Ash’s attack on Ripley, Bishop’s
knife demonstration echoes the Facehugger’s attack.'®?

Die aufeinander liegenden Hénde der beiden Ménner symbolisieren so-
wohl die Physiognomie des Face-Huggers, der sich ebenfalls, einem Ver-
gewaltiger gleich, gewaltsam Zugang in den Korper eines Menschen ver-
schafft, als auch konkret die unfreiwillige korperliche Vereinigung von
Hudson und Bishop. Die Kamerabewegung weg vom angstverzerrten Ge-
sicht Hudsons zu einer gelblichen Fliissigkeit auf dem Tisch — vermutlich

1% Vasquez erinnert optisch (etwa durch Haar-/Hautfarbe und Stirnband) an die Figur ,,Rambo*
und wird im Gespriach mit Hudson deutlich als ,,Mannsweib* eingefiihrt. Im Gegenzug femini-
siert Vazquez Hudson durch ihre Gegenfrage, ob er denn jemals fiir einen Mann gehalten wor-
den wire. Im heroischen Akt der Opferung fiir die Gruppe durch Vasquez und Gorman werden
beide von ihren geschlechtsspezifischen Schwichen rehabilitiert. Vgl. hierzu bspw. Gallar-
do/Smith, 2004, S. 87/88 oder Thomson, 1998, S. 88.

102'ygl. Jeffords, 1994, S. 24 ff.

19 Gallardo/Smith, 2004, S. 89.
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Apfelsaft in einer Karaffe — evoziert auBerdem die Assoziation des Ein-
ndssens vor Furcht.

Das Spiel mit dem Messer ist auBerdem ein Zitat auf die Szene in Dark
Star, in der die Langeweile der Astronauten herausgestellt wird. Boilers
(Cal Kuniholm) Destruktivitit und seine Rohheit werden durch das Spiel
mit dem Messer betont. Seine Gewaltbereitschaft gefahrdet das Zusam-
menleben der Astronauten, und so liegt der Verdacht nahe, dass Bishop
ebenfalls zu einem Risiko werden kdonnte.

Durch Bishops Verletzung am Finger nach dem ,,Messertrick* wird nicht
nur auf seine fremde Sexualitidt aufmerksam gemacht, sondern sie ist auch
eine Demonstration seiner Fehlbarkeit. Ripleys Befiirchtung, der Android
konne eine ebensolche ,,malfunction*'® wie Ash in Alien haben, erscheint
nachvollziehbar.

Dadurch, dass Ripley das von Bishop angebotene Essen ablehnt, verwei-
gert sie ihm die soziale Anerkennung, nach der er sucht. Cameron macht
klar, dass der Android in der bestehenden Gesellschaftsordnung ein Aus-
gestoflener ist.

Auf dem Esstisch der Marines befinden sich zwei schwingende Modelle
von Planeten (Abb. 7, siehe Bildteil), die in ithrer Konstruktion eindeutig
durch Johannes Keplers'” Modell zur Erforschung der Planetenbewegung
inspiriert sind. In Alien steht ein vergleichbares Perpetuum Mobile in
Form von zwei endlos pickenden Vogeln auf dem Esstisch, das einerseits
eine kindlich-naive Wirkung hat, aber andererseits auch den ewigen Lauf
der Dinge symbolisiert, in den der Mensch nur bedingt eingreifen kann.
Das Planetenmodell aus Aliens kann als Symbol fiir die anachronistische
Riickbesinnung zu den Anfangen der Erforschung des Weltraums gedeu-
tet werden.

Die Nahrungsmittel selbst verweisen auf den Kolonialismusaspekt des
Films, der den Mythos der fiontier'® aus der Tradition des Westernfilms
aufgreift und im Science-Fiction-Kino weiterfiihrt. ,,In any case, space, as
Star Trek has expounded, is the “New Frontier”, and, like any frontier, it
exists on the border between Us and Them.”'”’

104 Zitat Burke iiber Ash in Aliens.

19 Friedrich Johannes Kepler (1571-1630) war ein deutscher Mathematiker, Philosoph und Ast-
ronom, der die nach ihm benannten Keplerschen Gesetze der Planetenbewegung entdeckte.

Vgl. hierzu http://de.wikipedia.org/wiki/Johannes_Kepler

196 vgl. hierzu bspw. Grob/Kiefer, 2003, S. 15 oder SeeBlen/Jung, 2003, S. 36/37.

"7 Gallardo/Smith, 2004, S. 78.
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Die Besatzung der Sulaco isst Maisbrot. Dieses Nahrungsmittel ist zum
einen ein Grundnahrungsmittel, welches dazu dient, den Fortbestand der
Art zu sichern, also kein Genussmittel. Zum anderen wird iiber das Mais-
brot der Bezug zur Kolonialisierung Mittelamerikas hergestellt, da dieses
Nahrungsmittel typisch fiir den Speiseplan der Azteken war.'” In gewis-
ser Weise stellt Cameron hier die Kolonialisierung des Weltraums, wie
durch die Landentwickler auf LV-426, in einen konkreten Bezug zur Ko-
lonialisierung Mittel- und Siidamerikas. Cameron zeigt die Urspriinge von
Fremdenangst an sich, indem er in dieser Szene durch das Maisbrot eine
Riickbesinnung auf die Geschichte der Eroberungen evoziert. ,,Die unzivi-
lisierten Wilden der kolonialen Unterhaltungsliteratur sind nicht weniger
,erfunden® als die Wesen aus dem All, die Aliens in der Science Ficti-
on.“'” Die Aliens stehen mit ihrer wilden, gefihrlichen Natur der Zivilisa-
tion (verkorpert sowohl durch Weyland-Yutani als auch durch die moder-
ne Bewaffnung der Soldaten) feindlich gegentiber: Auch dies ist ein Kon-
flikt, der im Western immer wieder aufgegriffen wurde.'"”

Janice Hocker-Rushing geht in ihrem Essay Evolution of “The New Fron-
tier” in Alien and Aliens sogar so weit, den frontier-Mythos, den der Film
aufgreift, mit der Konstruktion von geschlechtsspezifischen Rollenbildern
in Zusammenhang zu setzen und die Weiblichkeit an sich als neue Grenze
der Eroberung zu begreifen:

[...] the dominant text of Alien/s subverts patriarchal consciousness (as represented by
the military, the bureaucracy, and frontier exploitation), introduces the feminine descent
and revenge motif in the New Frontier, and provides an appealing heroine; thus, it ap-
pears to reaffirm the feminine principle. A close examination of the subtext, however,
discloses that the story mixes the feminine descent and revenge motifs with the more fa-
miliar ego-hero myth. In fact, the schism of the Goddess is not healed, for the patriarchy
has induced the feminine to fight itself; thus, the undercurrents reveal that the feminine is
actually subverted. This is, then, a “hybrid” New Frontier story: The scene is space, and
the feminine is much more prominent than in the Old Frontier, but traditional patriarchal
values are ultimately reaffirmed.'"’

198 vgl. Paczensky/Diinnebier, 1999, S. 62.
199 SeeBlen/Jung, 2003, S. 5.

19vgl. Telotte, 2001, S. 200-201.

! Hocker-Rushing, 1995, S. 104/105.
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IV.2.3 Der Gefangnis-Speisesaal in Alien’

Durch das Interieur des Speisesaals und die Kostiime weckt Fincher in
Alien? Assoziationen zum Genre des Gefangnisfilms; er nutzt die Essens-
szene, um eine Genrezugehorigkeit seines Films zu deklarieren. Er zeigt
auBlerdem in dieser Szene Ripleys entschlossenen Willen, in die Gemein-
schaft der Gefangenen eingegliedert zu werden.

Die Insassen auf Fury, zu lebenslanger Zwangsarbeit im Rohstoffabbau verurteilte
Schwerstverbrecher, gleichen einer monchischen Gemeinschaft, die ein apokalyptisches
Christentum pflegt. Die notgelandete Frau empfinden sie als Bedrohung ihrer spirituellen

Einheit, und dabei dhneln sie Elefanten, die vor einer Maus zuriickschrecken.'?

Ripley ist ein Fremdkorper in der eingeschworenen Gemeinschaft der In-
sassen von Fury 161. Und obgleich sie sich in ihrem AuBeren durch den
geschorenen Schidel und die braune, weite Gefdangniskluft den Bewoh-
nern bereits anzupassen versucht, ruhen alle Blicke auf ihr, als sie den
Speisesaal betritt.

Der Speisesaal weist diverse Merkmale auf, die ihn als Gefiangniskantine
kennzeichnen. Er ist ordentlich und tibersichtlich gestaltet. Es existieren
mehrere rechteckige Tische, die in gleichméBigen Reihen tiber den Raum
verteilt sind. Der Saal ist kalt ausgeleuchtet, und die dominante Farbe ist
Grau, welches nur von dem schmutzigen Braun der Gefangniskleidung,
die alle Anwesenden tragen, aufgebrochen wird. Die Essenstabletts beste-
hen aus stumpfem Blech, selbiges gilt fiir die Becher. Eben diese verbeul-
ten Becher sind ein weiteres Indiz fiir die Bildsprache des Gefangnisfilm-
Genres seit Anfang der 1990er Jahre: Beispielsweise in The Shawshank
Redemption (1994) findet exakt das gleiche Geschirr Verwendung. Eine
weitere Parallele zwischen beiden Filmen ist das gegenseitige Taxieren
der Figuren, welches von der Kamera mit extremen Close-Ups der Ge-
sichter eingefangen wird.

Als Ripley durch die gedffnete Tiir kommt, tritt eine bedriickende Stille
unter den Héftlingen ein, die ebenfalls ein Stilmittel des Gefangnisfilms
ist, um eine Konfliktsituation anzuzeigen. Ein Beispiel hierfiir ist der
Road Movie/Gefangnisfilm-Genremix Natural Born Killers (1994). Der
Gefangnisdirektor McClusky (Tommy Lee Jones) formuliert dies im Ge-

12 Althen, 1992.
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sprach mit Scagnetti (Tom Sizemore) folgendermaBen: ,,The one thing
you don’t want in prison, Jack, is silence.”'"

Scheinbar unbeeindruckt durch die eingetretene Stille begibt sich Ripley
zur Theke, um sich ihr Friihstiick zu holen. Die schrage Kameraperspekti-
ve zeigt Ripley in extremer Untersicht (Abb. 8, siehe Bildteil), wodurch
ihre Bedeutsamkeit betont wird und sie bedrohlich erscheint. Die einander
entgegenstrebenden, stiirzenden und sich schneidenden Linien stehen in
der Tradition des Film noir, obwohl die Szenerie mit kaltem Kunstlicht
ausgeleuchtet ist und auf die genresignifikanten Schattenspiele verzichtet
wird.'"* Sie symbolisieren gleichzeitig einen bevorstehenden Konflikt und
zeigen wiederum durch ihre Ahnlichkeit mit Gitterstiben an, dass es sich
bei Fury 161 um ein Gefangnis handelt.

Totalen des fast leeren Raumes wechseln sich mit GroBBaufnahmen der
Gesichter der Haftlinge ab. Auf symbolischer Ebene wechselt Fincher da-
durch zwischen dem Eindruck von Verlorenheit und absoluter Intimitét.
Obwohl so viele Pliatze unbesetzt sind, sucht Ripley nach der Herausfor-
derung und nimmt zwischen zwei Héftlingen Platz. Morder und Verge-
waltiger machen ihr nach den schrecklichen Erfahrungen mit dem Alien
keine Angst mehr.

[...] she [Ripley] seizes the opportunity to take a seat, adding insult to injury by invading
the men’s personal space (the convicts have left an empty place between them to avoid
physical contact). We are struck by how masculine she looks, especially compared to
Junior (Holt McCallany), the convict she sits beside. Head down, Junior focuses on look-
ing at the table, unspeakably angry at her transgression and we are aware of his telltale

teardrop tattoo marking him as a murderer.'"

Durch diese Uberwindung von Angst vor den unmissverstindlich als ge-
fahrlich gekennzeichneten Méannern findet Ripley eine Moglichkeit in die
Gemeinschaft integriert zu werden. Sie erwirbt Dillons Respekt, indem sie
thm unterstellt, er miisse als Vergewaltiger aufgrund ihrer Anwesenheit
nervos werden und nicht umgekehrt sie als Frau und potentielles Opfer.
Ripley dringt bewusst in den geschlossenen Kreis der Verbrecher ein, wo-

'3 zitat McClusky in Natural Born Killers. Noch deutlicher wird Stille im Gefingnis als Indiz
fiir Bedrohung in der deutschen Synchronfassung: ,,Es ist so still im Gefiangnis. Und es ist ge-
fahrlich, wenn’s so still ist.*

14 vgl. Werner, 2000, S. 98-100.

5 Gallardo/Smith, 2004, S. 133.
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durch Dillon — in seiner Funktion als ungekronter Anfiihrer der Gefange-
nen''® — gezwungen ist, ihr Respekt zu zollen: ,,But we tolerate anybody.
Even the intolerable.“'"’

Ripleys Funktion als Transgressor und ihr Wandel vom Objekt zum Sub-
jekt der Begierden''® wird auch durch den Orangensaft verdeutlicht, den
sie zum Friihstiick trinkt. Sie benutzt als Einzige ein transparentes Glas
und keinen Becher, der die auffillige Farbe ihres Getrinks verbergen
wiirde. Dies ist ein weiteres Indiz fiir Ripleys offensive Grundhaltung.
Denn ,,Farben werden im Kontext kultureller Farbtraditionen als optische
Zeichen eingesetzt und gewinnen so den Charakter des Symbolischen.*'"”
Symbolisch signalisiert die Farbe Orange im europdischen Kulturkreis
den Willen, Neues zu erfahren und steht fiir Kontaktfreudigkeit, Aufdring-
lichkeit und Extrovertiertheit.'”’ Die Farbe von Ripleys Orangensaft hebt
sich deutlich von den vorherrschenden Grau- und Brauntonen ab und hat
im Vergleich zur restlichen Umgebung beinah eine so starke Signalwir-
kung wie die Farbe Rot."”' Dies verleiht Ripley auf farbsymbolischer E-
bene eindeutig den Charakter einer Herausforderin.

Auf visueller Ebene bedient sich David Fincher also in dieser gemein-
schaftlichen Essensszene den Genrekonventionen des Gefangnisfilms.
Ahnlich verhilt es sich mit der Duschszene in den Gemeinschaftsduschen,
die in dieser Form auch in Gefingnisfilmen vorkommt.'** Durch die Ver-
wendung bekannter Elemente dieses Genres macht Fincher klar, dass es
sich bei Fury 161 tatsdchlich um ein Gefangnis handelt — wie es aus dem
zeitgenossischen Gefangnisfilm durch eine Reihe von Genrevertretern be-
kannt ist. Dadurch verliert der Film vollkommen seine fantastische Kom-
ponente, wie Fincher selbst in einem Interview zum Ausdruck brachte:

‘Alien 3 takes place in a prison, it was supposed to be about the wretched in the world.
The other ones had heroic marines or those unsuspecting truck drivers in outer space. We

16 Im Genre des Geféngnisfilms ist das gemeinschaftliche Essen oft mit einer Konfrontation von
Protagonist und Zellenblockanfiihrer 0.4. verbunden. Vgl. Gallardo/Smith, 2004, S. 132.

117 Zitat Dillon zu Ripley in Alien?.

18 vgl. Jennings, 1995, S. 203/204.

9 Marschall, 2005, S. 55.

120'ygl. Heller, 1991, S. 261-263.

12'ygl. Marschall, 2005, S. 51.

122 Beispielsweise weist The Shawshank Redemption eine vergleichbare Duschszene auf, in der
wie in Alien? der ,,Neuling® im Zentrum der Aufmerksamkeit steht.
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thought, “Here are the fucking wretched, nobody cares if these people live or die.” [...] If
we failed to do one thing in this film, and we failed to do many things, it was to take
people out of their everyday lives. It’s not a scare movie and I think people resent
that.”'*’

IV.2.4 Die Raubtierfiitterung in Alien: Resurrection

Der Unterschied zwischen Wildnis und Zivilisation — Aliens und Men-
schen — wird in Alien: Resurrection anhand der Essgewohnheiten mani-
fest. Doch dhnlich den Geburtsszenen verweigert der Film auch hier dem
Zuschauer die Moglichkeit einer eindeutigen Klassifizierung. Die Figuren
bleiben ambivalent in ihren Handlungen. Jeunet nutzt die Szene weiterhin,
um Ripleys Uberlegenheit gegeniiber den Wissenschaftlern herauszustel-
len, die jenen aber aufgrund ihrer eigenen Arroganz entgeht.

Der Ripley-Klon wird durch ihr vermeintliches Unwissen iiber Esswerk-
zeuge und dadurch, dass sie Handschellen tragen muss, zum gefangenen
Raubtier deklassiert. Sie ist im Auge der Wissenschaftler ein potentiell
gefihrliches Tier und muss erst sozialisiert werden. Dies geschieht durch
das Erlernen von Tischsitten. Vordergriindig scheint der Ripley-Klon Dr.
Gediman (Brad Dourif) zu imitieren. Die Erlernung der géngigen Be-
nimmcodes, wie dies Sigourney Weaver etwa auch in der Rolle der Dian
Fossey in Gorillas in the Mist tat, wird also zu einer Moglichkeit sozialer
Interaktion. Die gleichen Verhaltensmuster beim Essen zu zeigen, verbin-
det eine Gruppe von Menschen — oder im Falle von Gorillas in the Mist
Gorillas — und zeigt ihre Zusammengehorigkeit.

Perhaps as a consequence of the “genetic crossing”, the Ripley clone seems resistant to
her conditioning, as evidenced by the ironic tone her emerging language takes. As she
sits, still manacled, with Gediman eating in the mess hall, the clone looks at her fork, for
which Gediman, showing her his fork, supplies the word, “Fork.” The Ripley clone re-
peats: “Fuck.” Gediman corrects her with certainty, “No, it’s ‘fork’.” What Gediman
cannot understand is that in the overall context the Ripley clone’s “fuck” does have
meaning: (1) “Fuck, here I am again” — a kind of cosmic and filmic joke on Rip-
ley/Weaver; (2) “We are fucked, the Alien will kill us all”’; (3) “Fuck you [the doctors]

123 Fincher, David. Zitiert nach Swallow, 2003, S. 59.
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for doing this to me”; and, perhaps more literally, (4) “I know it’s a fork; I’'m fucking

with you.”'?*

Ein wichtiges Requisit dieser Szene ist die Gabel. In diesem offensichtlich
vom Klon beabsichtigten Missverstiandnis zeigt sich ihre alienhafte Wild-
heit, da sie durch das ,fuck’ dem Gegenstand eine sexuelle Bedeutungs-
komponente hinzufiigt. Doch Gallardo und Smith haben gezeigt, dass der
Ripley-Klon auch seine intellektuelle Uberlegenheit gegeniiber den Wis-
senschaftlern demonstriert.

Die primére Instanz fiir unsere Entscheidung zwischen ,,zivilisiertem* und ,,unzivilisier-

tem* Verhalten bei Tisch ist unser Peinlichkeitsgefiihl. Die Gabel ist nichts anderes als

die Inkarnation eines bestimmten Affekt- und Peinlichkeitsstandards.'?’

Gediman zeigt nach dem Missverstidndnis eben jenes Peinlichkeitsgefiihl,
wahrend Dr. Wren sich selbst als ,,unzivilisiert” entlarvt, indem er mit
seinen Fingern in das Essen des Ripley-Klons greift. Seit Einfiihrung des
Bestecks im westlichen Kulturkreis gilt sowohl das Essen mit den Fingern
— wihrend die iibrigen Personen am Tisch Messer und Gabel benutzen —
als auch das ungefragte Bedienen am Essen eines Tischnachbarn als Ta-
bubruch. Seit dem 16. Jahrhundert ist das Essen mit der Gabel in Europa
verbreitet und hat die Nahrungsaufnahme mit der Hand praktisch voll-
stindig abgeldst. Das Essen mit der Hand ist inzwischen im kulturellen
Bewusstsein zu einem Sinnbild fiir Hektik oder schlechtes Benehmen ge-
worden.'*

Folgt man Paczenskys Argumentation weiter, so kann die Gabel dariiber
hinaus als Parabel auf die Bestrebungen der Kolonialméachte gelten, ande-
ren Volkern ihren Willen und eine kulturelle Umerziehung aufzuzwingen:

Je mehr die europédischen Kolonialméchte sich in der Welt ausbreiteten, je mehr auch
nach ihrem Riickzug die ,,westliche* Lebensart fiir Reichtum und Oberklasse stand, desto
mehr gewann die Gabel an Boden. Sie dréngte sich in die Hande der Vdlker, denen bis
dahin ebendiese Hiinde geniigt hatten. Uberall auf der Welt werden in Hotels und Restau-
rants, bei Geschéftsessen, formellen Einladungen und anderen 6ffentlichen Angelegen-
heiten Messer und Gabeln benutzt — just an den Orten und bei den Gelegenheiten, bei
denen auch die ehemalige Kolonialsprache, Englisch oder Franzosisch benutzt wird. So

124 Gallardo/Smith, 2004, S. 167/168.
125 Eljas, 1995, S. 171.
126 ygl. Paczensky, 1999, S. 308-319 und Elias, 1995, S. 170.
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wie Inder und Afrikaner zweisprachig leben, so sind auch ihre Tischsitten ,,zweispra-
chig®: Zu Hause, unter Freunden, wo man die Muttersprache spricht, wo man die traditi-

onellen Gerichte kocht, da benutzt man auch die traditionellen EBwerkzeuge [sic], ndm-

lich die Finger.'”’

Doch Wren und der Ripley-Klon sind keineswegs Freunde. Der Griff in
ihr Essen stellt eine Herabwiirdigung dar und gleichzeitig eine sexuelle
Provokation. Wren erkennt die Gabel als eine potentielle Waffe, deshalb
entfernt er sie aus der Reichweite des Klons. Gleichzeitig stellt die Gabel
in ihrer Konnektierung mit dem Ripley-Klon auch ithren Status als ddmo-
nisches Wesen heraus. Bereits Hildegard von Bingen deutete die Gabel
aufgrund ihrer Ahnlichkeit zum Dreizack als Werkzeugs des Teufels.'”
Mit dem Entzug des Esswerkzeugs als einer Allegorie auf die Zivilisation
verwehrt Wren dem Ripley-Klon auf symbolischer Ebene den Zutritt zu
eben jener. Er zeigt ihr damit auch, dass er sie als minderwertig erachtet.
Da Wren sich jedoch durch seine mangelnden Tischmanieren selbst ,,un-
zivilisiert* gebiert, der Ripley-Klon im Gegenzug aber in der Lage ist, mit
Besteck umzugehen, ldsst Jeunet erneut offen, wer Mensch und wer
Monstrum ist.

By great application, however, and after having remained during the space of several
revolutions of the moon in my hovel, I discovered the names that were given to some of
the most familiar objects of discourse; I learned and applied the words, fire, milk, bread,
and wood.'”

Der Ripley-Klon zeigt durch die Annahme elementarer Begriffe ebenso
wie das Monster in Mary Shelleys Erzédhlung Frankenstein seinen Willen,
die menschliche Sprache und die gingigen Tischsitten zu erlernen. Im ge-
sellschaftlichen Gefiige der Auriga ist ein Begriff wie ,Gabel’ von etwa so
elementarer Bedeutung fiir den Sozialisationsprozess wie ,Brot’ oder
,Holz’ in der Welt von Frankensteins Monster. Jedoch wird bei Alien: Re-
surrection in dieser Standardsituation eine sexuelle Komponente mit ein-
gewoben, die verdeutlicht, dass Ripley-Klon Nr. 8 fiir die Wissenschaftler
ein Lustobjekt darstellt. Dariiber hinaus ist ihre sexuelle Offenheit natiir-
lich erschiitternd fiir eine Welt, in der keine Riickschliisse auf natiirliche

127 Paczensky/Diinnebier, 1999, S. 319.
128 ygl. Foster, 2000, S. 158/159.
129 Shelley, 2003, S. 111.
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Sexualitit gezogen werden konnen. Lust wird zu einem wissenschaftli-
chen Vorgang.

IV.2.5 Verlust der Sozialisation in AVP: Alien vs. Predator

Es mag hier daran erinnert werden, dass in einer ganzen Reihe von Lebensgebieten die
niedrigsten Erscheinungen, ja die negativen Werte nicht nur die Durchgangspunkte fiir
die Entwickelung [sic] des Hoheren sind, nicht nur Hintergriinde, von denen dieses sich
abhebt, sondern ihre Niedrigkeit ist gerade als solche der Grund, dass das Hohere ent-
steht.'*

Georg Simmel betrachtet die Nahrungsaufnahme an sich als primitives
Grundbediirfnis des Menschen, das jedoch durch das gemeinsame Erleb-
nis bei Tisch und die Beachtung der dazugehorigen Reglements aufgewer-
tet und zum wichtigen Bestandteil im Sozialisationsprozess des Indivi-
duums wird. Dass in AVP ginzlich auf eine Essensszene verzichtet wird,
weist auf einen zunehmenden Verlust der sozialisierenden Funktion des
gemeinsamen Essens hin und unterstreicht den Trend zur Vereinzelung,
der eventuell auch als symptomatisch fiir die Entstehungszeit des Films zu
interpretieren ist."’

In AVP kommt es im Gegensatz zu den anderen Alien-Filmen zu keiner
Entwicklung einer Gruppe.">* Alexa wird als Heldin eingefiihrt, und durch
ihre Exponiertheit gegeniiber den anderen Figuren ist mit dem Wissen um
Genrekonventionen des Horror- und Slasherfilms schon von Anbeginn an
sicher, dass sie als Final Girl"” iibrig bleiben muss, um die Katastrophe
abzuwenden. Der Film setzt seine Prioritdt auf Actionelemente und
Schockeffekte, statt sich die Zeit zu nehmen, den Alltag der Gruppe zu
skizzieren und mehreren Figuren psychologische Tiefe zu verleihen.
Ahnlich verhilt es sich beispielsweise in Predator. Auch hier ist schon zu
Beginn des Films klar, wer der zentrale Fokus der Handlung sein wird —
Major Alan Schaeffer (Arnold Schwarzenegger) — alle anderen Figuren
sind bloB Kanonenfutter. Die gesamte narrative Struktur des Films zielt

1% Simmel, 1910.

Blvgl. Hardt, 1987, S. 24/25.

132 In Alien gibt es die Besatzung der Nostromo, in Aliens die Marines, in Alien® die Gefangenen
auf Fury 161 und in Alien: Resurrection die Raumpiraten.

133 Niheres zum Typus des Final Girl findet sich in IV.4.1; vgl. auch Clover, 1993, S. 35-41.
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auf die finale Konfrontation der beiden Kontrahenten ab. Die Entwicklung
einer Gemeinschaft unter den Séldnern ist fiir die Handlung uninteressant.
Predator und AVP verfiigen beide iiber einen actiongeladenen Rivalitéts-
Plot, in dem die Machtkurven von Protagonist und Antagonist sich stets
umgekehrt proportional zueinander verhalten, bis der Protagonist den
Konflikt zu seinen Gunsten entscheiden kann und die alte Weltordnung
wiederhergestellt ist."**

Die einzige Szene in AVP, die entfernt etwas mit dem Thema ,Essen’ zu
tun hat, ist die Entdeckung der Opferkammer im Tempel. Den Aliens
werden dort Menschen als Nahrung geopfert. Sie ist architektonisch eben-
so aufgebaut wie die Cryotanks der Nostromo aus Alien und ein eindeuti-
ges Zitat auf diesen Film, aber das Setdesign verweist auf die Hochkultu-
ren Mittel- und Siidamerikas. Anderson stellt damit die Tiefschlafkabinen
aus Alien in einen konkreten Zusammenhang mit dem Opferstatus des
Menschen im Auge des AulBerirdischen, und das Motiv des Menschenop-
fers verleiht dem Predator den Status eines Gottes.'>

IV.2.6 Zusammenfassung: Die gemeinsame Mahlzeit in der Alien-
Filmreihe

In der Exposition von Alien verweigert Ridley Scott im Rahmen der Stan-
dardsituation ,gemeinsames Essen’ dem Zuschauer bewusst die Einfiih-
rung einer Identifikationsfigur. Dadurch bricht er mit Genrekonventionen
wie sie Forbidden Planet oder The Fifth Element bedienen. Helden sind
nicht vorherbestimmt, alle Figuren haben gleiche Voraussetzungen, und
wer sich im Endeffekt als Held erweisen wird, hingt ganz von seinen in-
dividuellen Reaktionen auf die Konfliktsituation ab. AuBlerdem wird die
Besatzung der Nostromo in Verhalten und Aussehen in einen scharfen
Kontrast zu Astronauten anderer Science-Fiction-Filme gestellt, die in ih-
rer Diszipliniertheit schon fast transzendentale Ziige annehmen. In Aliens
werden die Marines und die Zivilisten durch die Tischordnung in zwei
Klassen aufgeteilt. Auerdem entwickelt sich der Android Bishop, der
keinen festen Platz in der vorhandenen Gesellschaftsordnung hat, in der
latent homophoben und fremdenfeindlichen Stimmung zu einer Art Fix-
punkt fiir die Spannungen unter den Figuren. In Alien’? wird die Standard-

134 ygl. Tobias, 1999, S. 177-187.
B3 vgl IV.3.5.
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situation des gemeinschaftlichen Essens benutzt, um bekannte Muster und
Konventionen des Gefangnisfilmgenres — inklusive Ripley in ihrer Funk-
tion als Transgressor, der in die eingeschworene Gemeinschaft eindringt —
in das Science-Fiction-Setting einzuweben und so den Film als Genremix
zu verorten. Alien: Resurrection visualisiert den Unterschied zwischen
Wildnis und Zivilisation anhand der Essgewohnheiten. Der Ripley-Klon
wird von den Wissenschaftlern wie ein wildes Tier behandelt, doch durch
ihre mehrdeutigen Aussagen wird klar, dass sie den Menschen durch ihre
genetische Verschmelzung mit dem Alien ldngst liberlegen ist. In AVP
wird auf eine Essensszene verzichtet, da der Film stiarkeren Wert auf Ac-
tion als auf die differenzierte Studie seiner Figuren legt.
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IV.3 Medizinische Untersuchung

It was on a dreary night of November that I beheld the accomplishment of my toils. With
an anxiety that almost amounted to agony, I collected the instruments of life around me,
that I might infuse a spark of being into the lifeless thing that lay at my feet. It was al-
ready one in the morning; the rain pattered dismally against the panes, and my candle
was nearly burnt out, when, by the glimmer of the half-extinguished light, I saw the dull

yellow eye of the creature open; it breathed hard, and a convulsive motion agitated its

limbs.'3¢

Mary Shelley hat mit ihrer Frankenstein-Erzdhlung den Grundstein fiir
zwei typische Figurentypen der Science-Fiction gelegt, die beide in en-
gem Zusammenhang mit der medizinischen Untersuchung stehen: den
verriickten Wissenschaftler, beziehungsweise mad scientist”’, und den
kiinstlichen Menschen, Androiden, Replikanten.

Science-Fiction-Literatur und -Film sind bevolkert von wahnsinnigen
Arzten und Naturwissenschaftlern, die nach dem Vorbild des Dr. Fran-
kenstein versuchen, kiinstlich neues Leben zu erwecken. Die ,,instruments
of life* sind dabei all die medizinischen Apparturen und Errungenschaften
threr Forschungen. Wie Frankenstein sind sie krankhaft fasziniert von ih-
ren Schépfungen, glauben sich am Ende all ihrer Bestrebungen, wenn das
,yellow eye of the creature open[s]* und das kiinstliche Wesen lebendig
wird.

Doch wie Stanislav Lem richtig feststellte, muss dieser Eingriff der Wis-
senschaft in die natlirliche Evolution als Gottesldsterung betrachtet wer-
den."”® Der Forscher erhebt sich iiber die Schdpfung und deklariert sich
somit selbst zum Gott. Und eben diese Arroganz des Wissenschaftlers en-
det zumeist todlich — wie im Falle des Dr. Frankenstein in Shelleys Erzih-
lung. Die mad scientists werden zum Opfer ihres eigenen Narzissmus und
GroBenwahns. '’

Die kiinstlichen Wesenheiten haben auf der anderen Seite von Paul We-
geners Der Golem, wie er in die Welt kam (1920) liber die Replikanten in

136 Shelley, 2003, S. 55.

B7vgl. SeeBlen/Jung, 2003, S. 115/116 und Freeland, 2000, S. 67.

8 val. Lem, 1972, S. 165/166 oder FuBnote 184.

39 Vgl. Andriano, 1999, S. 141/142; SeeBlen/Jung, 2003, S. 117/118 oder Telotte, 1999, S. 105-
113.
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Blade Runner (1982) bis hin zu dem Alien-Mensch-Klon in Alien: Resur-
rection die unterschiedlichsten Formen angenommen und eine eigene
Filmgeschichte geschrieben.'*® Georg SeeBlen hat in seinem Essay
Traumreplikanten des Kinos auf den Punkt gebracht, warum der kiinstli-
che Mensch im Kino stets Thema bleiben wird: In ihm verkorpern sich die
beiden grofBen Erzdhlungen der Menschheit — die christliche Schopfungs-
geschichte und die naturwissenschaftliche Logik.

Dieses Kino-Bild also entsteht in der Regel aus einem KurzschluB [sic] zwischen dem
magischen und dem mechanischen Weltbild. Es kiirzt die Kulturgeschichte aus beidem
heraus, oder, anders gesagt: Wihrend es vom Grauen einer neuerlichen Spaltung erzihlt,
traumt es auch von einer neuen Einheit zwischen Mythos und Wissenschatft. In der ersten
Halfte dieses Jahrhunderts wurde der Frevel noch gebannt: Der kiinstliche Mensch wurde
wieder und wieder erschaffen, um die Ordnungen der Welt — die kulturellen, die sozia-
len, die dsthetischen, die religiosen, die wissenschaftlichen und immer auch die sexuellen

Ordnungen — zu versuchen und in ihrem tragischen Opfer zu bestitigen.'*!

Den Cyborg im zeitgenossischen Science-Fiction-Film sieht Seelen mehr
als ein Produkt und Ergebnis einer Post-Apokalypse als den Kiinder des
Weltuntergangs. Ridley Scotts Blade Runner beispielsweise stellt viel-
mehr die von Uberbevolkerung, Dekadenz und Industrialisierung ver-
seuchte Welt als die Daseinsberechtigung der Replikanten in Frage.
Medizinische Untersuchungen haben einen besonderen Stellenwert im
Science-Fiction-Film und kommen dort verglichen mit anderen Genres
tiberdurchschnittlich hiufig vor. Doch gerade im Zusammenhang mit Me-
dizin und Naturwissenschaft kommt es durch die oft sehr expliziten und
effekthascherischen Darstellungen medizinischer Untersuchungen zu
zahllosen Genreiiberschneidungen zwischen Splatter-, Horror- und Scien-
ce-Fiction-Film.

Les Yeux sans Visage (1960) ist ein treffendes Beispiel dafiir, dass der
Typus des mad scientist sowohl im Horror- als auch im Science-Fiction-
Filmgenre verbreitet ist. Georges Franjus urspriinglich als Splatter-Trash
abgekanzelter Les Yeux sans Visage avancierte spiter aufgrund seiner ein-
drucksvollen diisteren Bilddsthetik zum vielbeachteten Horrorfilmkleinod.
Ein Arzt (Pierre Brasseur) will seiner entstellten Tochter Christiane (Edith
Scob) ihr Gesicht zuriickgeben und geht dabei iiber Leichen. Er fiihrt die

10vgl. FuBnote 25.
141 SeeBlen, 2000, S. 14.
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Transplantation eines vollstandigen Gesichtes durch, und die Kamera ver-
folgt diese Operation in einer schonungslosen Direktheit. Dabei werden
Arzt und Assistentin (Alida Valli) durch Haube und Mundschutz mit
Christiane konnektiert — sie haben ebenfalls ihr Gesicht verloren. Thre I-
dentitét ist nur noch durch die Augen auszumachen. Am Ende des Films
wird der Arzt von seinen eigenen Versuchstieren ermordet, indem sein
Gesicht zerfetzt wird. Wie wenig die schreckliche Vorstellung einer Ge-
sichtstransplantation noch Science-Fiction ist, zeigen die jlingsten Ent-
wicklungen in der Transplantationsforschung: Im November 2005 wurde
in Frankreich erstmals erfolgreich ein Gesicht verpflanzt.'*
Charakteristisch fiir die Darstellung von Medizin, die nicht im Zusam-
menhang mit dem Typus des mad scientists steht, ist thr Versagen gegen-
iiber dem ungewohnlichen Phianomen, welches den spezifischen Patienten
betrifft. Dieses Phdnomen kann im Science-Fiction-Filmgenre beispiels-
weise radioaktive Strahlung oder physischer Befall durch einen auBerirdi-
schen Organismus sein. Oft wird dem Patienten, der eine Verdnderung an
sich festgestellt hat, zuerst an offizieller Stelle und bei den Arzten kein
Glauben geschenkt — wie es etwa in The Incredible Shrinking Man (1957)
oder The Blob (1958) der Fall ist. Im Kriegsfilm-Genre zeigt sich dieses
Versagen der Medizin und die Ignoranz gegeniiber dem hippokratischen
Eid vor allem im Zusammenhang mit psychischen Erkrankungen.'* Diese
sind ebenso unsichtbar wie etwa Weltraumstrahlung und deshalb mit wis-
senschaftlicher Logik nicht zwangslaufig greifbar. Welche Folgen und
Riickschliisse sich durch diesen eindeutigen Bezug von Aliens auf dieses
Genre ergeben, wird in Kapitel IV.3.2 ndher ausgefiihrt.

In gleichem Male wie die Formen medizinischer Untersuchungspraktiken
sich 1m historischen Riickblick verdanderten und weiterentwickelten, fand
auch eine konstante Verdnderung des Krankheits-Begriffes selbst statt.
Um ein Verstindnis fiir den Wandel des Verhéltnisses des Menschen zu
seinem Korper und vor allem zum ungesunden Korper zu bekommen, ist
es aufschlussreich, sich einige der Definitionen von ,Krankheit’ vor Au-
gen zu flihren. In der Auffassung von Krankheit wird immer auch die
Grundhaltung des Arztes gegeniiber seinem Patienten gespiegelt.

Alle Primitiven nehmen an, daB [sic] die Mehrzahl der Krankheiten von Damonen, Geis-
tern oder Gottern geschickt wird, die durch Tabu-Verletzungen und dergleichen beleidigt

142 vgl. http://www.zeit.de/online/2005/49/transplantation
3 vgl. Corrigan, 1991, S. 35-48.
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worden sind; oder daf} [sic] die Krankheit durch einen Zauberer, einen Menschen, der

magische Krifte besitzt, verursacht wurde.'*

Die Therapie des hippokratischen Arztes spiegelt seine Grundeinstellung wider. Es war
die Behandlung eines Individuums, nicht einer Krankheit, die Behandlung des ganzen
Korpers, nicht irgendeines Teiles. [...] Die Gesundheit war ein Zustand der harmoni-
schen Mischung der Séfte (eukrasia) und Krankheit war ein Zustand der falschen Mi-

schung (dyskrasia).'*’

Das Christentum hatte urspriinglich [im 6. Jahrhundert nach Christus] auch seine eigene
Krankheitstheorie: Krankheit war entweder Strafe fiir Siinden, Besessenheit durch den

Teufel oder Folge von Hexerei. Es besal3 darum auch seine eigenen therapeutischen Me-

thoden — namlich Gebet, BuBe und Beistand der Heiligen.'*®

Dieses Konzept lésst sich in vielen Filmen wiederfinden, die durch christ-
liche Ikonografie stark symbolisch aufgeladen sind. David Finchers Alien?
ist dafiir ein geeignetes Beispiel, da die proklamierten Vorstellungen von
Krankheit als Gottesstrafe fiir menschliche Verfehlungen mit mittelalterli-
chen Konzepten korrespondieren. In Al/ien wird hingegen eine Damonisie-
rung der Krankheit unabhingig von christlicher Symbolik vollzogen — in
Gestalt des bosartigen Parasiten, der gegen die Methoden der Zukunfts-
Medizin effektive Verteidigungsmechanismen entwickelt hat. Die Kapitel
IV.3.1 und 1V.3.3 werden aufzeigen, dass beide Filme metaphorisch die
groflen Plagen des 20. Jahrhunderts reflektieren: Krebs und AIDS.

Das US-amerikanische Science-Fiction-Kino hat auf die reale Bedrohung
durch AIDS mit einer Vielzahl von Filmen reagiert, in denen die Gefahr
fiir den Menschen nicht mehr von auBlerirdischen Invasoren ausgeht.
Outbreak (1995) und Twelve Monkeys (1995) sind zwei der bekanntesten
Beispiele, die in vollig unterschiedlicher Art und Weise die gleiche Angst
visualisieren: Krankheitserregende Viren und Bakterien bedrohen als mo-
derne Seuchen die Welt. Dadurch, dass sie nahezu unsichtbar sind und
sich rasend schnell verbreiten, sind sie nicht kontrollierbar.

Parallel dazu ist im Kino allerdings noch eine Riickbesinnung auf die An-
fange der Science-Fiction und Mary Shelleys Frankenstein zu beobachten.
Denn seit den 1990er Jahren — und spatestens mit der Geburt des ersten im

144 Ackerknecht, 1989, S. 14/15.
145 Ackerknecht, 1989, S. 58.
146 A ckerknecht, 1989, S. 76.
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Reagenzglas geziichteten Sdugetiers — ist Klonen keine Science-Fiction
mehr. Das Kino reagiert auf diese Entwicklungen, und die Wissenschafts-
dngste aus den Anfingen des 19. Jahrhunderts werden wieder aktuell.
Denn die Gegenwart zeigt, dass die Vorstellungen von damals heute be-
reits Wirklichkeit sind.

IV.3.1 Die Krebsmetapher in Alien

Anhand der Standardsituation der medizinischen Untersuchung macht
Scott die Machtlosigkeit von Technologie und Wissenschaft und damit die
Unterlegenheit des Menschen gegeniiber dem Alien deutlich.

Das Labor erscheint verglichen mit der restlichen Stimmung des Films
unnatiirlich hell.""” Die vorherrschenden Farben wihrend der Untersu-
chung des von einem Face-Hugger befallenen Kane sind Weill und Griin.
Assoziativ evoziert diese Farbkombination automatisch eine gedankliche
Verbindung zu Operationssidlen bei chirurgischen Eingriffen. Durch die
Kostiime von Ash und Dallas — Gesichtsmasken, Gummihandschuhe und
hinten verschlieBbare Kittel (Abb. 9, sieche Bildteil) — wird der Eindruck,
eine Operation stehe kurz bevor, noch verstiarkt. Auffallig ist jedoch, dass
die Kostliime ohne die charakteristische Haube von Chirurgen auskom-
men, die eventuelle Infektionen des Patienten durch Haare oder Haut-
schuppen verhindern soll. AuBlerdem wird auf spezielle Anziige verzich-
tet, wie sie beispielsweise flr die Star-Trek-Filme charakteristisch sind.
Noch deutlicher wird der Umgang mit dem Thema ,Medizin’ in Alien,
wenn Filme wie Species oder The Fifth Element fir einen Vergleich he-
rangezogen werden, in denen die Medizin der Zukunft bereits iiber die
Kostiime als fortschrittliche und technikaffine Wissenschaft skizziert
wird.'*® Alien benutzt die regulire Kleidung von Arzten aus der Entste-
hungszeit des Films, und dies stellt einen Bruch zu der sonst so hochtech-
nologischen Ausstattung des medizinischen Labors dar. Denn obwohl die
Nostromo nur ein Raumfrachter ist, verfiigt sie iiber allerhand technische
Gerite, die Aufschluss iiber eine zukiinftige Entwicklung der Medizin ge-

7Vgl. Eckart, 1997, S. 53.

8 In Species tragen die Wissenschaftler im hermetisch abgeriegelten Labor weiBe Ganzkdrper-
anziige mit einem Plexiglassichtfenster, in The Fifth Element sind alle Vorginge durch Roboter-
arme automatisiert worden, und den Wissenschaftlern ist es mdglich einen Organismus aus we-
nigen Zellen komplett zu rekonstruieren.
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ben sollen. Mittels Videodiagnosegerit ist es Ash moglich, den Korper
seines Patienten in Echtzeit vollstindig zu durchleuchten und auf einen
Montitor zu Ubertragen. Die medizinischen Instrumente sind in sterilen Fa-
chern untergebracht, und vor allem das Schneidegerit, mit dem Ash den
Parasiten schlieBlich entfernen will, ist durch sein ungewohnliches Design
mit bekannten medizinischen Geréten nicht vergleichbar.

They put Kane in some kind of scanner (the beauty of science fiction is taking such
things for granted). The ‘M.R.1.” (Multiple Resonance Image) shows that the creature is
down Kane’s throat, and seems to be giving him oxygen: the intrusion of one body on
another is one of the more ambiguous motifs in the Alien pictures — for sometimes deadly
attack (or rape) also sustains, as in strange, unwanted pregnancies. There is even an allu-

sion to coupling, or love-making, as a kind of threat — hence the series’ very guarded

view of sex.'¥’

Die orale Penetration Kanes durch den Face-Hugger 16st bei Dallas ein
Gefiihl der Bedrohung seiner eigenen Ménnlichkeit aus. Er empfindet das
Verhalten des Face-Huggers als so schéandlich, dass er nicht zulassen will,
dass Kane in diesem entwiirdigenden, entmédnnlichenden Zustand einge-
froren wird."”

Aus diesem Grund reagiert Dallas auch nicht auf Parkers durchaus plau-
sible Frage: ,,Wieso frieren sie ihn nicht einfach ein?*"! Parker verbali-
siert die Furcht der Besatzung, die hinter einer Glasscheibe das Geschehen
verfolgt, die technologischen Moglichkeiten konnten dem fremdartigen
Organismus nicht gewachsen sein: Dieser sinnvolle Einwand wird jedoch
nicht nur ignoriert, weil Dallas eine deutliche Aversion gegen die Form
der Penetration verspiirt, der Kane ausgesetzt wird, sondern zum anderen
Ashs Forscherdrang zu grof3 ist, um seine Untersuchungen abzubrechen.
Seine Verpflichtung als Mediziner bleibt hinter wissenschaftlicher Neu-
gier zurlick. Ash und Dallas handeln ergo beide aus egoistischen Motiven
heraus und bedenken kaum das Wohl des Patienten.

In dieser Szene macht Scott auBerdem noch die signifikanten Unterschie-
de zwischen den beiden weiblichen Crewmitgliedern deutlich. Wahrend
Ripley tiber den Zustand von Kane informiert werden will, verliert Lam-

9 Thomson, 1998, S. 33.
150'ygl. Creed, 1990, S. 137-138 oder Gallardo/Smith, 2004, S. 36-39.
151 7itat Parker in Alien.
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bert langsam die Kontrolle. Sie fungiert als ,,hysterische Negativfolie*'>

der Heldin.

Ripley is the more up-front person, while Lambert is reduced to sniveling and sobbing in
the second half of the film, eventually perishing at the claws of the alien. The film has
been praised, and rightly so, for having a heroine who is as strong as the traditional male

hero, but little has been said about the stereotyped treatment of the other female crew

member.'>

Bei dem Versuch, den Parasiten endgiiltig zu entfernen, tritt eine gefahrli-
che Saure aus, die sich durch den Metallboden des Raumschiffes frisst.
Hier wird nun endgiiltig die Uberlegenheit des Aliens gegeniiber den
technologischen Moglichkeiten der Menschen manifest. Die austretende
Substanz, bei der es sich um das Blut des fremden Organismus handelt,
kann in keinster Weise manipuliert oder aufgehalten werden. Auflerdem
ist thre Zusammensetzung unbekannt. Wie hilflos die Menschen der phy-
sischen Ubermacht des Aliens gegeniiberstehen, zeigt sich besonders dras-
tisch in Dallas’ Verhalten: Er priift dilettantisch mit einem Bleistift, ob die
Saure noch geféhrlich ist, statt mit einem professionellen Instrument vor-
zugehen, wie sie in Ashs medizinischem Labor zweifelsohne vorhanden
sind. Die Crew ist auf das Alien absolut nicht vorbereitet und trotz ihrer
Technologie vollkommen unterlegen.

Die Hilflosigkeit der Crew in Bezug auf das Alien steht mit der realen Un-
terlegenheit der Medizin gegeniiber der Krankheit Krebs in einem engen
Zusammenhang. Der Face-Hugger verhilt sich auf symbolischer Ebene
genauso zum Krebsgeschwiir wie das Alien zur Krankheit Krebs. Der
Face-Hugger geht eine Symbiose mit den Organen seines Wirtes ein, die
von ihm befallen werden. Dadurch steigt, wie auch bei der realen Behand-
lung eines Tumors, die Gefahr, den Patienten zu verletzen. Der Tumor
muss nicht zwangsldufig ein in sich geschlossenes System sein, sondern
es ist durchaus moglich, dass erkranktes und gesundes Gewebe so mitein-
ander verwuchert sind, dass eine priazise Entfernung des Krebsgeschwiirs
ausgeschlossen ist.

Krebs gilt als zeittypische Erkrankung des 20. Jahrhunderts und ist in den Industrielén-
dern nach den Kreislauferkrankungen die zweithdufigste Todesursache. Nachdem man

152 Stecher, 1997, S. 103.
153 Anderson, 1985, S. 222.
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1900 die erste internationale Klassifizierung der Krebserkrankungen vorgenommen hat-
te, wurde Krebs als Todesursache immer héufiger in den Totenschein eingetragen. [...]
Die Zahl der Krebskranken steigt vor allem in den Industrieldndern durch stirkeren Kon-

takt mit chemischen Karzinogenen wie Asbest [...].">*

Zwar hat die Medizin in den vergangenen hundert Jahren deutliche Fort-
schritte in der Krebs-Therapie gemacht, aber bedingt durch die sich ver-
dndernden Lebensumstinde in den Industriestaaten steigt die Zahl der Be-
troffenen weiter an — Krebs ist also nach wie vor ein aktuelles Thema, und
so erscheint es auch schliissig, dass Scott in seinem Film tatsachlich eine
Analogie bezweckt hat. Denn trotz allen Fortschritts kann die Medizin bis
heute mit keinem probaten Mittel zur Heilung von Krebs aufwarten.

Ein weiteres Anzeichen fiir eine Parallelisierung des Face-Huggers mit
einem malignen Krebstumor ist das Phdnomen der scheinbaren Spontan-
remission Kanes."”> Der Onkologe Dr. Kappauf stellt in einem Interview
ausdriicklich die Notwendigkeit von einer Differenzierung der Begrift-
lichkeiten ,Remission’ und ,Heilung’ heraus — so wird auch bei Kane be-
reits wenige Minuten nach seiner vermeintlichen Genesung deutlich, dass
die Krankheit nur ein neues, zerstorerischeres Stadium erreicht hat,'*

Auf visueller Ebene macht sich Scott fiir das Design des Face-Huggers
das Polysem ,Krebs’ (vgl. Abb. 9 und 10 im Bildteil) zu Nutze. Der abge-
bildete Taschenkrebs (lateinisch ,,Cancer pagurus®) gehort zum Stamm
der Gliederfiiler, und gerade an den Extreminitidten werden die Parallelen
zwischen Krebstier und Face-Hugger offensichtlich. Die Krebsmetapher
funktioniert umso plausibler, da beide Worte — ,Krebs’ als Tier und
,Krebs’ als Erkrankung — auch etymologisch verwandt sind.

Die friiheste literarische Definition von Krebs ist Gewédchs, Klumpen oder Auswuchs,
und der Name der Krankheit — von griechisch kark’nos und lateinisch cancer, die beide
Krebs bedeuten, wurde Galen zufolge durch die Ahnlichkeit der geschwollenen Venen
eines duBleren Tumors mit Krebsbeinen inspiriert; nicht, wie viele meinen, dadurch, daf3

[sic] eine metastatische Krankheit wie ein Krebs krabbelt oder kriecht."’

"** Duin/Sutcliffe, 1993, S. 196.

153 ygl. Hoc, 2005, S. A3162.

136 Vgl. Ney, Ruth: Die Chance, daf3 ein Tumor plotzlich verschwindet, liegt bei einigen Krebs-
arten durchaus im Prozentbereich. http://www.aerztezeitung.de/docs/2004/11/30/218a0202.asp
157 Sontag, 2003, S. 13.
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Krebs wird als Krankheit mit zwangsldufigem Tod assoziiert. Im Gegen-
satz zu Tuberkulose-Patienten wird der Krebs-Patient im Kino als gequal-
ter Sterbender portraitiert, der ein entmenschlichtes Opfer des todlichen
Invasoren in seinem eigenen Korper wird.

Wie Tb die Krankheit des kranken Selbst war, so ist Krebs die Krankheit des Anderen.
Krebs entwickelt sich anhand eines Sciencefiction-Szenarios: eine Invasion von »frem-
den« oder »mutanten« Zellen, die stirker sind als normale Zellen (Invasion of the Body
Snatchers, The Incredible Shrinking Man, The Blob, The Thing)."®

Denn auch beispielsweise in The Blob scheitert die Unternehmung, den
fremden Organismus zu entfernen an den bosartigen Verteidigungsstrate-
gien des AulBerirdischen, der menschliche Zellen imitiert, zersetzt und
sich einverleibt.

Ridley Scott bildet also in der Standardsituation der medizinischen Unter-
suchung Analogien zu der tatsdchlichen Problematik von Krebserkran-
kungen und offenbart das Unvermdgen der Medizin, trotz intensiver For-
schungen effektive Heilverfahren und Therapiemethoden zu entwickeln.

1V.3.2 Posttrauma-Patientinnen in Aliens

Der Aufklirungstrupp findet auf LV-426 nur eine Uberlebende: Das klei-
ne Miadchen Newt ist vollig verdreckt, verdngstigt und weist charakteristi-
sche Verhaltensmuster einer Traumatisierten auf. Beispielsweise versteckt
sie sich in einer fensterlosen Kammer, die mit Miill und Erinnerungen an
ein vergangenes Leben — ohne Aliens — angefiillt ist. Dieser Raum ist mit
der sicheren Hohle vergleichbar, die sich der psychisch labile Cole (Haley
Joel Osment) in The Sixth Sense (1999) als Refugium vor den Geistern der
Toten errichtet.

Nachdem es Ripley gelingt, Newt zum Rest der Mannschaft zu bringen,
muss sich das Midchen einer medizinischen Untersuchung unterziehen.
Die Sanititerin ist nicht in der Lage, abgesehen von leichter Unterernih-
rung, eine Krankheit festzustellen. Im Kontext des Zukunftsszenarios mit
seinen Hightech-Waffen erscheint das anachronistische Blutdruckmessge-
rat seltsam deplaziert. Cameron prangert auf filmischer Ebene das Un-
vermdgen der Schulmedizin mit psychischen Erkrankungen umzugehen
an. Obwohl Kostiim, Maske und Spiel von Carrie Henn klar auf ein ge-

5% Sontag, 2003, S. 59.
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sundheitliches Defizit Newts hinweisen, ist es der Medizin nicht moglich,
den Menschen als Ganzes zu betrachten, denn Erkrankungen, die nicht
sichtbar oder mit Instrumenten und Tests nachweisbar sind, werden als
nicht vorhanden abgetan. Newts apathisches Verhalten und ihr starrer
Blick (Abb. 12, siche Bildteil) deuten jedoch auf einen starken psychi-
schen Schock hin.

Cameron verweist damit auch in aller Deutlichkeit auf die Situation von
Vietnam-Veteranen in den USA seit den 1960er Jahren, die nach dem
Kriegserlebnis schwer traumatisiert waren und durch den Stimmungswan-
del in der Gesellschaft nach Kriegsende nicht die dringend benétigte the-
rapeutische Betreuung erfuhren, die von Noten gewesen wire.'” Auf-
grund dieser Analogie lidsst sich Camerons Film im Genre des Kriegsfilms
verorten und steht in der Tradition des Vietnam-Film-Subgenres. Filme
wie Rambo: First Blood (1982) oder Born on the Fourth of July (1989)
formulieren in dhnlicher Weise eine Anklage an das Unvermdgen der US-
amerikanischen Gesellschaft, heimgekehrte Soldaten, die unter dem so
genannten Post-Vietnam-Syndrom'® leiden, adiquat zu behandeln und in
die Gesellschaft zu reintegrieren. In Stanley Kubricks Full Metal Jacket
(1987) beschreibt der Soldat Payback (Kirk Taylor) das Phdnomen der
Kriegstraumatisierung mit dem prignanten Begriff des ,,1000-Yards-
Starrens“'®', das jeder Soldat hat, der dem Tod ins Auge geblickt hat.

Die medizinische Untersuchung in Aliens wird zum Verhor durch Gor-
man, der jedoch schnell das Interesse an dem Méadchen verliert, da sie ihn
bei der Mission nicht mit niitzlichen Informationen unterstiitzen kann.
Sein Status als Vertreter des Militars wird durch einen inhdrenten Mangel
an Einfilhlungsvermogen hervorgehoben, ihn interessieren nur Tatsachen.
Vergleichbar ist dieses Versagen von Logik in Zusammenhang mit Trau-
matisierung mit dem Film House of Cards (1993), in dem ein kleines
Méidchen (Asha Menina) nach dem Verlust des Vaters jegliche Form von
Kommunikation verweigert. Der Therapeut (Tommy Lee Jones) erzielt
mit giangigen Behandlungsmethoden keine Erfolge, ist aber nicht bereit,
von der Norm abzuweichen und sich auf das Kind einzulassen.

Ripleys Verhalten gegeniiber Newt ist gegensatzlich: Die intime Geste des
Waschens und das zértliche Einflo8en des Kakaos bereiten Ripleys spéte-

139 vgl. Raeithel, 2002, S. 374 und S. 388.
10y gl. http://de.wikipedia.org/wiki/PTBS
161 Zitat Payback zu Joker (Matthew Modine) in Full Metal Jacket.
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re Funktion als Mutterfigur vor. Dieses Vertrauensverhéltnis zwischen
den beiden weiblichen Hauptfiguren fu3t auf der gemeinsamen Erfahrung
des gleichen traumatischen Erlebnisses.

[...] Newt is operating as Ripley’s “inner child”, as she gives voice to all the fears and
uncertainties Ripley is feeling herself. That Ripley still dismisses these fears with adult

logic proves she is not yet ready to face her inner demons.'®*

Diesen inneren Damonen begegnet Ripley — genau wie Newt — in ihren
Traumen. Auch House of Cards greift das Motiv von Tridumen im Zu-
sammenhang mit traumatisierten Kindern auf. Der Film stellt die These
auf, dass Traume den Menschen die Welt zeigen, wie sie wirklich sein
will. In Aliens funktioniert das Traumthema als Manifestation der grof3ten
Angste.'”

Durch das Versagen der Schulmedizin auf der einen Seite und die rasch
hergestellte Vertrautheit zwischen Newt und Ripley auf der anderen Seite
macht Cameron deutlich, dass Newt und Ripley an der gleichen Erkran-
kung leiden und stellt gemeinsame Krankheitserfahrung und gegenseitige
Sympathie in einen kausalen Zusammenhang. Ripley und Newt sind beide
durch ihre Begegnung mit dem Alien schwer traumatisiert.

Seit Anfang der 1980er Jahre wurde diese psychische Storung nicht mehr
mit dem Begriff ,,Post-Vietnam-Syndrom* bezeichnet, sondern die verall-
gemeinernde Bezeichnung ,,Posttraumatische Belastungsstorung* (PTBS)
wurde eingefiihrt. Diverse Studien belegen eine PTBS-Lebenszeit-
Privalenzrate bei Vietnam-Veteranen von iiber dreiBig Prozent.'**

Charakteristisch fiir die PTBS sind Albtraume, Schlafstérungen sowie das immer wie-
derkehrende unwillkiirliche Nacherleben der bedrohlichen (oder als bedrohlich erlebten)
traumatisierenden Situation in so genannten Flashbacks, auch Intrusionen genannt. Diese
Flashbacks sind typischerweise sehr deutlich, &hnlich einer filmischen Aufzeichnung, sie
sind von Geriichen, Gerduschen und Emotionen begleitet. [...] Die plotzlich hereinbre-
chenden Erinnerungssequenzen konnen jedoch auch eine andere, subtilere, Form anneh-
men — die ausldsende Situation als ein klares Bild tritt hierbei nicht oder nicht voll ins
Bewusstsein, wohl aber die damit verbundenen Emotionen und Korperreaktionen: Als
Reaktion auf bestimmte personliche Ausloser (,, Trigger®), die akustisch, visuell, olfakto-

162 Gallardo/Smith, 2004, S. 100.

16 vgl. IV.1.2.

14 Vgl. Ritegg, Claus: Traumata: Der Vietnamkrieg.
http://www.trauma-informations-zentrum.de/infos/trauma/krieg/vietnam.htm
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risch oder taktil sein konnen, treten plotzlich starke Gefithle von Angst, Panik, Zittern,

Bewusstlosigkeit oder andere Schockreaktionen auf.'®®

Vielleicht eines der markantesten Beispiele aus der Science-Fiction-
Filmgeschichte fiir einen solchen Triggereffekt findet sich in Them!: Die
kleine Tochter der Ellinsons (Sandy Descher) ist nach dem Angriff der
Riesenameisen vollig apathisch, als man ihr jedoch ein Fldschchen mit
Ameisensdure zu riechen gibt, bekommt sie einen hysterischen Anfall.
Thre markerschiitternden Schreie haben — ebenso wie die von Newt aus
Aliens — Filmgeschichte geschrieben.'®® PTBS-Patienten neigen zu ver-
meidenden Mechanismen, weshalb sie bei einer erneuten Konfrontation
mit dem traumatisierenden Ereignis eine heftige Angst- bezichungsweise
Abwehrreaktion zeigen.

Doch nicht allein die Schreie sind eine Ubereinstimmung der Midchen
aus Them! und Aliens, sondern das gesamte Krankheitsbild. Beide haben
ein traumatisierendes Erlebnis mit einem morderischen Wesen durchlebt
und dabei ihre Familie verloren. Aullerdem besitzen beide eine kaputte
Puppe, die als ein Katalysator der Realitdt fungiert: In der dufleren Zersto-
rung der Puppe manifestiert sich die innere Zerriittung des Kindes. Die
zerstorte Puppe ist auf der personlichen Ebene ein Zeichen fiir die verlo-
rene Unschuld, sie markiert das Ende der unbeschwerten Kindheit durch
ein gewaltsames Erlebnis. Folgt man ndmlich Sigmund Freuds Argumen-
tation in seinem Aufsatz Das Unheimliche (1919), ersehnt ein Kind das
Lebendigwerden seiner Puppe — ihre Zerstorung impliziert also in den
Augen des Kindes einen Mord.'” Die Bedrohung von Them! hat in Aliens
auf der Bildebene eine neue Dimension des Schreckens angenommen. Die
Porzellanpuppe des Ellinson-Madchens hat ein riesiges Loch im Kopf
(Abb. 11, siehe Bildteil), wiahrend Newts Puppe ihren gesamten Korper
verloren hat (Abb. 12, siche Bildteil). Auf einer libergeordneten Ebene
reprasentiert die Puppe als zivilisatorisches Zeichen in verklausulierter
Form den Untergang der menschlichen Zivilisation an sich.

James Cameron verwendet die Standardsituation der medizinischen Un-
tersuchung als Initiator der zwei Hauptthemen seines Filmes: die Traum-

1% http://de.wikipedia.org/wiki/PTBS

1% Die Figuren beider Midchen huldigen Hollywoods Scream-Queens der 1930er Jahre. Vgl.
Berenstein, 1996, S. 120 ff.

17V gl. Freud, Sigmund: The Uncanny. http://www-rohan.sdsu.edu/~amtower/uncanny.html
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und Traumaebene und die parabelhafte Auseinandersetzung mit dem
Vietnamkrieg.'*®

1V.3.3 Medizinische Endzeitvisionen in Alien’

Tod und Apokalypse sind zwei der Kernthemen von Finchers Alien’. Des-
halb dient die Standardsituation ,medizinische Untersuchung’ auch nicht
zur Abwendung von Krankheit, sondern ist Ursachenforschung am toten
Korper. Die Medizin wird zum Schreckgespenst in einer morbiden End-
zeitvision, in welcher Krankheit als gottliches Strafprinzip verstanden
wird. Die Moglichkeiten der Medizin sind auf Fury 161 nahezu so be-
schrankt wie zur Zeit des europdischen Mittelalters.

Das Science-Fiction-Szenario, das David Fincher inszeniert, unterscheidet
sich deutlich von der sterilen Helligkeit aus Al/ien. Die Medizin ist zu ei-
ner schmutzigen Arbeit mit dem Tod geworden. Mit harten Kontrasten,
extremen Close-Ups und einem diisteren Setdesign setzt Fincher die Aus-
weg- und Hoffnungslosigkeit der Gesamtsituation auf dem Gefangnispla-
neten visuell um. Das Untersuchungslabor wird zur Leichenhalle.

Von dem Kind Newt aus Aliens, das niemals verdidchtigt wurde, Wirt ei-
nes Aliens zu sein, geht plotzlich Gefahr aus.'® Die personifizierte Un-
schuld des zweiten Films wird hier zur Bedrohung — in Alien? ist nichts
mehr heilig oder unantastbar.

Ripley bittet unter dem Vorwand einer moglichen Seuchengefahr um eine
Autopsie des toten Kindes.

Eine der schockierendsten Sequenzen der Filmgeschichte hat Fincher da inszeniert, deren
geschickte Montage in den Filmgeschichtsbiichern in einer Reihe mit Bufiuels Rasier-
klingenschnitt durch das Frauenauge oder Hitchcocks Messerattacke am Duschvorhang
genannt werden sollte. Je dichter wir die Dinge in Augenschein nehmen, desto erschre-
ckender blicken sie zuriick: Diese alte Kinowahrheit funktioniert immer und immer wie-
der, und David Fincher hat ihr einen neuen Aspekt abgewonnen. Er nédhert sich den O-
berflichen der Dinge so weit, dass sie sich in Formen und Farben aufzulésen beginnen,
bis er jenen schmalen Grenzbereich erreicht hat, in dem die Details schon den &stheti-
schen Reiz abstrakter Strukturen gewinnen und zugleich noch als Teil fiir das Ganze ste-

168 Vgl. hierzu auch Friedrich, 1999, S. 99 oder Jeffords, 1994, S. 34 ff.
19 Vgl. Gallardo/Smith, 2004, S. 126.

74



hen. Schaurig schon ist das und zugleich ein raffinierter Angriff auf die Schutzmecha-

nismen der menschlichen Psyche.'”’

Die Detailaufnahmen aus der Autopsieszene, wie etwa das im Abfluss ab-
laufende Blut, verbergen mehr als sie zeigen. Die Kamera ist statisch, ihr
niichterner Blick auf die kiihl ausgeleuchteten Fragmente zwingt den Zu-
schauer, sich das Gesamtbild vorzustellen: Newts gedffneten, toten Kin-
derkorper. Fincher befriedigt den Voyeurismus seines Publikums nicht
und beschwort dadurch ein gedankliches Fantasiebild herauf, das in seiner
Brutalitdt und Schonungslosigkeit wahrscheinlich schrecklicher ist, als er
es jemals hatte filmisch umsetzen kénnen.

Ein interessanter Ansatz in der Interpretation dieser Szene stammt von
Stephen Mulhall, der dem Regisseur eine Riickbesinnung auf die eigentli-
che Intention der Alien-Reihe attestiert. In seinen Augen symbolisiert der
unversehrte Korper Newts als Personifikation von Camerons Film und
dessen Zerstorung durch die medizinische Untersuchung die Abrechnung
mit der Blutleere und Inauthentizitit von Aliens."”

Der Chef-Aufseher Andrews (Brian Glover) ist schockiert, dass der Arzt
Clemens (Charles Dance) ohne vorherige Absprache eine Autopsie
durchgefiihrt hat. Er befiirchtet dadurch eine Verletzung der ethischen
Grundsitze seiner stark gldubigen Insassen. Hierdurch setzt Fincher die
Autopsie in einen religiosen Kontext und macht sie zum Gegenstand eines
der Hauptthemen seines Films.

Die Folgen der iibernatiirlichen Vorstellungen kdnnen in allen Zweigen der Medizin be-
obachtet werden. Die anatomischen Kenntnisse der primitiven Volker sind bekanntlich
sehr gering, wenn auch einige von ihnen hiufig menschliche und tierische Korper 6ffnen.
Anatomische Kenntnisse konnen nur von Menschen erworben werden, die primér an na-
tirlichen Krankheitsursachen interessiert sind. Primitive Volker, die Autopsien regelma-

Big durchfiihren, 6ffnen die Korper lediglich, um die ,,Zauberprinzipien® zu entdecken.'’

Die Autopsie als medizinische Methode war einem stetigen Wandel im
offentlichen Meinungsbild unterworfen, ihre Ablehnung stets religios mo-
tiviert. Clemens’ professionelles Interesse an der Todesursache des Mad-
chens stof3t auf kein Verstindnis bei seinem Vorgesetzten, der um den re-

170 Egser, 2002, S. 114.
71 Mulhall, 2002, S. 96.
172 Ackerknecht, 1989, S. 17.
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ligiosen Frieden der Gemeinschaft besorgt ist. Dies ldsst die Schlussfolge-
rung zu, dass in Alien’ christliche Konzepte des Mittelalters portraitiert
werden.'” Die Figur des Andrews reprisentiert eine priaufklirerische
Wissenschaftsfeindlichkeit. Korper und Geist gelten als Einheit — ihre
Verletzung stellt eine schwere Siinde dar, die Offnung eine Entzauberung.

Die anatomischen Darstellungen des Mittelalters sind &hnlich den chinesischen anatomi-
schen Darstellungen klaglich. Spekulativer Charakter und niedere Qualitdt kennzeichnen
beide. Irrtlimlicherweise wurde der niedrige Stand der Anatomie dieser Zeit der Kirche
vorgeworfen. Jedoch trifft die Annahme, dal3 [sic] Sektionen durch die Kirche verboten
waren, nicht zu. Nach dem 13. Jahrhundert wurden in zunehmendem Umfang Sektionen
ausgefiihrt, [...] wédhrend des Schwarzen Todes von 1349 sogar auf ausdriicklichen

Wunsch des Papstes in Avignon.'”™

Im Mittelalter war die Sektion probates Mittel, um die Pest zu erforschen;
der Erfolg, mithilfe dieser Methode, der Findung eines Heilmittels gegen
die Seuche niher zu kommen, blieb jedoch aus.'” Auch Clemens in Alien’
begriindet die Notwendigkeit einer Autopsie mit dem Verdacht auf Seu-
chengefahr.

Die Begriffe ,Seuche’ und ,Pest’ werden aufgrund christlicher Pragung in
Amerika und Europa praktisch synonym verwendet. Die technologische
Entwicklung auf dem Gefangnisplaneten und die christliche Gemeinschaft
unterstiitzen zusitzlich die Assoziation mit dem Schwarzen Tod. Aber zur
Entstehungszeit des Films gab es bereits eine neue Pest: AIDS.

Die Hauptmetapher fiir die Aids-Epidemie heif3t [sic] »Pest« [im Original plague]. Durch
Aids verliert sich offenbar die gingige, aber irrige Vorstellung, Krebs sei eine Epidemie,
ja eine Plage oder Pest: Aids hat den Krebs banalisiert. [...] Fiir gew6hnlich sind es Epi-
demien, was man als Pest bezeichnet, und solche Massenerkrankungen werden als Schi-
ckung verstanden, nicht als etwas, was man nur ertragen muf} [sic]. Krankheit als Strafe
fiir begangene Schuld zu begreifen ist der élteste Versuch, die Ursache von Krankheit zu

erkliren.!”

Auch in Alien® wird von den glaubigen Gefangenen, die schreckliche
Verbrechen begangen haben, die Seuche als Strafe fiir ithre Stinden wahr-

173 Vgl. Ackerknecht, 1989, S. 76.
7% Ackerknecht, 1989, S. 87.
175 Vgl. Ackerknecht, 1989, S. 88.
176 Sontag, 2003, S. 109/110.
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genommen. In threm christlichen Fanatismus erkennen sie das Alien als
endgiiltigen Vollstrecker eines Gottesurteils an.

Die Brisanz des AIDS-Themas zur Entstehungszeit von Alien’® legt den
Schluss nahe, dass Fincher einen Film geschaffen hat, in dem symbolisch
AIDS und Pest, No-Future-Bewegung und mittelalterliche Wissenschafts-
feindlichkeit — gepaart mit religiosen Apokalypsevorstellungen — korres-
pondieren. AIDS steht stellvertretend fiir den Untergang eines dekadenten
Lebensstils, da die Krankheit beispielsweise mit einem ausschweifenden
Sexualleben verkniipft wird. Die Betroffenen werden von der Gesellschaft
stigmatisiert — wie die Fury 161-Héftlinge mit den Strichcodes auf den
rasierten Hinterkopfen. AIDS hat jedoch mit Krebs auf symbolischer E-
bene die Vorstellung einer metaphorischen Invasion in den Korper ge-
meinsam.'”’

Aufgrund der zahllosen metaphorischen Ranken, die Krebs zum Synonym des Bdsen
gemacht haben, empfindet man es als beschamend, Krebs zu haben; es ist ein heimlicher
Skandal. [...] Bei Aids empfindet man nicht Scham, sondern die Zumutung einer Schuld,
und der Skandal ist alles andere als heimlich. [...] Aids zu bekommen bedeutet in den

meisten Fillen, als Angehoriger einer »Risikogruppe«, einer Gemeinschaft von Ausge-

stoBenen, entlarvt zu werden.'”®

Die ,,Risikogruppe® bildet in Alien® die Gemeinschaft der Ménner, die das
Eindringen der Frau als Bedrohung empfinden. Sie wirft Assoziationen
mit Homosexualitit auf. In ihrem geschlossenen System sind die Méanner
geschiitzt vor Krankheit, erst das Eindringen des Fremden in ihre Welt,
fiihrt zum Kollaps. Interessant daran ist vor allem in Bezug auf die Schil-
derung von Medizin und Krankheit in Alien’, dass der AIDS-Virus zum
Zeitpunkt seiner Entdeckung Anfang der 1980er Jahre zuerst als Phéno-
men betrachtet wurde, von dem nur homosexuelle Ménner betroffen
schienen.'”

Ahnlich verhilt es sich bereits in John Carpenters Film The Thing, in dem
ebenfalls eine isolierte Méannergemeinschaft dargestellt wird. Der lose auf
The Thing from another world basierende Horrorstreifen vollzieht die

7y gl. Sontag, 2003, S. 88/89.

178 Sontag, 2003, S. 94.

179 US-Experten benannten die Immunschwichekrankheit anfangs als GRID (Gay-Related Im-
mune Disease). Vgl. Duin/Sutcliffe, 1993, S. 205.
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Wandlung von der Krebs- zur Aidsmetapher, die Sontag'® in Nybys Film
feststellen konnte. Denn gerade der Fakt, dass es sich bei den Figuren in
The Thing ausschlieBlich um Ménner handelt und keine weibliche Prota-
gonistin mehr vorkommt, erhirtet die Parallelisierung des bdsartigen au-
Berirdischen Aggressors mit AIDS. Die Darstellungsweise der vorge-
nommenen Autopsien in The Thing besteht auflerdem interessanterweise
aus dhnlich fragmentierenden Nahaufnahmen wie in Alien?, aber sie sind
weniger &dsthetisiert und kalt fotografiert, sondern in dhnlicher Weise wie
die Alien-Geburt in Alien als Gore-Effekt angelegt.

In Alien’ bleibt auch die weibliche Protagonistin Ripley von dem Virus
nicht verschont. Sie weil} nicht, dass sie einen Alien-Queen-Fetus in sich
tragt, weist aber typische Symptome einer AIDS-Infizierten auf, wie nach-
folgender Absatz aus einem Abriss der Medizingeschichte bestatigt:

Die Untersuchung des AIDS-Virus zeigte, daB3 [sic] es weitergegeben wird, wenn infi-
ziertes Blut, Samen- oder Vaginalfliissigkeit in den Korper gelangt; auf anderen Wegen
findet vermutlich keine Ubertragung statt. [...] Wie die Wissenschaftler feststellten, kann
das HIV, wenn es einmal in den Kdrper gelangt ist, wahrscheinlich bis zu 20 Jahre lang
ruhen. In dieser Zeit ist der Betroffene &duflerlich vollig gesund, oder leidet an Sympto-
men wie Fieber, Nachtschweil und Ausschlag, die in keinem erkennbaren Zusammen-
hang mit AIDS stehen.'®’

Fincher zeichnet in Alien? ein postapokalyptisches Szenario, das die Seu-
che als Strafe Gottes skizziert und in dem nur die primitivsten medizini-
schen Mittel zur Verfligung stehen. Finchers Zukunftsvision ist ein bedrii-
ckender Alptraum aus Krankheit und Tod. Er fangt damit das Lebensge-
fiihl der so genannten Generation X'** kurz vor der Wende zum neuen
Jahrtausend ein.

1V.3.4 Die Frankenstein-Parabel in Alien: Resurrection

Most of all, the Ripley clone embodies the creatures of Mary Shelley’s Frankenstein as
they have been translated into cultural myth. Like Frankenstein’s patchwork creature, the

180 yvgl IV.3.1.
'*! Duin/Sutcliffe, 1993, S. 205.
182 Vgl. http://en.wikipedia.org/wiki/Generation X
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Ripley clone breaks down the boundary between bodies by merging Alien and human
DNA.'®

Als eine der ersten Science-Fiction-Autoren hat Shelley mit Frankenstein
den Grundstein fiir alle nachfolgenden Fantasien zum kiinstlichen Men-
schen gelegt. Die Parallelen zwischen dem Ripley-Klon und Franken-
steins Monstrum werden besonders in der medizinischen Untersuchung
deutlich.

Ripley-Klon Nr. 8 wird von Gediman examiniert. Sie sitzt auf einer Prit-
sche, und ithre Hénde sind mit Handschellen gefesselt. Als Wren das Un-
tersuchungszimmer betritt, folgt ein Dialog der Wissenschaftler, in dem
beide ihre Zufriedenheit liber Ripleys Entwicklung duBBern. Es wird jedoch
schnell deutlich, dass es mehr die Arbeit ist, die sie als Schopfer geleistet
haben, die sie mit Stolz erfiillt. Sie mallen sich an, verantwortlich fiir die
erfolgreiche Entwicklung des Klons zu sein.

Das Programm der kiinstlichen Anfertigung des Menschen stellt in unserem Kulturkreis
eine Gottesldsterung dar. Der Schopfungsakt soll vom Menschen wiederholt werden; es
handelt sich also um eine Karikatur, um den menschlichen Versuch, dem Gotte gleich zu
werden. Ein solches Wagnis kann, dem Dogma zufolge, nicht gliicken; und sollte es doch
dazu kommen, so heif3t [sic] das, daB} [sic] teuflische Krifte beim Werk mitgeholfen ha-

ben, daB [sic] die Holle dem Schépfer des Homunculus beigestanden hat.'®

Gediman und Wren erheben sich selbst in die Schopferrolle, und wie einst
im Falle des Dr. Frankenstein'® wird auch in Alien: Resurrection diese
AnmaBung bestraft. Noch glauben sie, das Monster, das sie durch ihre
teuflische Wissenschaft entworfen haben, lenken zu konnen, aber die
Geister, die sie riefen, werden sie nicht mehr loswerden konnen.

Auf Wren {ibt der Klon dariiber hinaus eine sexuelle Anziehungskraft aus.
Dies wird durch das Offnen ihres Nachthemdes durch den Arzt und des-
sen Fixiertheit auf ihren weiblichen Korper klar gemacht. Ahnlich wird
auch das Verhéltnis zwischen Sil und den Wissenschaftlern in Species
dargestellt, die sich bewusst fiir die Kreierung einer weiblichen Alien-
Mensch-Mischform entschieden haben, weil sie glaubten, diese sei leich-
ter zu kontrollieren.

183 Gallardo/Smith, 2004, S. 165.
'8 Lem, 1972, S. 165/166.
135 Dr. Frankenstein bezeichnet sich in Frankenstein als »Schopfer®. Vgl. Shelley, 2003, S. 78.
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Die sexuelle Ebene dieser Untersuchungsszene in Alien: Resurrection
treibt den Eindruck des maBlosen Narzissmus des Schopfers auf die Spit-
ze. Wren ist in seiner Arroganz und Selbstherrlichkeit so abgelenkt, dass
es dem Klon gelingt, ihn mit ihren Fesseln zu wiirgen. Dabei setzt Jeunet
auf eine pointierte Schauspielkunst Freemans, der der Situation durch sei-
ne libertriebene Mimik eine komische Note verleiht. Ein Wachmann muss
den Klon mit einem Elektroschocker auller Gefecht setzen, aber der Zu-
schauer weil} dies als Vorausdeutung auf den endgiiltigen Aufstand des
Monsters gegen seine Schopfer zu interpretieren. In der medizinischen
Untersuchung zeigt sich also die Unkontrollierbarkeit des Ripley-Klons
durch die Wissenschaftler.

Das Machteverhaltnis wird sich verschieben, doch wie in Frankenstein ist
auch hier den Wissenschaftlern noch nicht bewusst, was sie geschaffen
haben. Und wenn der Ripley-Klon die Gelegenheit bekdme, wiirde er
wohl zum Abschluss dieser Szene Frankensteins Monster zitieren:

»Slave, I before reasoned with you, but you have proved yourself unworthy of my conde-
scension. Remember that I have power; you believe yourself miserable, but I can make
you so wretched that the light of day will be hateful to you. You are my creator, but I am
your master; obey!”'*

Dr. Wren und Dr. Gediman entsprechen in iiberzeichneter Form dem Ty-
pus des verriickten Wissenschaftlers wie er im US-amerikanischen Film
der 1930er-Jahre populdr war. Jeunet benutzt fiir seinen Film bewusst
zwel Figuren, die sich in ithrer genrespezifischen Figurenkonzeption iiber-
schneiden, um die beiden Ausformungen des Typus zu bedienen und bis
zur Karikatur zu dekonstruieren — sie erscheinen wie eine groteske Hom-
mage an die wahnsinnigen Wissenschaftler des Science-Fiction- und Hor-
rorfilms. Wren und Gediman sind streng genommen eine Figur, zwei Sei-
ten eines Typus.

Lassen sich die mad scientists, die Versuche mit Menschen vornechmen, aus wissen-
schaftlicher und, wenn man so will, erotischer Neugier heraus, ohne dabei an etwas ande-
res als das Gelingen zu denken, eher dem Horror-Genre zuordnen, so solche, die einen
technokratischen Machtanspruch verfolgen der Science Fiction. Vereinfacht liefe sich
der Unterschied auf die Formel bringen, dass es im Horror-Genre in diesem Zusammen-
hang um die Verfiihrung und Beherrschung von Massen geht. Der mad scientist der

186 Shelley, 2003, S. 166.
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Science Fiction verfolgt in seinen Untaten eine Utopie, und sei sie noch so unhaltbar.
Dabei ist hier der Wissenschaftler mit allen Untugenden ausgestattet, gegen die er sich
gemeinhin zur Wehr zu setzen hat: Unvernunft, Mystik, Machthunger, Zerstdrungs-
trieb.'®’

Die Medizin wird in Alien: Resurrection nur noch um ihrer selbst willen
ausgeiibt. Eine der bemerkenswertesten Szenen dieses Films ist in diesem
Zusammenhang die Konfrontation des Ripley-Klons Nr. 8 mit ihren sie-
ben genetischen Kopien. Erneut stellt Jeunet die Frage nach Identitét.

The flight through the Auriga doubles as a journey of self-discovery for the Ripley clone.
The first stop, a storeroom with a door marked 1-7, unveils the clone’s monstrous origins.
[...] A shot of the Ripley clone’s face from behind one of the specimens connects it to her. It

is as if she were looking at herself in one of the distorting mirrors at the fun house and be-

came disturbed by what the image reveals.'®®

Die Unmenschlichkeit der Arzte im Umgang mit Leben wird besonders
deutlich, als Ripley dem letzten lebenden Klon ihrer selbst begegnet. Die
vollig entstellte Frau wurde auf dem Schiff zurlickgelassen, sie ist noch an
Apparaturen angeschlossen, und die Bettdecke ist zuriickgeschlagen — als
wire der Alarm bei einer der Untersuchungen losgegangen, und man hétte
sie einfach ihrem Schicksal iiberlassen. Sie scheint Hollenqualen auszu-
stehen, und Ripley beendet ihr Leiden. Mit dem Tod der Klone wird Rip-
ley Nr. 8 einzigartig und kommt dem Ziel ihrer Suche nach der eigenen
Identitét nédher.

Auch die im weiteren Verlauf des Films folgende Schwimmszene konnek-
tiert den Ripley-Klon mit den weiteren sechs Kreaturen aus dem Lager-
raum: Wie die missgestalteten Fehlversuche, die in Fliissigkeit konserviert
wurden, hat Nr. 8 den Mund unter Wasser geoffnet und das Haar umwa-
bert ihr Gesicht in alle Richtungen.'®’

In einer weniger schockierenden, dafiir aber umso absurderen Weise be-
handelt auch Jeunets Gemeinschaftsarbeit mit Marc Caro La Cité des En-
fants Perdus (1995) das Klon-Thema. Auch hier steht wieder die Suche
nach der eigenen Identitdt im Vordergrund: Jeder der Klone (Dominique
Pinon) mdchte das Original sein. Doch diese Frage wird hinfillig, als der

187 SeeBlen/Jung, 2003, S. 115/116.
188 Gallardo/Smith, 2004, S. 178.
189 ygl. Constable, 1999, S. 198/199.
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Schopfer sich endlich als ,,Original* zu erkennen gibt — und im Augen-
blick seines sicheren Todes ist keiner der Klone bereit, ihn noch zu retten.

IV.3.5 Halbgott in Chrom in AVP: Alien vs. Predator

Mit Hilfe der Standardsituation der medizinischen Untersuchung etabliert
Paul W. S. Anderson den Predator als iibermenschliches Wesen und nicht
mehr nur als grausamen aulerirdischen Jager (englisch ,,Predator = Rau-
ber, Raubtier).

In AVP sind es nicht die Menschen, die eine medizinische Untersuchung
aneinander vornehmen, sondern der au3erirdische Predator nimmt die Un-
tersuchung an einem Menschen vor. Der Unternehmer Weyland (Lance
Henriksen) bleibt auf der Flucht vor dem Predator zuriick, da eine schwe-
re Erkrankung, vermutlich Krebs, ihn nicht mit dem Tempo von Alexa
und Sebastian (Raoul Bova) Schritt halten ldsst. Der Predator verfolgt die
Gruppe der drei iiberlebenden Menschen durch den Tempel. Als sich der
kranke Weyland ithm in den Weg stellt, nutzt der Predator seine verschie-
denen Sichtmodi (Abb. 13, sieche Bildteil) als Werkzeuge einer medizini-
schen Untersuchung. Als er feststellt, dass Weyland krank ist und somit
im Auge des Jagers eine schlechte Trophée abgibt, will er ithn verschonen.
Der Zoom in den Korper Weylands zeigt die befallenen, kranken Zellen
(Abb. 13, unten).

Im Gegensatz zur Alien-Quadrilogie wird in AVP nicht die medizinische
Technologie der Menschen der wilden Natur des Aliens gegeniiberge-
stellt, sondern es ist der Fremde in Gestalt des Predators selbst, der iiber
fortschrittlichere medizinische Methoden verfiigt. Die verschiedenen
Sichtmodi des Predators sind durchaus mit dem so genannten Rontgen-
blick des Comichelden Superman zu vergleichen. In der Verfilmung Su-
perman (1978) gelingt es der Titelfigur (Christopher Reeve) durch alle
Materialien aufler Blei hindurchzusehen. So kann er beispielsweise erken-
nen, dass Lois Lane (Marion Kidder) trotz des Rauchens noch nicht von
Lungenkrebs betroffen ist. Dafiir wird ein Trickeffekt eingesetzt, der auf
dem Riicken Lanes kurz zwei Lungenfliigel rot einblendet. Dank Compu-
teranimation ist der visuelle Effekt in 4VP weitaus beeindruckender, aber
die Funktion bleibt die gleiche: Superman und Predator haben Fahigkei-
ten, die sie dem Menschen iliberlegen machen. Und eine weitere Gemein-
samkeit zwischen Predator und Superman ist ihre extraterrestrische Her-

kunft.
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In einer weiteren Comicverfilmung — Spawn (1997) — gelingt es der Titel-
figur nicht nur, in den Korper eines Menschen hineinzusehen, sondern
dem Superhelden ist es moglich, direkt eine Operation vorzunehmen.
Spawn (Michael Jai White) entfernt auf diese Weise einen Bombendeto-
nator, der an den Herzschlag des Schurken Jason Wynn (Martin Sheen)
gekoppelt ist.

In dieser Szene wird also besonders deutlich, dass Anderson sich dem
Genre der Comicverfilmung verpflichtet fiihlt und den Predator zu einem
Superhelden hochstilisiert.'”

Ein Superheld ist ein heroischer Charakter, dessen Ziel es ist, der Gesellschaft zu helfen.
Superhelden besitzen Superkrifte, fortgeschrittene Technologie, mystische Kréifte oder
besonders ausgepragte physische oder psychische Fahigkeiten. Viele Superhelden haben

Geheimidentitdten und tragen Kostiime und Masken, deren Gestaltung oft auf ihre Kréfte

hinweisen.'”!

Per Definition erfiillt der Predator zahlreiche Kriterien des Superhelden-
Typus. Sein Korper ist durch ein aufwindiges metallenes Kostiim mit
Helm und Panzerung geschiitzt. Er verfiigt iiber Spezialwaffen, wie etwa
eine Schulter-Plasmakanone oder gezackte Wurfklingen. Auflerdem hat er
aufgrund fortschrittlicher Technologie iibermenschliche Kréfte, wie etwa
die bereits erwahnte Fahigkeit in das Korperinnere eines potentiellen Beu-
tetiers sehen zu konnen, um dessen Gesundheitszustand zu priifen. Der
Predator in AVP ist dariiber hinaus ein dhnlich ambivalenter Held wie et-
wa Batman oder Spawn, der zwar Merkmales des Schurken in sich tragt,
aber im Endeffekt im Dienste der menschlichen Gesellschaft handelt. Im
Falle des Predators wiére dies die Verhinderung einer Alien-Invasion auf
die Erde."”

Eine Abgrenzung zwischen Superheld und Gott gestaltet sich schwierig.
Auch Lois Lane verbalisiert in Superman die Gottlichkeit des Superhel-
den. Und vielleicht sind die Comics mit ihren strahlenden Helden, tiber-
menschlichen Kriften und wundersamen Erscheinungsbildern Wunsch-
projektionen der westlichen Industriegesellschaften an moderne Gotter.
Im Typus des Superhelden manifestiert sich eine der elementaren Sehn-

190 Bereits seit den 1930er Jahren sind enge Verbindungen zwischen Comic und Science-Fiction-
Filmgenre nachweisbar. Vgl. Seellen/Jung, 2003, S. 126/127.

P http://de.wikipedia.org/wiki/Superheld

2 Vgl. Sontag, 1980, S. 237 zur Funktion des Superhelden in der Science-Fiction.
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stichte des Menschen nach dem Glauben an eine hohere Macht und dem
Bediirfnis nach Heiligkeit.'”

Ein zentrales Merkmal von Gottlichkeit im westlichen Kulturkreis, also in
monotheistisch geprigten Gesellschaften, sind die Einzigartigkeit und der
Allmachtsanspruch. Fiir den Predator als Gottheit funktioniert diese Kate-
gorisierung bedingt durch den Verlust seiner beiden Begleiter in der ers-
ten Hélfte des Films. In der zweiten Filmhilfte fungiert der Predator nicht
mehr als Vertreter einer aullerirdischen Rasse, sondern er tritt als einzigar-
tige Figur auf. Dies bildet einen spannenden Kontrast zum Gesellschafts-
prinzip des Ameisenstaates, nach dem die Aliens organisiert sind. Deut-
lich wird die Einzigartigkeit des Predators auch durch die individuelle
Kennzeichnung seines Helms.

Der Schauplatz — ein von Menschen zu Ehren der Predators errichteter
Tempel — ist ein weiteres Indiz fiir den Gotterstatus des Predators. Sowohl
Tempelarchitektur als auch das Prinzip von ritualisierten Menschenopfe-
rungen erinnern stark an die Religion der Azteken."”* Durch den Tempel
wird der Figur des Predators eine mythologische Tiefe verliehen, die ihn
deutlich von den Wissenschaftlern in Alien: Resurrection abgrenzt, die
nur Gott spielen.

Auch Alexas Entwicklung seit ihrem Zusammentreffen fiigt der Figur des
Predators ein weiteres Merkmal von Gottlichkeit hinzu: Alexa durchlauft
eine Initiation zur Kriegerin."”

Beide, der Heros und sein schlieBlicher Gott, der Sucher und der Gefundene, werden so
als AuBenseite und Innenseite eines einzigen, sich spiegelnden Geheimnisses erkannt,
das dasselbe ist wie das Geheimnis der offenbaren Welt. Die gro3te Tat des hochsten He-
ros ist es, zum Wissen dieser Einheit in der Vielheit zu gelangen und es dann weiter-

zugeben. '

Und am Ende des Films kehrt der Predator sogar tatsidchlich zuriick in den
Himmel, wiahrend Alexa als seine Prophetin auf der Erde zuriickbleibt.

193 vgl. Eliade!, 1998, S. 15/16.

194 Vgl. Eliade?, 1998, S. 397-400.

195 vgl. Campbell, 1999, S. 321/322; fiir eine Parallelisierung mit der Figurenentwicklung von
Ripley in den Alien-Filmen und Sarah Connor (Linda Hamilton) in den Terminator-Filmen vgl.
Hocker-Rushing/Frentz, 1995, S. 214/215.

196 Campbell, 1999, S. 44.
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Paul W. S. Anderson entbindet den Predator von seinem Alien-Status und
macht ihn durch seine Einzigartigkeit, sein Aussehen und seine Fihigkei-
ten zu einem Superhelden — oder gar zu einem Gott.

IV.3.6 Zusammenfassung: Medizinische Untersuchung in der
Alien-Filmreihe

Auch bei den Standardsituationen der medizinischen Untersuchung ist in-
nerhalb der Filmreihe eine sehr heterogene Umsetzung des gleichen The-
mas festzustellen, wobei sowohl der Blickwinkel auf den Kranken als
auch auf die Moglichkeiten der Medizin verdndert wird. So kann in Rid-
ley Scotts Alien der auBerirdische Parasit als Krebsmetapher gedeutet
werden. Hieran macht Scott das Versagen der Medizin deutlich: Trotz in-
tensiver Forschung und modernster Technologie ist der Mensch der unbe-
rechenbaren Natur dieser Krankheit ausgeliefert. James Cameron hinge-
gen interessiert an der medizinischen Untersuchung in Aliens die psychi-
sche Anndherung seiner beiden weiblichen, gleichsam traumatisierten
Hauptfiguren, wobei die Schulmedizin vollstindig versagt und Assoziati-
onen zu der realen Situation in den USA nach dem Vietnamkrieg geweckt
werden. Fiir Alien® nutzt David Fincher die Standardsituation, um das
postapokalyptische Setting seines Films deutlicher zu machen. Die Vor-
stellung der Héftlinge von dem Alien als Bote des jiingsten Gerichts glie-
dert sich nahtlos in diesen Themenkomplex ein und kann als Metapher auf
den AIDS-Virus ausgelegt werden. In der medizinischen Untersuchung in
Alien: Resurrection vollzieht Jeunet ein eindeutiges Frankenstein-Zitat.
Er visualisiert die durch den Schdpfer unkontrollierbare Uberlegenheit des
kiinstlichen Menschen. Erneut spielt der Regisseur mit dem Thema der
Identitdt, da die durch drei Filme positiv besetzte Figur Ripley in Alien:
Resurrection selbst das Monster ist. Die extrem iiberzeichneten Figuren
der beiden Arzte geben der Szene einen grotesken Anstrich. In AVP fiihrt
ein AuBerirdischer die medizinische Untersuchung durch und zeigt so die
technologische Uberlegenheit seiner Rasse gegeniiber dem Menschen.
Diese Art der Untersuchung ldsst einige Querverbindungen zu Superhel-
den zu und verleiht der Figur des Predators einen gottgleichen Status.
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IV.4 Finaler Zweikampf

Der finale Kampf im Kino ist vor allem im Action-, Fantasy-, Western-,
Science-Fiction- und Horrorfilmgenre fester Bestandteil der Inszenierung.
Er ist eine genretlibergreifende Standardsituation, deren visuelle Stereoty-
pe gerade durch die unterschiedliche Bearbeitung und ihre voneinander
abweichenden Variationen des gleichen Themas innerhalb eines jeweili-
gen Films bei der Einordnung in ein bestimmtes Genres hilfreich sein
konnen.

Nicht allein die stdndige Wiederholung von Stereotypen ist also ein Kennzeichen des
Genres, sondern auch ihre stidndige Variation und Einbettung in bestimmte narrative

Formen.'”’

Im Gegensatz zu Massenschlachten in Kriegs- oder Historienfilmen spitzt
sich die Handlung in oben genannten Genres haufig zu einem personli-
chen Zweikampf zwischen Protagonist und Antagonist zu, wie beispiels-
weise den Prinzipien des klassischen Duells folgend in Aliens oder auch in
ritualisierter, metaphorischer Form wie in Alien’.

Formale Zweikdmpfe sind bereits aus der Antike iiberliefert. Das neuzeit-
liche Duell entwickelte sich daraus Ende des 15. Jahrhunderts in Frank-
reich und Italien und fand eine rasche Verbreitung iiber ganz Europa. Im
Kino bildet die Standardsituation des Duells eine genre- und nationen-
tibergreifende Spezialform des finalen Kampfs. Ebenso vielfiltig wie die
realen Formen des Zweikampfs sind die Variationen dieses Themas fiir
eine Leinwand-Umsetzung. Die Darstellung der Standardsituation des fi-
nalen Kampfs in den Alien-Filmen orientiert sich dabei jeweils an ganz
unterschiedlichen Vorstellungen eines Zweikampfes.

Im 15. Jahrhundert war eine Teilnahme an einem so genannten Ehren-
zweikampf zunidchst allein Adeligen, Studenten und Offizieren vorbehal-
ten, und nicht selten wurde die tatsichliche Durchfiihrung eines Duells
von Seiten des Staatsapparats mit hohen Strafen geahndet. Ab dem 19.
Jahrhundert war es schlieBlich auch dem ménnlichen Biirgertum gestattet,

7 Hickethier, 2003, S. 78.
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Duelle auszutragen, was eine wahre Hochkonjunktur dieser Kampfdiszip-
lin zur Folge hatte."”

Der Gedanke eines auf Sieg oder Niederlage codierten Wettkampfs aber war dem klassi-
schen Duell vollig fremd. Duelle waren Ehrenzweikédmpfe, in denen man nicht um ein
handfestes Ergebnis stritt, sondern seine Ehre unter Beweis stellte. Es kam nicht darauf
an, wer am schnellsten zog oder die kriftigsten Hiebe austeilte; wichtig war allein die

Tatsache, daB [sic] sich beide Gegner einem vielleicht todlichen Kampf stellten und auf

diese Weise zu erkennen gaben, daB [sic] sie ihre ,Ehre’ hoher schitzten als ihr Leben.'”’

Drei entscheidende Charakteristika des Duells werden hier besprochen:
Bei einem Duell handelt es sich definitionsgemdll um einen Ehrenzwei-
kampf, der mit todbringenden Waffen ausgetragen wird. Wichtig ist noch,
dass jedes Duell bestimmten Regeln gehorcht, die die beiden Kontrahen-
ten einvernehmlich vorher festgelegt haben. In den meisten Fillen werden
die Duellanten von so genannten Sekundanten begleitet, die zuerst mitein-
ander in Verhandlung treten, um eine friedliche Losung des Konflikts zu
erwirken. Wenn dies nicht gelingt, stehen sie dem Duell bei, um dessen
fairen Ablauf zu gewihrleisten.

Literatur und Film benutzen die Standardsituation des Zweikampfs nicht
nur, um den Konflikt zwischen Protagonist und Antagonist zu 16sen, son-
dern oft als entscheidendes Mittel zur Darstellung eines personifizierten
Kampfes zwischen Gut und Bose. In derlei Zweikdmpfen kann es durch-
aus vorkommen, dass der ,,bése* Duellant sich erst durch eine Verletzung
der vereinbarten Regeln selbst als negative Figur entlarvt. Als aktuelles,
exemplarisches Beispiel fiir solch eine sowohl literarisch als auch filmisch
umgesetzte Duellsituation im Fantastikgenre, die durch mehrere Regelver-
letzungen die Kontrahenten als Repridsentanten von zwei elementar ge-
gensitzlichen Prinzipien klassifiziert, ware Harry Potter and the Chamber
of Secrets (2002) anzufiihren. Der heranwachsende Schwarzmagier Draco
Malfoy (Tom Felton) attackiert den Helden der Serie Harry Potter (Daniel
Radcliffe) bereits vor dem vereinbarten Startzeichen — und noch dazu mit
magischen Fliichen, die in dieser Zweikampfsituation nicht verabredet
waren.

198 vgl. http://de.wikipedia.org/wiki/Duell
199 Frevert, 1991, S. 11.
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Naturgemif hat der Mantel-und-Degen-Film*” eine lange Duelltradition,
die sowohl im amerikanischen Western®”' als auch in seinem asiatischen
Pendant und dem so genannten Italo-Western fortgefiihrt wird.

Der Paukboden endet — gewollt oder nicht — in der organisierten Gewaltentgrenzung des
Staates, das Shoot-Out des Wilden Westens im Film, denn es fand und findet nur dort
statt. Der reale Zweikampf der Wild-West-Gesellschaft war in der Regel riide. So oft
man konnte, schof3 [sic] man von hinten. Theatralische Effekte suchte jedoch die auf dem
Ful} folgende Legende. [...] Der Film tibernahm die Strickmuster der Legenden und er-

weiterte sie zu jenem Bild, das wir alle kennen: die leere Strafle mit den beiden Duellan-

ten wie auf einer Biihne.>”*

Der Zweikampf mit Pistolen ist im Genre des Westernfilms einer der es-
sentiellen Bestandteile der Standards, die dieses Genre iiberhaupt erst
ausmachen. Von der Friihzeit des Kinos mit Edwin S. Porters The Great
Train Robbery (1903) bis hin zu Jim Jarmuschs vorerst endgiiltigem Ab-
gesang auf das seit den 1970er Jahren totgesagte Genre, Dead Man
(1995), zieht sich das Pistolenduell im Showdown wie ein roter Faden
durch die Geschichte des Westernfilms.*”

Seit den 1960er Jahren findet zunehmend eine Aufweichung des Duell-
Begriffs statt, wie sich etwa im taglichen Vokabular der Fernsehberichter-
stattung zeigt, wo beispielsweise die Rede von Kanzler- oder Tennisduel-
len 1st. Deren Zielsetzung ist zwar nach wie vor die Verteidigung der Eh-
re, zum Beispiel in Form eines Titels, von einem tddlichen Ausgang ist
aber nicht mehr auszugehen. Auf der anderen Seite zeigt das Kino — vor
allem der US-amerikanische Action- und Horrorfilm** — gehiuft Zwei-
kampfsituationen, die durchaus todlich enden, wo aber im Vorhinein die
Regeln oft nicht formal ausgehandelt werden. Diese Zweikdmpfe geniligen
also nicht mehr der Definition des klassischen Duells. In Science-Fiction-

2% Diese Duell-Tradition des Mantel-und-Degen-Filmgenres wird schlieBlich mit Ridley Scotts
Featurefilm The Duellists, auf den im folgenden Kapitel noch genauer eingegangen werden wird,
buchstéblich auf die Spitze getrieben.

291 Vgl. Hickethier, 2003, S. 77.

22 Miiller von, 1996, S. 31/32.

29 Vgl. Grob/Kiefer, 2003, S. 28 ff.

294 Ein aktuelles Beispiel fiir ein solches Duell im Horrorfilm ist der finale Kampf der Titelfigu-
ren in Freddy vs. Jason (2003); im Actiongenre hat die Duellszene zwischen O-Ren Ishii (Lucy
Liu) und der ,,Braut* (Uma Thurman) aus Kill Bill: Vol. 1 (2003) innerhalb kiirzester Zeit Kult-
status erlangt.
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Filmen wie Predator (1987) oder der Alien-Reihe verfiigen die Duellpart-
ner dariiber hinaus iiber vollkommen unterschiedliche Ausgangsvoraus-
setzungen, da die Menschen iiber eine andere korperliche Konstitution
und in der Regel schlechtere Bewaffnung verfiigen als ihre auBlerirdischen
Gegner. Die genauere Betrachtung der Zweikampf-Standardsituation an-
hand der Alien-Filme wird noch weitere Modifikationen, die der Science-
Fiction-Film zur Verarbeitung des Duell-Themas vornimmt, aufzeigen.

IV.4.1 Die weibliche Tiicke in Alien

Ridley Scotts Debiitfilm The Duellists (1977), nach einer Kurzgeschichte
von Joseph Conrad®”, behandelt den Konflikt zwischen zwei Minnern,
die sich immer wieder iliber Jahre hinweg zum Duell herausfordern. Stan-
dardsituation folgt hier Standardsituation. Nach nur einem Feature-Film
kann Ridley Scott natiirlich keine zwangsldufige Affinitdt zur Standardsi-
tuation des Duells bescheinigt werden, aber es ist schon bemerkenswert,
dass Scott in seinem zweiten Film Alien wieder einen finalen Kampf zwi-
schen zwei Figuren inszeniert. AuBerdem verweist Scott mit der Wahl des
Namens fiir den Raumfrachter — Nostromo®® — erneut auf Joseph Conrads
Werk. In dessen gleichnamiger Erzahlung ist die Titelfigur, wie Ripley in
Alien, ebenfalls Minenarbeiter, und stirbt mit dem Wissen, aufgrund mate-
rieller Interessen betrogen worden zu sein. Die Interessen der Firma ste-
hen auch in Alien iiber dem Individuum, wie beispielsweise Ashs Verhal-
ten deutlich macht.””’

Doch anders als in The Duellists sind die Kontrahenten in Al/ien keine Eh-
renmianner. Einer der Duellanten ist eine Frau und der andere ein Monster
— hier existieren keine Reglements, und es gibt keinerler Kontrollinstan-
zen, die eine faire Durchfiihrung des Kampfs gewahrleisten konnten. Es
ist alles erlaubt, was zum Sieg verhelfen konnte.

Im Sinne der aus der Horror- und Gruselfilmtradition entlehnten Genre-
konvention erfolgt der finale Kampf in Alien nach dem eigentlichen
Showdown. Das Grauen scheint iiberstanden. Das gleilende Licht der

295 Joseph Conrads (1857-1924) bekanntestes Werk ist seine literarische Abrechnung mit dem
Kolonialismus Heart of Darkness (1902). Die Kurzgeschichte The Duel bildete die Vorlage zu
Scotts Film. Vgl. http://www.gutenberg.org/files/2305/2305.txt

2% ygl. Conrad, 1999.

297 Vgl. Newton, 1990, S. 82-83 oder Kavanagh, 1990, S. 78.
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Explosion der Nostromo und die Erschiitterungen, die Ripleys schweil3-
tiberstromten Korper schiitteln, scheinen die letzten Punkte einer Serie der
Schrecken zu markieren. Fiir ihre Reise im Kélteschlaf entledigt sich Rip-
ley ihrer Uniform in einer so selbstverstdndlichen Art und Weise, dass es
Heinrich von Kleist beeindruckt hitte:

Wir sehen, dal} [sic] in dem Male, als, in der organischen Welt, die Reflexion dunkler
und schwicher wird, die Grazie darin immer strahlender und herrschender hervortritt.
[...] so findet sich auch, wenn die Erkenntnis gleichsam durch ein Unendliches gegangen
ist, die Grazie wieder ein; so, daB3 [sic] [...] sie, zu gleicher Zeit, in demjenigen mensch-
lichen Kdorperbau am reinsten erscheint, der entweder gar keins, oder ein unendliches

BewubBtsein [sic] hat, d. h. in dem Gliedermann, oder in dem Gott.**®

Keine Spur von Scham oder Ziererei ist in Ripleys Gestus abzulesen. Der
Zuschauer wird nach all den schmutzigen Strapazen nun mit ihrer Natiir-
lichkeit und reinen Weiblichkeit konfrontiert. Ripleys Unterwésche ist
weil}, und auch der Fakt, dass das Hoschen viel zu klein ist, markiert ihre
Unschuld — wie bei einem Madchen, dass gerade aus seinen Kleidern he-
rausgewachsen ist, ohne zu registrieren, dass es dabei zur Frau wurde
(Abb. 14, siehe Bildteil). Ihr Umgang mit der Katze Jones unterstiitzt e-
benfalls diesen Eindruck. Hinter Ripley und um sie herum stehen grau
und bedrohlich die technischen Apparaturen mit flackernden Kontroll-
leuchten. In dieser sex- und geschlechtslosen Szenerie®” erinnert der Re-
gisseur plotzlich daran, dass Ripley ohne Uniform kein Offizier, sondern
schlichtweg eine Frau ist.

Ripleys Verwundbarkeit wird allerdings erst durch das Ablegen ihrer
Kleidung demonstriert, denn im Verlauf des Films, wie bereits in Kapitel
IV.1.1 ausgefiihrt, stellt Ripley anders als ihre mannlichen Kollegen Ver-
nunft iber Mitgefiihl. Sie iibernimmt die Rolle einer Fiithrungsperson
selbstverstidndlich und ist in der Lage, fiir die Gruppe sinnvolle Entschei-
dungen zu treffen. Damit hat sich Ripley als einzige Figur qualifiziert,
dem Monster in einem finalen Kampf gegeniiberzutreten. Durch diese
klassisch méannliche Figurenkonzeption 16st Scott seine Protagonistin von
den traditionellen Rollenmustern der Frau als Opfer des Bosewichts im

20 Kleist, 1991, S. 262.
% Das Design der Nostromo steht im scharfen Kontrast zu dem extrem sexuell aufgeladenen
Design des Raumschiftes, auf das die Crew auf dem fremden Planeten stoft.
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Horrorfilm ab und stellt ihre Figur konzeptionell in die Tradition des Fi-
nal Girl des Slasher-Films.*"’

Scott is not making a pornographic film, but a slasher hybrid, and slashers require the

combination of eroticism and death. However, Scott’s take on the vulnerability of the Fi-

nal Girl walks the fine line.?!!

Einerseits hat sich Ripley als einzig wiirdiger Gegner filir das Monster her-
ausgestellt, und andererseits riickt Scott nun plétzlich thr Geschlecht in
den Fokus des Geschehens, um den finalen Kampf vorzubereiten.

Und tatséachlich erleiden das Publikum und die Protagonistin gleicherma-
Ben einen gehorigen Schrecken bei der Erkenntnis, dass das Monster sich
an Bord des Raumgleiters befindet. Das unerwartete Aufbdumen des A-
liens steht wiederum ganz in der Horrorfilmgenretradition.

Ripley ist nun auf engstem Raum mit dem Alien eingeschlossen, Flucht
scheidet als Wahlmoglichkeit aus. Zuerst versteckt Ripley sich in einem
Wandschrank. Das Alien verschmilzt optisch durch das stidhlerne Grau
seines biomechanischen Korpers vollstindig mit den Apparaturen und Ge-
riten, flackerndes Stroboskoplicht zerhackt die Bildfolge. Auf der anderen
Seite ist die Kamera nah bei Ripleys Gesicht, der Zuschauer hort weiter-
hin das mechanische Klicken des Stroboskops, aber nun klingt es wie der
rasende Puls der Protagonistin. Thr Gesicht ist warm und gerdtet, wieder
von Schweil} iiberzogen — Zeichen ihrer Lebendigkeit und Gegenpol zu
der Kiihle von Technik und Alien-Korper. Die Gerdusche ihrer keuchen-
den Atmung gehen iiber in die schleimig-schmatzenden Laute des Ein-
dringlings. Dann fallt Ripley eine Entscheidung, das letzte Duell ist un-
vermeidlich. Sie steigt mit dullerster Korperspannung und Vorsicht in ei-
nen weilen Raumanzug, die farbliche Kontrastierung zwischen Mensch
und Alien bleibt erhalten. Obwohl ihr Koérper nun wieder seine Natiirlich-
keit verliert und durch Material und Passform des Anzugs deformiert
wird, erinnert Scott seinen Zuschauer auf auditiver Ebene permanent an
Ripleys Weiblichkeit. Wihrend sie nun um ihr Uberleben kiimpfen muss,
singt sie zur eigenen Beruhigung mit briichiger Stimme ein Kinderlied.

219 Die bekanntesten Genrevertreterinnen dieses Typus sind wohl Sally (Marilyn Burns) aus The
Texas Chain Saw Massacre (1974) und Laurie Strode (Jamie Lee Curtis) aus der Halloween-
Reihe. Dieser Figurentypus findet sich ebenfalls im Subgenre des Rape-Revenge-Films. Vgl.
hierzu Clover, 1993. Siehe auch Seefllen/Jung, 2006, S. 652-654 und 759-766.

211 Gallardo/Smith, 2004, S. 56.
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In dem folgenden Zweikampf gibt es keine Regeln oder eine faire Wahl
der Waffen. Genau diesen Punkt macht sich Ripley jedoch zunutze: Sie
kdmpft nicht mit mannlich konnotierten Feuer- oder Laserwaffen, sondern
besinnt sich auf ihre Intelligenz und Intuition. Und so wird dieser Kampf
auch zu keinem Duell im klassischen Sinne, obwohl Ripley bereits als
ehrbarer und ebenbiirtiger Gegner etabliert wurde. Die Ereignisse auf der
Nostromo haben Ripley gelehrt, dass sie in einem fairen Kampf keinerlei
Chancen gegen das Alien hat. Sie schnallt sich in einem Sitz fest und 6ff-
net die Luftschleuse; das Alien wird durch den Druck ins All hinausge-
schleudert. So gelingt es der Protagonistin schlielich mithilfe von List
und Tiicke, den Antagonisten ein fiir alle Mal auszuschalten.

Nach dem Sieg iiber das Alien zeigt Scott seine Hauptfigur wieder in ihrer
vollen Weiblichkeit: das Kétzchen zértlich im Arm, gekleidet in den wei-
Ben, flieBenden Stoff eines Bademantels. Dieser Anblick erhilt seine Kro-
nung mit dem vielbeschriebenen Abschluss im Schneewittchensarg.”'?
Ridley Scotts Alien skizziert mit Ripley einen ungewdhnlichen Figurenty-
pus, der einerseits eine dem Film The Duellists dhnliche, klassisch ménn-
liche Auffassung von Ehre und Verantwortung transportiert, und gleich-
zeitig Anlethen auf das Final Girl des Slasher-Films hat, da sie beispiels-
weise den Gegner mit ihrem Verstand und nicht mit iiberlegener Waffen-
gewalt besiegt. Vor allem in der feministischen Filmtheorie wurden Kon-
zept und Funktion von Ripley umfassend und kontrovers diskutiert."

1V.4.2 Das Duell der Miitter in Aliens

The Final Girl is boyish, in a word. Just as the killer is not fully masculine, she is not
fully feminine — not, in a case, feminine in the ways of her friends. Her smartness, grav-
ity, competence in mechanical and other practical manners, and sexual reluctance set her
apart from the other girls [...]. Not only the conception of the hero in Alien and Aliens
but also the surname by which she is called, Ripley, owes a clear debt of slasher tradi-

tion.*"

212 Vgl. hierzu bspw. Constable, 1999, S. 184/185; Faulstich/Strobel, 1986, S. 10; Seeflen/Jung,
2003, S. 361 oder Thomson, 1998, S. 63. Interessant ist auch die Romanbeschreibung der Kiihl-
kammern, die ebenfalls Assoziationen zum Schneewittchen-Mérchen weckt: ,,Sie trat aus dem
Sarg, der Leben statt Tod bewahrte [...] (Foster, 1994, S. 10).

213 vgl. hierzu bspw. Creed, 1990; Doherty, 1996 oder Stecher, 1997.

24 Clover, 1993, S. 40.
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Diese Analyse von Carol Clover stimmt fiir Alien, doch bei genauerer Be-
trachtung von Aliens wird schnell deutlich, dass Cameron in seinem Film
die Protagonistin genau von diesem Image abzuldsen versucht. Er gibt ihr
eine Geschichte, die Rolle einer Mutter, schlieBlich eine Familie und dar-
iiber hinaus einen Vornamen, der einen Gegenpol zum ménnlichen Klang
thres Nachnamens bildet: Ellen (von franzdésisch ,,elle = sie). Der einzige
andere Vorname, der wohl einen noch deutlicheren Verweis auf Ripleys
Weiblichkeit beinhaltet hitte, wiare wohl ,Eve’. Dieser stilistische Vor-
schlaghammer fand spéter in Species Anwendung.

James Cameron unterzieht seine Figur der Ripley einem Wandel hin zu
einer miitterlichen Heldin, die ihre Familie im finalen Kampf verteidigen
muss, eingebettet in die Genrekonventionen des Action-Kinos.

Wie zuvor in Alien, so ist auch in Aliens eigentlich bereits die Flucht ge-
lungen, als es doch noch zu einem finalen Zweikampf zwischen Ripley
und dem Alien kommt. In der vermeintlichen Sicherheit des Mutterschiffs
erscheint die bereits besiegt geglaubte Alien-Queen. Ripley muss ihre
seltsame Familie verteidigen: das kleine Maddchen Newt, ihren verwunde-
ten Schwarm Hicks und den ,,Netter-Onkel-Androiden* Bishop.

Die grundlegende Konfrontation im Film findet ihrer [Lynda K. Bundtzen] Meinung
nach nicht zwischen der Besatzung, den zum Teil vollig unfahigen, minnlichen Soldaten
und Big Mama Alien statt, sondern zwischen Ripley, die Miitterlichkeit als fiirsorgliche
Umsicht, Besorgnis und Liebe auslebt, und Alien, einem bedrohlichen miitterlichen Prin-
zip, das in seiner rein biologischen Fundiertheit monstrdse Proportionen annimmt: Mit
seinem weit aufgerissenen, verschlingenden, tropfenden Mund und seiner endlosen Eier-
produktion stellt es eine Art Ur-Mutter dar.?

Aliens bietet ein Duell zweier sich ebenbiirtiger Gegner. Beide haben weit
mehr als die Ehre zu verteidigen — in diesem Kampf geht es um zwei
grundlegende Prinzipien, die nicht miteinander zu vereinbaren sind: Es ist
ein Ehrenduell um den Anspruch auf das ,,bessere Mutterprinzip®.*'® "

Die Fiirsorglichkeit Ripleys zeigt sich beispielsweise durch ihren gelin-

genden Versuch, die Alien-Queen von ihrem ,adoptierten’” Nachwuchs

215 Brauerhoch, 1996, S. 169.

*1® Diese kontrdren Mutterprinzipien reflektieren offensichtlich C.G. Jungs Archetypen-Termini
von der liebenden und der schrecklichen Mutter. Vgl. Jung, 2005, S. 80-83.

1" In Species werden diese Motive aus den Alien-Filmen wieder aufgegriffen: Im finalen Kampf
versucht die auBBerirdische Sil ebenfalls mit duBerster Skrupellosigkeit ihre Brut zu beschiitzen.
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Newt abzulenken. Das kleine Midchen bedient den Opfer-Archetypus,
und damit wird in diesem Finale die Dreiecks-Konstellation von Protago-
nist gegen Antagonist zum Schutze des Opfers eines Rettungs-Plots her-
gestellt.”"

Die anderen Figuren treten vollkommen in den Hintergrund der Hand-
lung, was der Szene zusitzlich das Flair eines Shoot-Outs im Western ver-
leiht.

By this time, the audience has been gradually prepared for Ripley’s role as hero, so that
when she does arm herself to fight like a man, it seems almost natural. The narrative fol-
lows the archetypal structure of any ego-hero story; its surface details, because this is an
American film, synthesize the western and the war-action genres (which, as stars such as
John Wayne and Clint Eastwood have illustrated, are easily fused). Like the classic west-

erner, for example, Ripley is in but not of the community.*"

Doch die beiden Kontrahenten liefern sich kein sauberes Duell mit
Schusswaffen wie im amerikanischen Western, sondern ihre seltsamen,
verfremdeten Korper treffen sehr nah zusammen.

Duelle zwischen Frauen sind sowohl in der Geschichte, als auch in der
Filmgeschichte eine Ausnahmeerscheinung.

[...] Heinrich Heine erklarte 1837 seinem Verleger auf die Frage, warum er in der letzten
Zeit nur wenig hétte arbeiten konnen, kurz und knapp: ,,Weibergeschichten und Ménner-
geschichten, ndmlich Liebesklatschereien und Duelle. Duelle waren allein schon des-
halb ,Ménnergeschichten’, weil sie grundsitzlich nur unter Mannern ausgetragen wur-
den. Zwar geisterten immer wieder einmal Nachrichten tiber Frauenduelle durch die
Presse, die jedoch als exotische Ausnahmefille galten und dementsprechend kommen-
tiert wurden.*’

Die Frau war oftmals Ausloser eines Duells zwischen zwei Ménnern,
doch der umgekehrte Fall wurde meist beldachelt. Um der Gefahr zu ent-
gehen, das finale Duell in Aliens konne lacherlich wirken, stattet James
Cameron daher seine beiden weiblichen Kontrahenten mit Features aus,
die ithre Weiblichkeit verzerren. In der gesamten korperlichen Konzeption

218 ygl. Tobias, 1999, S. 125-133. Zur Funktion von Kindern im Science-Fiction-Film vgl. Lu-
canio, 1987, S. 114/115.

21 Hocker-Rushing, 1995, S. 114.

220 Erevert, 1991, S. 214.
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der Alien-Queen manifestieren sich die Vorstellungen Sigmund Freuds
Psychoanalyse einer bezahnten Vagina, der Vagina Dentata.**'

Ripley muss sich fiir den Kampf gegen die personifizierte bedrohliche
Weiblichkeit einer Transformation unterziechen. Wie ein Exoskelett ver-
wendet sie einen der Laderoboter — jetzt konnen sich die beiden Gegner
auf Augenhohe gegeniibertreten. Sie vervollstindigt ihre Initiation zur
Kriegerin und wichst iiber sich selbst hinaus — ihr Korper wird zum Pan-
zer. Durch ihre Metamorphose zeigt Cameron, dass Ripley dem Monster
nicht mehr unterlegen ist. Was folgt, ist ein echtes Duell der Giganten,
keine weibliche List wie in Alien. Doch der Laderoboter hat noch eine
weitere Funktion: Er repriasentiert Technik und Zivilisation. Beides ist
wiederum eng mit Ripleys Mutterkonzept verkniipft, das der wilden Natur
der Aliens adversativ gegeniibersteht.

[...] the impact of the associative link between technology and the feminine on narrative
representation becomes less localised — that is, it is no longer embodied solely in the fig-
ure of the female robot. Alien and Aliens contain no such machine-woman, yet the tech-
nological is insistently linked to the maternal.***

Auf auditiver Ebene ist dieses Duell durch verstorende Gerdusche gestal-
tet: Das Zischen des Aliens wechselt sich mit dem mechanischen Stamp-
fen des Laderoboters ab, auf den Einsatz von dramatischer Musik wird
ginzlich verzichtet. Der Kampf erhélt durch diese Betonung der Geriu-
sche eine sehr abstrakte Wirkung, die liberdeutlich macht, dass hier nicht
zweil Geschopfe aus Fleisch und Blut gegeneinander antreten, sondern
zwei entgegengerichtete Prinzipien.

Im Kampf ,Natur gegen Technik’ setzt die Queen wie ein Skorpion ihren
Schwanz als Waffe ein, wihrend Ripley den Kopf des Monsters mit ei-
nem der Greifarme des Laderoboters umklammert. Ripley braucht eine
Losung. Sie 6ffnet in einem klaren Zitat auf Alien die innere Schleuse.
Doch Cameron variiert diesen Trick, indem er Ripley ebenfalls in den
Schacht stiirzen ldsst. Anders als in Alien verhilft in Aliens nicht mehr die
weibliche List zum Sieg iiber das Monster, sondern Elemente des korper-
betonten Action-Kinos finden Verwendung. Es besteht die Gefahr, dass
mit der Alien-Queen auch alles andere aus dem Raumschiff ins All ge-

221 vgl. Creed, 1990, 131-140; Creed, 2001, S. 105-108; Dijkstra, 1999, S. 99 ff. und S. 179 oder
Gallardo/Smith, 2004, S. 75/76.
22 Doane, 2004, S. 185.
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saugt wird — Ripley muss unter groBBer korperlicher Anstrengung gegen
den Sog ankdmpfen, um den rettenden Schalter zu erreichen, der sie und
die anderen Menschen vor der Katastrophe bewabhrt.

Wie schon in Terminator fusioniert James Cameron bei Aliens das Genre Science Fiction
mit dem des Actionfilms. Das Element der Science Fiction bleibt daher eher unterbetont
und findet vornehmlich in der visuellen Qualitdt eines gigantischen Setdesigns Ausdruck.
Raumschiffe, Waffen, Raumstationen und schlieBlich auch die Aliens sind grofer als in
Alien, dafiir bleibt jedoch das Moment des Horrors hinter dem Schrecken des ersten
Films zuriick.”*

Abgesehen von der neuen Rolle, die Cameron der Figur der Ripley gibt,
wandelt er auch die Elemente des Horrorfilms, die in Alien festzustellen
waren, in Anleihen auf das Actiongenre. Wie in einem anderen Science-
Fiction/Action-Genremix — Predator — wird ein finaler Kampf zwischen
den einander entgegengesetzten Prinzipien ,Natur und Zivilisation’ ausge-
tragen, wobei jedoch Predator die zentrale Frage unbeantwortet lésst,
welches dieser beiden Systeme den Menschen und welches den Predator
verkorpert.***

IV.4.3 Der Feind im eigenen Korper in Alien’

Der finale Kampf in Alien’ behandelt zwei zentrale Sujets: zum einen die
Auflenseiterin Ripley, die sich das Privileg des Duells erkdmpfen muss
und zum anderen den Suizid als Triumph. So wird die Geschichte zu einer
seltsamen Mischung aus Underdog- und Opferplot.**

Ripley ist der Underdog, der sowohl der Gesellschafts- und Machtstruktu-
ren auf Fury 161 als auch der Bedrohung durch das Alien unterlegen ist.
Alien’ lasst die Frage unbeantwortet, wer in der Méannerwelt von Fury 161
der groBBere Fremdkorper ist — die Frau oder das Alien. In seinem Aufsatz
zur Konstruktion des Anderen im Film findet Knut Hickethier eine zufrie-
den stellende Losung: beide zu gleichen Teilen. Das Alien und die Frau
zeichnen sich dadurch aus, in das funktionierende System eingedrungen
zu sein.”*® Threr beider Fremdheit ist fiir die Bewohner von Fury 161 in

23 Gruteser, 2003, S. 332.

224 Vgl. SeeBlen/Jung, 2003, S. 384.

23 Vgl. Tobias, 1999, S. 187-195 und S. 265-276.
226 Hickethier, 1995, S. 34/35.
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unterschiedlicher Weise bedrohlich; die Frau gefidhrdet den Fortbestand
ithrer religidosen Zolibat-Gemeinschaft, und das Alien gefahrdet konkret ihr
Leben. Hickethier macht deutlich, dass die Problematik des Umgangs mit
dem Fremden essentieller Bestandteil filmischer Erzdhlkonstruktionen ist:

Die Konstruktion des Fremden ist ein Grundmuster filmischen Erzéhlens. Kaum ein Film
kommt ohne die Darstellung von Fremdheiten aus. Die medialen Dramaturgien leben ge-
radezu davon, daB [sic] sie das Bekannte mit dem Unbekannten, das Reguldre mit dem

AuBergewohnlichen, das Eigene mit dem Fremden konfrontieren.**’

Fincher erreicht in Alien? eine Verdrehung dieses Konzeptes, dadurch dass
der Zuschauer sich mit dem Fremden identifizieren muss, mit Ripley, die
er schon zwei Filme tliber begleitet hat. Dennoch miissen im Endeffekt die
beiden Eindringlinge gegeneinander kdmpfen, denn als Ripley erféhrt,
dass sich ein Alien in ithrem Korper eingenistet hat, macht sie sich auf die
Suche nach einem Zweikampf. Sie fordert ithn heraus, doch weder das A-
lien noch der Strafgefangene Dillon entsprechen ihrem Todeswunsch. Das
Alien erkennt sie als ,,Mutter* einer neuen Alien-Generation, und durch
diese konkrete Verknilipfung der Frau mit dem Alien erreicht ihre Fremd-
artigkeit den Klimax. Ripley verliert das Privileg, Mitglied eines sozialen
Verbundes von Menschen zu sein, sie kampft auf ihrer eigenen Seite. Es
gibt keine Gefdhrten mehr — alles ist feindlich.

At first, her [Ripleys] reaction is suicidal; but since, as she puts it, ‘I can’t do what I
should’, she tries to enlist the help of others — first by inviting the aliens lethal attentions,
then by trying to get Dillon to re-enact one side of the mutual extermination pact she
originally made with Hicks. He refuses — entirely unsurprisingly, since Christianity re-
gards suicide as the worst of all sins, the sin against the Holy Spirit: it is the ultimate ex-
pression of despair, in which the sinner turns in upon herself in such a way as defini-
tively to exclude God. In Dillon’s terms, the suicide does not so much acknowledge her
sinful self as allow it entirely to enclose and overwhelm her, and thereby closes herself

off from the possibility of grace.”®

Die Weigerung des Aliens, Ripley zu téten, wird zum Schliissel des Tri-
umphs. Eine spannende Hetzjagd beginnt, der ein Gefangener nach dem
anderen zum Opfer fillt. Als es Ripley schlieBlich mit Dillons Hilfe ge-
lungen ist, das Monster zu toten, folgt die Konfrontation mit den Méchti-

227 Hickethier, 1995, S. 21/22.
228 Mulhall, 2002, S. 105.
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gen, mit Weyland-Yutani. Nach einem verbalen Schlagabtausch wird je-
doch klar, dass Ripley kein Duell mit Bishop Weyland, dem Anfiihrer der
Delegation, herausfordern wird. In dem Augenblick als Weyland versucht,
thr Hoffnung zu machen, sie konne wieder Kinder haben, weil} sie, dass er
liigt. Die Erfahrungen mit dem Alien aus der Vergangenheit haben Ripley
eines Besseren belehrt. Alle Figuren, zu denen sie in der Serie je eine e-
motionale Beziehung aufgebaut hat, sind tot. Auch sie ist durch die Infek-
tion mit dem Parasiten verloren.

Im Sinne des klassischen neuzeitlichen Duells konnte man Bishop Wey-
land allerdings auch die Funktion eines Sekundanten zuschreiben, der
vermittelnd eingreift, um den finalen Kampf zu verhindern. Trotz todli-
cher Konsequenzen schldgt die Protagonistin sein Angebot aus, weil das
Mal} der Ehrverletzung zu grof3 ist. Ihre emotionale Unschuld ist durch
den Verlust ihrer Gefdhrten vernichtet, und es wird deutlich, dass Ripley
kein Vertrauensverhéltnis mehr eingehen wird.

Ripley hat sich sowohl gegen das Alien als auch gegen die Ménner auf
Fury 161 und die Abgesandten von Weyland-Yutani behauptet. Doch in
dem Moment, in dem Ripley das Gitter schlieft und den letzten {iberle-
benden Gefangenen Morse (Danny Webb) anweist, die Plattform zu ver-
schieben, weill der Zuschauer, dass der finale Kampf noch nicht ausge-
fochten wurde. Nach all den Anfeindungen, die Ripley im Laufe der
Handlung ertragen musste, zeigt sich nun am Ende des Films, dass der
wahre Gegner in ihr selbst schlummert. So wird Ripleys finaler Kampf zu
einem heroischen Opfertod, zum Sieg iiber das Fremde in ihrem eigenen
Korper und zu einem Entzug von allen Beschriankungen und Verpflich-
tungen, die ihr auferlegt wurden. Thr Tod wird zum endgiiltigen Befrei-
ungsakt. Sie breitet in einer segnenden Geste die Arme aus und stiirzt sich
ricklings von der Plattform. Auf visueller Ebene zeichnet Fincher ein re-
ligios aufgeladenes Bild. Wahrend Ripley in das Flammenmeer der Blei-
gieBerei, begleitet von Bishop Weylands Schrei, eintaucht, bricht das A-
lien aus ihrem Brustkorb — gleich Jesus Christus’ sacred heart der christ-
lichen Ikonografie.””” Thre Leiden werden hier enden, ihrer Siinden wird
sie reingewaschen und auf eine neue transzendentale Bewusstseinsebene

tiberfiihrt.

Ripley has drawn upon herself all meaning in this falling prison of biology and religios-
ity. She has become a polyphonic text. No longer the perennial victim of the Company

2 Vgl. Gallardo/Smith, 2004, S. 151/152.
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and the Alien, Ripley manages to make her death a victory, her figure fusing with the
Alien Queen to give birth to a legendary bitch. Her final discursive act is beyond sacri-
fice and macho heroism: it is the act of those who know themselves abject. Her immola-
tion is both passive and all-consuming. At least in this respect, A/ien®* manages to trans-
form dystopia and apocalypse into triumph.**

Von Alien zu Alien® hat Ripley eine Entwicklung vollzogen, die ihr Opfer
rechtfertigt, als einzige Losung in diesem ,,pop-apokalyptischen**' Sze-
nario anbietet und in einen Sieg verwandelt. Die AuBlenseiterin trium-
phiert sowohl iiber die erzwungene Einnistung des Alien-Fetus als auch
tiber die Macht des Konzerns — dhnlich wie die beiden Protagonistinnen in
Thelma & Louise (1991) lber die Gesetze von Staat und Gesellschaft
durch ihren Selbstmord triumphieren. >

Begleitet wird das Schauspiel von Ripleys Suizid von dem kliglichen Ge-
burtsschrei des blutverschmierten Wesens, das in Ripleys Héanden plotz-
lich so schutz- und harmlos wirkt. Dieser Geburtsvorgang tragt durch
Blut, Schleim, den Schrei und das Auftauchen des Kopfes eindeutig Paral-
lelen zur menschlichen Biologie.”” Und wihrend Ripley in den sicheren
Tod stiirzt, ist die Geste, mit der sie die neugeborene Alien-Queen um-
klammert, beinahe zértlich. Diese merkwiirdige Vertrautheit evoziert das
irritierende Gefiihl, dass Ripley mit dem neugeborenen Alien sich und ih-
ren letzten, auf perverse Weise mit ihr verbundenen Vertrauten totet. Wie
bereits in IV.1.3 beschrieben, vereint Fincher auch in dieser Szene Geburt
und Tod. Mit Ripleys Selbstmord verschwindet jedes Leben von Fury
161: Die Ofen erldschen, die Tiiren werden geschlossen, die Riume sind
verwaist. Doch auch diese tote Szenerie bricht Fincher mit dem Aufgang
der Sonne iiber dem trostlosen Planeten auf. Jedes Ende markiert einen
Neuanfang, kein Tod ohne Geburt.

IV.4.4 Das evolutioniare Opfer in Alien: Resurrection

In Alien: Resurrection verschmelzen Protagonist und Antagonist auf meh-
reren Ebenen: verwandtschaftlich, moralisch und visuell. Der Film greift
im finalen Kampf das Thema von Opferung aus Alien? wieder auf, variiert

20 Gallardo/Smith, 2004, S. 152.
21 Seeflen, 1992.

»2Vgl. V.3.

23 Vgl. Steiger, 1992.
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es aber: Nicht der Ripley-Klon muss sterben, sondern das neugeborene
Alien-Mischwesen wird geopfert.

Eigenartig bewegt und entsetzt, wandert sie [Ripley-Klon Nr. 8] durch dieses Schre-
ckenskabinett von Miflgeburten [sic], die im Grunde ihre Geschwister, wenn nicht gar ih-
re Doppelgédnger sind. [...] Dieses Museum einer grauenvollen kiinstlichen Evolution,
dieses Spiegelkabinett ihrer zerstorten Identitét ist wirklich ein wiirdiger Hohepunkt ei-

ner faszinierenden Serie.>**

Alien: Resurrection thematisiert in dieser Szene die zeitgenodssische De-
batte zu Klonen und Genmanipulation und stellt gleichzeitig die Frage
nach dem Leben an sich und inwieweit der Mensch in die Evolution ein-
greifen darf. Der achte Klon reagiert menschlicher als Ripley in den ande-
ren drei Filmen je dazu in der Lage war — mit der Zerstérung ihrer ver-
zerrten Identititen. Sie erlost diese kiinstlichen Geschdpfe und sich selbst
durch deren Opferung.

Das finale Duell zwischen Ripley-Klon Nr. 8 und dem seltsamen Misch-
wesen aus Alien und Mensch entpuppt sich sowohl als evolutionire Erlo-
sung durch das Opfer als auch als Schutz der eigenen Identitidt. Das We-
sen stellt eine Gefahr dar, der es sich selbst nicht bewusst ist, und muss
sterben, um das Uberleben der Anderen zu sichern. Hier geht es nicht
mehr um die Gefahr, die von dem Wesen fiir die gesamte Menschheit
ausgeht, sondern um personliche Motive. Nach dem niederschmetternden
Opfertod in Alien? vermittelt Alien: Resurrection wieder ein Gefiihl von
Zuversicht. Dem Ripley-Klon wird in Gestalt der Raumpiraten wieder ei-
ne Art Familie an die Seite gestellt. Diese Pseudo-Familie besteht aus ei-
nem Haufen absolut unperfekter Freaks in einer Welt, die nach dem per-
fekten Geschopf sucht. Und so wird die Hinrichtung des Alien-Mensch-
Hybriden zur personlichen Manipulation der Evolution. Dieses Wesen ist,
bedingt durch seine Ausstattung mit menschlichen Gefiihlen, gepaart mit
der korperlichen Uberlegenheit der Aliens, zu perfekt, um weiterhin exis-
tieren zu konnen. Umso absurder ist die Feststellung, dass Jeunets perfek-
tes Geschopf weder die Cleverness oder Schonheit Ripleys noch die és-
thetische Bedrohlichkeit des Aliens von seinen Vorfahren geerbt hat. Die
Zukunft sieht Jeunet jedenfalls nicht bei diesem skurrilen Hybrid-Wesen,

234 Althen, 1997.
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sondern bei den Unzuldnglichen, dem Abnormen: Klone, Androiden-
Terroristen, Kriippel und geistig Zuriickgebliebene.*”

Als Ripley den Maschinenraum des Raumpiratenschiffs Betty betritt, muss
sie eine Entscheidung féllen. Der Alien-Mensch-Hybrid droht die Androi-
din Call zu toten, und wie einem dressierten Tier befiehlt Ripley dem Ge-
schopf, das Médchen loszulassen. Auf den Gehorsam des Wesens folgt
eine Belohnung: Wie in einer Kussszene treffen der Ripley-Klon und das
Monster zusammen. Auf der Bildebene wird ihre Verwandtschaft, ihre
Verbundenheit vor allem iiber Ripleys Haare deutlich gemacht (Abb. 15,
siche Bildteil). Die feucht glinzende, gewellte Oberflachenstruktur ihrer
Haare erinnert an die Kopfform des Hybrid-Wesens. Sie beriihren einan-
der voller Zartlichkeit und Vertrauen wie zwei Liebende. Doch diese An-
ndherung stellt sich als todliche Falle fiir das Hybrid-Wesen heraus. Der
Ripley-Klon iiberlistet das Wesen wie vor langer Zeit Ripley das erste A-
lien tliberlistete — auch dieses Geschopf wird in den Weltraum hinausgeso-
gen.

This climax is an inflection of a familiar trope of the series: the first two films culminate
with an alien’s ejection into space through an airlock, the third with the alien queen’s
ejection from the universe as such. In Alien Resurrection, the alien child’s end is a gro-
tesque parody or inversion of its birth, and hence of birth as such: its recent emergence
from an orifice in its unacknowledged mother’s torso is recapitulated in reverse (hence
negated or denied) by its being forced through a narrow opening to its death, by its un-

dergoing a lethal expulsion from the technological carapace of its ideal mother’s body.**

Bedingt dadurch, dass es Alien-Blut ist, das den Ripley-Klon in die Lage
versetzt, das Bullauge zu zerstoren, durch welches das Hybrid-Wesen
schlieBlich ins All gesogen wird, macht Jeunet erneut auf die verwandt-
schaftliche Beziehung zwischen den beiden aufmerksam. Diese Bezie-
hung, die das Blut zwischen dem Hybrid-Wesen und dem Ripley-Klon
herstellt, hat vermehrt fiir Interpretationen des Films als Parabel auf die
Abtreibungsdebatte™’ gesorgt. Genau dieses Thema setzt sich dann in der
endgiiltigen Vernichtung des Monsters fort. Denn bedingt durch die
menschlichen Informationen in seinem Genpool spiegeln sich Schmerz
und Unverstdndnis in den Augen des Geschopfs — zwei Eigenschaften, die

23 Vgl. Wood, 2002, S. 145.
236 Mulhall, 2002, S. 134.
7 Vgl. bspw. Eaton, 1997, S. 9 oder Gallardo/Smith, 2004, S. 194.
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den urspriinglichen Aliens fremd waren. Der Ripley-Klon wird wiederum
beriihrt durch diese Emotionen. Anders als die starke Ripley der drei an-
deren Teile ist ihre synthetische Neuerschaffung in der Lage zu trauern.
Ahnlich wie in Alien’® wird auch in Alien: Resurrection der finale Kampf
nicht zu einem Duell, sondern zu einer Opferszene. Ripley-Klon Nr. 8 und
das Hybrid-Wesen teilen genetische Informationen, die sie beide zu
Mischwesen machen. Die Grenzen zwischen Protagonist und Antagonist
verwischen, weil beide so eng miteinander verkniipft sind.

Der Ripley-Klon hat offensichtlich die Uberlebensstrategie der Aliens
verinnerlicht, das Schwichere und das Andere auszuldschen, um selbst
existieren zu konnen. An anderer Stelle des Films lasst Jeunet den Ripley-
Klon unmissverstiandlich ausdriicken, welche Auffassung sie von Leben
und Uberleben hat. Als niamlich von Call der Vorwurf kommt, sie habe
ein Geschopf ihrer eigenen Spezies kaltbliitig ermordet, antwortet der
Klon mit einem lapidaren ,,It was in my way“*". Damit ist fiir sie alles
gesagt. Der Alien-Part in Ripley-Klon Nr. 8, der sich auf das evolutionére
Konzept von Sicherung des eigenen Lebens beruft und damit das Moral-
verstindnis der Aliens teilt, will das Hybrid-Wesen vernichten, um das
eigene Uberleben zu gewihrleisten. Ihr menschlicher Part will das Wesen
erlosen.

Whedon and Jeunet have liberated her from the dichotomy of human and Alien. In
choosing herself, she chooses both human and Alien without choosing one over the
other. [...] In Alien, Aliens, and Alien’, Ripley is attempting to save the human race, but
in Alien Resurrection her clone is trying to save herself.”’

IV.4.5 Die Mutprobe in AVP: Alien vs. Predator

AVP teilt nicht die pessimistische Grundstimmung der Alien-Quadrilogie,
in der nicht nur Mensch und Auf3erirdischer, sondern auch die Menschen
untereinander uniiberbriickbare Interessenkonflikte haben — statt diisterer
Zukunftsvisionen wird humanistischer Idealismus vermittelt. Die Prota-
gonistin Alexa Woods muss in AVP stellvertretend fiir die Menschheit ei-
ne Initiation zur Kriegerin vollziehen, um mit dem Predator auf der glei-
chen Stufe stehen zu konnen.

38 7itat Ripley-Klon Nr. 8 zu Call in Alien: Resurrection.
23 Gallardo/Smith, 2004, S. 196/197.
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Der Tempel ist zerstdrt. Scheinbar die einzigen Uberlebenden sind der
Predator und die Menschenfrau, die Seite an Seite gegen die Aliens ge-
kdampft haben. Doch ebenso wie in den Alien-Filmen steht der eigentliche
finale Kampf erst noch bevor. Ehe die Alien-Queen aus dem Krater auf-
tauchen kann, brennt der Predator Alexa ein Zeichen auf die Wange, das
er ebenfalls trigt — damit markiert er sie als ebenbiirtig. Zu Anfang des
Films erfahrt man namlich, dass den Menschen abgesehen von ihrer Rolle
als Nahrung fiir die Aliens keinerlei Funktionen beigemessen werden. Die
Aliens wiederum sind nichts weiter als Freizeitvergniigen fiir den Inbe-
griff des Jagers — den Predator. Stellvertretend fiir die Menschheit muss
Alexa also nun beweisen, dass die Minderwertigkeit der Menschen eine
Fehleinschdtzung von Seiten der Predators war — geradeso wie Arnold
Schwarzenegger nach einer Initiation in Predator unter Beweis stellen
konnte, ein wiirdiger Gegner zu sein und mehr als bloe Beute. Der finale
Kampf wird also zur Mutprobe.

Alexa, durch das Brandzeichen symbolisch von ihrem Beute-Status ent-
bunden und in den ehrenhaften Rang einer Kriegerin aufgenommen, muss
sich umgehend ihrer neuen Rolle wiirdig erweisen. Sie wird, dhnlich wie
Ripley, die in Aliens von Hicks mit Feuerwaffen vertraut gemacht wurde,
an die Waffen des Predators herangefiihrt. Der Predator erhélt die Rolle
eines ,,Initiationspriesters***’, der die Heldin ihrer endgiiltigen Bestim-
mung zufiihrt.

Die Alien-Queen durchbohrt im anschlieBenden Kampf mit ihrem Skorpi-
on-Schwanz**' den Predator und schleudert ihn von sich, danach riickt A-
lexa in den Fokus ihrer Mordlust. Alexas Anteil am Kampfgeschehen be-
ginnt mit der rasanten Flucht vor dem Monster: Sie rennt durch eine Allee
aus Walfischknochen, welche die Queen hinter ihr miithelos umpfliigt. Als
Alexa unter einem Wassercontainer Deckung sucht und das Alien droht,
sie zu tOten, ist der verwundete Predator erneut zur Stelle. Die Alien-
Queen ist nun abgelenkt, und Alexa erhilt die Mdglichkeit, einen Plan
auszuhecken. Das Ende der Eisenkette, mit der die Alien-Queen im Tem-
pel gefangen gehalten wurde, befestigen Alexa und der Predator in Ge-
meinschaftsarbeit an einem Wassertank. Wieder ist es List, die das Alien
endgiiltig — im wahrsten Sinne des Wortes — zu Fall bringt. Doch der Plan
1st nur umsetzbar, wenn Predator und Mensch buchstidblich an einem

240 ygl. Campbell, 1999, S. 132.
! Diese Art zu kimpfen, ist ein eindeutiges Zitat des finalen Kampfes aus Aliens.
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Strang ziehen. Der Wassercontainer stiirzt in die Tiefe und reifit das
Monster mit sich.

Hier entpuppt sich der finale Kampf also nicht als ein Duell, sondern als
der Kampf zweier unterschiedlicher Rassen gemeinsam gegen eine dritte
und zeigt die Notwendigkeit, Unterschiede zu iiberwinden, um einer gro-
Beren Gefahr zu trotzen. Damit folgt der Film in seiner Tradition, parabel-
haft die Uberwindung von Differenzen zwischen den Menschen zu pro-
klamieren, eher Space Operas wie Star Wars (1977) oder dem Weltraum-
Rassismus-Drama Enemy Mine (1985) als der diisteren Science Fiction, in
der der Mensch sich selbst der grofite Feind ist, wie sie die vier Alien-
Filme aufweisen.

Films like [...] Enemy Mine (1985), and Alien Nation (1988), for example, frame their
assault on racial prejudice and misunderstanding precisely through the “impostor or
something” motif, through our interaction with aliens who are coded as a racial other.**

Diese humanistische Ethik der Uberwindung von Rassenunterschieden
versucht AVP zwar zu transportieren, scheitert moralisch aber an der pla-
kativen Markierung der Aliens als das gefahrliche Andere, das vernichtet
werden muss.

IV.4.6 Zusammenfassung: Finaler Kampf in der Alien-Filmreihe

Zugleich zeigt sich in ihnen [Alien, Aliens und Alien®] die Verdanderung in der Korper-
Politik einer Dekade. Die Filme présentieren in ihrer Heldin eine Figur, die zwischen
Weiblichkeit und Minnlichkeit als Rollen-Mustern bis hin zur Androgynitét changieren
kann, die Miitterlichkeit gegen Miitterlichkeit setzt und sich zugleich als Frau gegen

minnliche Aggression zu wehren hat.**

Alien benutzt Horrorfilmmotive und etabliert Ripley als Mannfrau, die
jedoch nicht durch Waffengewalt, sondern durch List siegt. Aliens trans-
formiert das Geschehen in einen Actionfilm und ersetzt die List durch
Muskelmasse und Technologie. Der Zweikampf wird zu einer Entschei-
dung zwischen barbarischer Urgewalt und technisierter, moralischer Zivi-
lisation in Gestalt zwei gegensétzlicher Mutterprinzipien hochstilisiert. In
Alien? ist Ripley zwar nach wie vor Beschiitzerin der Menschheit, wird

242 Telotte, 2001, S. 23/24.
23 Giesen/Kiefer, 1998, S. 492.
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aber von dieser durch die Feindseligkeit der mannlichen Héftlinge ausge-
schlossen und kann ihren Triumph erst in einer pseudoreligiosen Selbstop-
ferung feiern. Das apokalyptische Szenario und seine Endgiiltigkeit ma-
chen den Film zum distersten der Serie. Alien: Resurrection weicht
schrittweise von der Konfrontation ,Mensch gegen Alien’ ab, indem Pro-
tagonist und Antagonist genetisch und moralisch vermischt werden. Die
Skurrilitdt des Alien-Mensch-Hybriden verleiht dem Film eine absurde,
komddiantische Note. AVP wiederum greift zwar denselben Heldentypus
auf, der die Alien-Reihe beherrscht, versucht aber den ewigen Konflikt —
wenn auch einseitig — mit dem Fremden aufzulosen.
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V. Exemplarische Schlaglichter auf die Regisseure
der Alien-Filme

Die zentralen Bindeglieder zwischen den fiinf Filmen sind zum einen das
Alien als fremde Bedrohung und zum anderen eine weibliche Protagonis-
tin. Doch auch sich wiederholende Standardsituationen schlagen eine
Briicke zwischen den einzelnen Filmen. Die vorangegangene Analyse hat
jedoch aufgedeckt, dass in der Betrachtung von vier exemplarischen Stan-
dardsituationen die Heterogenitit der Filmreihe deutlich zum Ausdruck
kommt. Sowohl die Vorstellung von Fremdheit als auch das Frauenbild
haben sich iiber die fiinf Filme hinweg verdndert. Jeder der fiinf Regisseu-
re verfolgte eigene Konzepte und Motive, um das Alien-Thema filmisch
umzusetzen.

In diesem Kapitel sollen die herausgearbeiteten Ergebnisse aus der Unter-
suchung der Standardsituationen exemplarisch im Kontext zum (Euvre
des jeweiligen Regisseurs beurteilt werden. Dabei wird jeweils ein Kern-
thema aus dem jeweiligen Werk beleuchtet. Der Versuch einer vollstindi-
gen Stilanalyse der einzelnen Regisseure kann an dieser Stelle jedoch
nicht geleistet werden.

V.1 Hungry Women

Ridley Scotts Hauptthema ist der Kampf des Individuums gegen eine
feindliche Umgebung. Ob nun Ripley sich in Alien sowohl gegen den au-
Berirdischen Eindringling als auch gegen die Interessen ihrer unmenschli-
chen Firma behaupten muss, Deckard (Harrison Ford) in Blade Runner in
einem trostlosen Los Angeles der Zukunft von Replikanten bedroht und
von Firmenchef Tyrell (Joe Turkel) fiir dessen Zwecke instrumentalisiert
wird oder die ehrgeizige Jordan O’Neil in G.I. Jane sich in der Ménner-
domine ,Armee’ Respekt erkdmpfen und gleichzeitig die Machenschaften
der Politiker durchschauen muss — sie alle sind Beispiele fiir Scotts The-
ma. Dabei sind es meist mehrere Figuren, Institutionen oder Gruppen, die
es auf seine Protagonisten abgesehen haben oder ihnen zumindest Hinder-
nisse in den Weg legen. So hat beispielsweise auch Detective Conklin
(Michael Douglas) in Black Rain (1989) nicht nur gegen die Yakuza, son-
dern auch gegen die Biirokratie der japanischen Polizei anzukdmpfen.
Scotts Protagonisten sind scharf skizzierte Figuren mit Ecken und Kanten;
oftmals in mancherlei Hinsicht gescheitert — Helden wider Willen — doch
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keineswegs Antihelden, denn sie alle teilen ein zutiefst moralisches Ge-
rechtigkeitsverstandnis, wie wohl am deutlichsten in The Duelists zum
Ausdruck kommt. Sie scheuen weder Herausforderung noch Konfrontati-
on. Und nicht nur Alien, sondern auch Ridley Scotts andere Filme zeugen
von einem ungebrochenen Interesse an starken Frauenfiguren.***

Am Beispiel der Standardsituation des gemeinsamen Essens lassen sich
exemplarisch Hauptmotive festmachen, die Scott immer wieder aufgreift
und die Bestandteile seines Stils sind. Nahrung steht bei Ridley Scott stets
in einem sexuellen Kontext und markiert sowohl das Verhéltnis der Figu-
ren zueinander als auch ihr Verhéltnis zu Sexualitt.

Thelmas Ehemann (Christopher McDonald) beispielsweise schligt in
Thelma & Louise das Angebot seiner Frau (Geena Davis) fiir ein gemein-
sames Abendessen aus und damit auch das implizite Angebot auf Sexuali-
tit und intaktes Familienleben. Wenn er auf ithr Angebot eingegangen wa-
re, hitte sie auch nicht mit Louise (Susan Sarandon) wegfahren konnen.
Ihre spitere Bemerkung, sein Essen stiinde in der Mikrowelle, zeigt
Thelmas Verletztheit iiber die erfahrene Zurlickweisung durch ihren
Mann. Thelmas wiederholtes Naschen an Schokolade ist ein Indiz flr ihre
verschlossenen Sehnsilichte. Als Harlan (Timothy Carhart) die beiden
Frauen in einer Kneipe anspricht, macht er sie gleich auf das gute Essen
aufmerksam, was Louise richtigerweise als sexuelles Angebot interpre-
tiert. Thelma ist nicht abgeneigt, wihrend Louise versucht, den Mann los-
zuwerden. Dadurch wird sie als krasses Gegenteil zu Thelma etabliert, die
ihre Unterschiedlichkeit wiederum an Louises Verhéltnis zu Essen fest-
macht: ,,Nur weil du als Kellnerin arbeitest, haben diese Spielchen fiir
dich den Reiz verloren.*“** Im spiteren Filmverlauf wird Louises Abnei-
gung gegen Sex auch durch ihre Erfahrung einer Vergewaltigung erklért.

Wieder stehen gesellschaftliche Aullenseiter im Zentrum, die Gesetze brechen, um Indi-
vidualitdt zu entwickeln: die Duellisten, der reuige Kopfgeldjiger, der untreue Staatsdie-
ner, der riipelige Biker-Bulle aus Black Rain und nun die gegéngelten Frauen, die ihre
Freiheit zuriickerkdmpfen. Daf3 [sic] ihre Reise in der GewiBheit [sic] des Todes endet,
forciert den Ausdruck tiefen Mifitrauens [sic] gegen die restriktive Massengesellschaft
Amerikas.**

24 Vgl. Thomson, 1998, S. 10.
245 7itat Thelma iiber Louise in Thelma & Louise.
246 Stiglegger, 1999, S. 631.
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Auch Blade Runner zeichnet ein zutiefst pessimistisches Gesellschafts-
bild. Mit dem Setting des dekadenten Grofistadtmolochs reflektiert Scott
parabelhaft herrschende Missstinde im sozialen Zusammenleben in den
westlichen Industriestaaten. Dies wird wiederum besonders bei der Um-
setzung der Standardsituation ,Essen’ deutlich. Dass Deckard sein Essen
immer allein zu sich nimmt, unterstreicht den Eindruck der Vereinzelung
und seine Rollenkonzeption als AuBlenseiter. Gleichzeitig gelingt es thm
im Verlauf des Films nie, ungestort eine Mahlzeit einzunehmen — Tyrell
verfiigt {iber ihn als wire Deckard einer seiner Roboter.>"’

In Gestalt der Replikantin Pris (Daryl Hannah) — einem Lustmodell —
kehrt Scott wieder zur sexuellen Konnotation des Essens zuriick. Ihr ,,I’'m
hungry***, das sie an den sozial inkompetenten Gen-Konstrukteur JI.F.
Sebastian (William Sanderson) richtet, muss als sexuelle Provokation ge-
deutet werden. Der von vorzeitiger Alterung betroffene Sebastian verkor-
pert sinnbildlich die soziale Verarmung der Gesellschaft — er hat keine
menschlichen Kontakte, seine Freunde sind Spielzeuge, die er selbst er-
schaffen hat. Mit Pris’ sexueller Aggressivitdt ist er vollkommen tiiberfor-
dert. In einer anderen Szene entzieht sich J.F. Sebastian der sexuellen
Spannung zwischen Roy (Rutger Hauer) und Pris mit dem Vorschlag,
Frithstiick zu machen. Ahnlich wie Thelma kompensiert Sebastian hier
sein unerfiilltes sexuelles Verlangen iiber den Wunsch nach Nahrung.

Der Tod bei Tisch, wie er sich in der Aliengeburt in Alien abspielt, ist e-
benfalls ein Thema, das Ridley Scott fiir Black Rain wieder aufgreift: Die
Gangster sitzen an einem runden Tisch zusammen, als die Yakuza das Re-
staurant stiirmt. Der Mord durch einen Kehlschnitt an einem der Japaner
steht in seiner Brutalitit und Drastik dem Tod Kanes in nichts nach. Im
weiteren Verlauf des Films iiberwinden — ebenfalls an einem runden Tisch
— erst der Amerikaner Charlie Vincent (Andy Garcia) und der japanische
Polizist Matsumoto (Ken Takakura) und anschlieBend Matsumoto und
Detective Conklin ihre kulturellen Vorurteile: Wie die Crew der Nostromo
schweilt das Erlebnis des gemeinsamen Essens die Menschen zusammen
und macht sie einander ebenbiirtig.

In White Squall (1996) lasst Ridley Scott zwei zentrale Konfliktsituatio-
nen an einem eckigen Esstisch geschehen. Der Skipper (Jeff Bridges)

7 Der Director’s Cut des Films legt tatsichlich die Vermutung nahe, dass es sich bei Deckard
ebenfalls um einen Replikanten handelt.
48 7itat Pris zu J.F. Sebastian in Blade Runner.
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macht in der ersten Essensszene zusammen mit der Crew klar, wie das
Michteverhdltnis an Bord der Albatros aussieht. In der zweiten Essens-
szene an einem eckigen Tisch folgt die Konfrontation zwischen Frank (Je-
remy Sisto) und seinem Vater (David Selby), in der der junge Mann sich
von seinen Eltern ablosen muss. Auch hier dreht es sich um eine Konflikt-
situation, in welcher das Méchteverhiltnis unter den Figuren klar gemacht
wird. Wie in Alien entwickelt Ridley Scott auch in White Squall einen ge-
sellschaftlichen Mikrokosmos, der von der restlichen Welt mehr oder we-
niger abgeschnitten ist.

V.2 Traumfabrik Cameron

Wo Scotts Alien noch auf subtilen Grusel setzte, bringt James Cameron
knallharte Actionszenen ins Spiel. Wahrend Ridley Scott in seinem Film
noch ein tiefes Misstrauen in die amerikanische Gesellschaft zum Aus-
druck brachte, lasst Cameron Hoffnung verstromen. Seine Ripley ist eine
Frau mit Bediirfnissen und mit einer Vergangenheit jenseits der Erfahrun-
gen aus Alien. Die Betrachtung der Standardsituationen ,Geburt’, ,Medi-
zinische Untersuchung’ und ,Finaler Kampf® hat unzweifelhaft ergeben,
dass Ripley dhnlich den Vietnamveteranen ein schwere Traumatisierung
erlitten hat. Cameron bietet als einzige Losung die erneute Konfrontation
mit dem belastenden Ereignis an. Der endgiiltige Kampf zwischen Alien
und Ripley wird von Cameron zu einem Konflikt von zwei gegenlaufigen
Mutterprinzipien hochstilisiert. Und neben der Uberwindung des Traumas
ist wie in seinen Filmen The Abyss (1989) oder True Lies (1994) auch in
Aliens die Wiederherstellung einer intakten amerikanischen Kleinfamilie
das erklarte Ziel.

[...] Ellen Ripley stands for the redeemed Reaganite, who has returned to family and the
hard-body politics of right and wrong, good and evil, Us and Them. She is in her place, a
woman fighting women’s battles. She has a new daughter, a prospective mate, and is
heading home to the good old Earth.**

Der Auteur Cameron scheint beinahe nach einem bestimmten Block-
buster-Rezept vorzugehen, das er in all seinen Filmen anwendet. Eine
strukturelle Analyse seines (Euvre wiirde moglicherweise ergeben, dass

2% Gallardo/Smith, 2004, S. 114.
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die Anteile von Actionsequenzen, Schockeffekten, Comedy und Liebes-
geschichte in all seinen Filmen in einem dhnlichen Verhiltnis stehen und
die Spannungskurven deckungsgleich verlaufen. Cameron bietet seinem
Publikum perfekt kalkulierte Traume an.

Am Beispiel der Standardsituation ,Geburt’ ldsst sich in Camerons Regie-
arbeiten eine starke Affinitit fiir Traumsequenzen feststellen. Cameron
vereint in seiner Inszenierung der Geburtsstandardsituation zwei grundle-
gende Merkmale des Traumes, die Sigmund Freud festgestellt hat. Cha-
rakteristisch fiir die Traumarbeit ist zum einen die Vermischung zweier,
im Gegensatz zueinander stehenden Themen: Im Falle von Ripley ist dies
der Wunsch nach ihrer toten Tochter, nach Mutterschaft und der Horror
vor einer Niederkunft mit einem Alien, wie sie sie in Alien bel Kane beo-
bachten musste.**’

Ich kann eine Person zusammensetzen, indem ich ihr Ziige von der einen und von der
anderen verleihe oder indem ich ihr die Gestalt der einen gebe und dabei im Traum den

Namen der anderen denke, oder ich kann die eine Person visuell vorstellen, sie aber in

eine Situation versetzen, die sich mit der anderen ereignet hat.”'

Diese Moglichkeit der freien Kombination von Personen und Ereignissen
stellt das zweite Traumcharakteristikum dar, dem sich Cameron bedient.
Die Erfahrungen von und mit Kane aus Alien projiziert Ripley im Traum
auf sich selbst.

Durch die Katze Jones, die sich nach Ripleys Erwachen an ihrem Bett be-
findet, macht Cameron klar, dass nur der letzte Teil von Ripleys Alptraum
irreal war. Laut Sigmund Freund wechselt Ripley wéhrend des Traumens
von der Kategorie eines sinnvollen Traumes, der die Realitit wiedergibt,
zur zweiten Kategorie jener Tradume, die zwar inhaltlich Sinn ergeben, a-
ber auf den Triumer eine befremdliche Wirkung haben.”* Allerdings ist
der Punkt, in dem die Traumhandlung von der ersten in die zweite Kate-
gorie umschligt in Aliens nicht klar erkenntlich, denn auch Ripleys Ein-
sicht, 57 Jahre in einer Hyperschlafkabine verbracht zu haben, wirkt auf
sie befremdlich.

James Camerons Hang zu Traumsequenzen ldsst sich an diversen Beispie-
len feststellen. So sieht die Protagonistin Sarah Connor in The Terminator

20 ygl. Freud, 2003, S. 55.
»1 Freud, 2003, S. 54.
22 ygl. Freud, 2003, S. 46.
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(1984) im Traum die schrecklichen Zukunftsbilder, von denen Kyle (Mi-
chael Biehn) ihr berichtet. In Terminator 2: Judgment Day (1991) ist Sa-
rah in einer geschlossenen Anstalt. Die Pfleger floBBen ihr gewaltsam
Schlafmittel ein. Im Traum begegnet Sarah ihrem inzwischen toten Ge-
liebten Kyle, der ihr den Auftrag gibt, den gemeinsamen Sohn John (Ed-
ward Furlong) zu bewachen. Sarahs Traume sind prophetisch — sie sieht
den Untergang, die Ubernahme der Welt durch die Maschinen, voraus.
Die Unwirklichkeit der Unterwasserwelt und die Begegnung mit den Au-
Berirdischen in The Abyss wird von dem unter starkem Sauerstoffmangel
leidenden Taucher Brigman (Ed Harris) ebenfalls wie ein Traum erlebt. Er
begibt sich in den Abgrund — auch im iibertragenen Sinne — und trifft dort
nicht nur auf die ,,Abgriinde* seiner eigenen Seele, sondern der gesamten
Menschheit: Brigman ist in diesem Zustand des Deliriums zum einen in
der Lage, seiner geschiedenen Frau (Mary Elizabeth Mastrantonio) seine
Gefiihle zu gestehen, und zum anderen werden ihm all die Grausamkeiten
der Menschheitsgeschichte in Form von rasch wechselnden Traumbildern
vor Augen gefiihrt, bis er begreift.

In der Action-Komddie True Lies hat der Agent Harry Tasker (Arnold
Schwarzenegger) einen kurzen trauméhnlichen Blackout, in dem er sich
vorstellt, er wiirde dem Liebhaber seiner Frau (Bill Paxton) Gewalt antun.
Dort visualisiert der Traum also dhnlich wie in Aliens die unterdriickten
Angste beziehungsweise Wiinsche des Protagonisten.

Und schlussendlich wird bei Titanic (1997) die gesamte Filmhandlung aus
der Erinnerung von Rose DeWitt Bukater (Gloria Stuart) erzihlt. Jedes
Mal, wenn der Film in die Gegenwart zurlickkehrt, 6ffnet die inzwischen
alte Dame ihre Augen — so als kime sie zuriick aus einem Traum.>”

V.3 Apocalyptic Sinners

Bereits in den ersten Minuten von Alien? zerstort David Fincher alle Hoff-
nungen auf eine heile Welt mit Ripley und ihrer neuen Familie aus Aliens
und kniipft damit wieder an die pessimistische Grundstimmung von Scotts
Film an.

Released twelve years after he directed Alien, Ridley Scott’s Thelma & Louise prefigures
the new Alien. By choosing to hurl herself over the brink rather than bend to the will of

233 Vgl. Friedrich, 1999, S. 100.
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the state, the hero guarantees her transformation from woman to myth. More pessimistic
and unsparing than Thelma & Louise, Fincher’s Alien? suggests that Ripley knows that
the odds are against there being anyone left in the world for whom her myth will have

meaning.”*

Finchers gro8es Thema ist weniger die gezielte Mystifizierung seiner
Hauptfiguren als vielmehr die Selbsterkenntnis durch Selbstzerstorung.
Die Protagonisten all seiner Filme miissen in einem finalen Kampf auf
symbolischer Ebene sterben, denn nur in Alien’® wird der Selbstmord tat-
sdchlich vollzogen. In der Standardsituation des finalen Kampfes wieder-
holt und variiert Fincher in jedem seiner Filme die gewaltsame Zerstorung
der Identitdt seiner Hauptfigur, um sie auf eine neue Erkenntnisebene ge-
langen zu lassen.

Ripley muss in Alien® den Suizid wéhlen, um sich sowohl endgiiltig der
Instrumentalisierung durch die niederen Interessen der Firma zu entziehen
als auch dem todbringenden Monster in ihrem Korper zuvorzukommen.
Durch den Freitod wihlt sie die Freiheit.

In Se7en (1995) ermordet Detective David Mills (Brad Pitt) im finalen
Kampf nicht nur den Psychopathen John Doe (Kevin Spacey), sondern
seinen eigenen Idealismus als Polizist.

Nicholas Van Orton (Michael Douglas) stiirzt sich in The Game (1997)
ebenso wie Ripley in den sicheren Tod, als er begreift, dass seine Para-
noia, sein Misstrauen und seine Arbeitswut ihn zum Morder am eigenen
Bruder (Sean Penn) werden lieBen. Er landet aber nur auf einem giganti-
schen Luftkissen, und alle vorangegangenen Handlungselemente stellen
sich als Mosaikstiicke in einem Spiel heraus, das einzig zu dem Zweck
inszeniert wurde, Van Orton die Augen zu 6ffnen.

Der schizophrene Protagonist (Edward Norton) in Fight Club (1999) muss
sich im finalen Kampf selbst erschieBen, um den auBBer Kontrolle gerate-
nen Teil seiner Personlichkeit Tyler Durden (Brad Pitt) zu besiegen und
wieder ganz zu werden.

Meg Altman (Jodie Foster) ist in Panic Room (2002) dazu gezwungen, ihr
Selbstbild und ihre Vorstellungen von Sicherheit abzulegen, um sich und
threr Tochter (Kristen Stewart) eine Zukunft zu ermoglichen. Wie in A4-
lien® handelt es sich bei Panic Room um ein von der Aullenwelt isoliertes
Szenario, in das nach dem eigentlichen Kampf ein recht zweifelhaftes
Rettungskommando eindringt.

254 Taubin, 1992, S. 10.
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Finchers Filme transportieren die Angste der zukunftsnegierenden Gene-
ration X — unabhéngig von der jeweiligen Genrezugehorigkeit des Films.
Sie zeigen Storungen in der sozialen Ordnung, die in die Katastrophe
miinden.”” Die Apokalypse ist kein abstraktes Gebilde einer fernen Zu-
kunft, sondern in Finchers Welt befindet sich der Zuschauer entweder mit-
ten in einem apokalyptischen Alptraum oder bereits in der Postapokalypse
— wie im Falle des diisteren, hoffnungslosen Alien’. Die stark christlich
aufgeladene Symbolik von Alien? findet sich auch in Finchers anderen
Filmen und steht in konkretem Zusammenhang mit den visualisierten A-
pokalypsevorstellungen.

Beispielsweise werden die Morde in Se7en nach dem Muster einer Siih-
nung der sieben Todslinden durchgefiihrt. John Doe fungiert hier als
selbsternannter Prophet eines pervertierten Gerechtigkeitsprinzips.

Der Protagonist in Fight Club beschreibt die archaische Erfahrung des
Kéampfens im ,Fight Club’ als sakrales Erlebnis, das von Fincher vor al-
lem auf auditiver Ebene durch die beschwoOrenden Anfeuerungen der
Ménner auch als solches inszeniert wird. AuBBerdem besucht der namenlo-
se Protagonist regelméaBig die Selbsthilfegruppe der Hodenkrebspatienten
in einer Methodistenkirche. Er beschreibt diese Erfahrung als eine religio-
se Offenbarung — gerade durch die absolute Hoffnungslosigkeit.

If, in Fincher’s cinematic world, Christianity and nihilism are each other’s negation, and
hence neither is representable without simultaneously representing the other, should we
conclude that nihilism is the only way of achieving a truly thoroughgoing denial of
Christianity, or that Christianity has always already acknowledged the worst that nihilism
can tell us?**°

Die Antwort darauf lautet vielleicht, dass sowohl Nihilismus als auch Re-
ligion in Finchers Welt Kennzeichen eines tiefsitzenden Kulturpessimis-
mus sind. In seinen Gesellschaftsstudien findet David Fincher zwar ein
starkes Bediirfnis nach Religiositdt, das jedoch seine Figuren in ihrer
Entwicklung niemals weiterbringt, sondern in der Abwartsspirale, in der
sie sich befinden, wie ein Damoklesschwert iiber thnen schwebt.

Finchers apokalyptische Visionen sind stets Spiegel eines aktuellen ame-
rikanischen Lebensgefiihls. Ob nun der Sicherheitswahn in Panic Room,
das Workaholic-Phdnomen in The Game oder die AIDS-Parabel in Alien’

23 Vgl. Telotte, 1999, S. 108.
236 Mulhall, 2002, S. 117.
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— sie alle sind bei Fincher Symptome einer scheiternden, kranken Gesell-
schaft, die dem Untergang geweiht ist, wenn sie die Metamorphose durch
Selbstzerstorung nicht vollzieht.

Mit der Inflation des apokalyptischen Geschwitzes ist die zunehmende Entwirklichung
der Apokalypse gekommen. Ein permanentes modernes Szenario: die Apokalypse lau-

ert... aber sie kommt nicht. Und sie lauert weiter: Wir befinden uns anscheinend mitten

in einer dieser modernen Apokalypsen.®*’

V.4 Cinéma Grotesque

Jean-Pierre Jeunet inszeniert wie David Fincher Anfang der 1990er Jahre
Endzeitszenarien, doch die Hoffnungslosigkeit und die Ideologie der
Selbstzerstorung teilt er in keinster Weise. Jeunets Zukunftsbilder sind
ebenfalls schmutzig und diister, aber durch die absurden Gestalten und
marchenhaften Motive seiner Filme bleibt die bedriickende Wirkung aus.
Die Gemeinschaft der Zyklopen aus La Cité des Enfants Perdus wirkt wie
die intendierte Parodie auf die Gefangenen aus Alien’. Sie leben ebenfalls
in einem zOlibatdren Kollektiv, in welches — wie Ripley in Alien® — eine
Frau (Mireille Moss€) eindringt. Doch wo Finchers Hiftlinge mit Feindse-
ligkeit und Gewalt reagierten, ldsst Jeunet die gefdhrlichen schwarzge-
kleideten Méanner furchtsam ins Gebet verfallen. Noch grotesker wird die
Situation dadurch, dass die betreffende Frau eine Kleinwiichsige und nicht
die zweifache Bezwingerin der Aliens ist.

Jeunet erzdhlt sein Méarchen vom Klon mit fast derselben Leichtigkeit wie
die Geschichte der Amélie Poulain (Audrey Tautou) und gibt dem Ab-
schluss der Alien-Quadrilogie damit einen sehr europdischen Touch. Wie
Luc Besson mit The Fifth Element hat auch Jean-Pierre Jeunet in Alien:
Resurrection versucht, ein Stiick franzosische Filmtradition nach Holly-
wood zu exportieren.

Die leisen Tone der Komik aus Le fabuleux destin d’Amélie Poulain
(2001) oder Un long dimanche de fiangailles (2004) stehen in der Traditi-
on der franzdsischen Komodie. In Un long dimanche de fiancgailles er-
weist Jeunet dem groflen Komddianten Jacques Tati mittels der Gestalt
des Brieftragers (Jean-Paul Rouve), die eine Hommage an Jour de féte
(1949) ist, seine Ehrerbietung. Alien: Resurrection ist ebenfalls durchsetzt

27 Sontag, 2003, S. 143.
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von komischen Elementen, geht aber weitaus direkter und lauter zu Werke
als Jeunets spdtere Filme. Jeunet inszeniert den vierten Teil der Alien-
Reihe wie ein Zirkusdirektor, der die Manege immer wieder fiir eine neue
Attraktion freigibt.

[Bei Alien: Resurrection] handelt es sich um ein Kino der Attraktionen, das jedoch der
Stringenz und Dynamik von Camerons Film entbehrt. So wirkt der Film mitunter
slapstickhaft, im unbeschwerten Ton einer Fun-Space Opera im Stile Douglas Adams’,
andererseits verfdllt er in pathetische Momente, die jedoch von der allgegenwiértigen Iro-

nie durchbrochen werden.”

Diese ,,allgegenwirtige Ironie® ist neben Alien: Resurrection am stirksten
in seinem Film Delicatessen zu spiiren. Die komplexe Bildsprache und
der oftmals etwas grobe Humor beider Filme wirkt wie eine bizarre Mi-
schung aus Luis Bufiuel und Buster Keaton: Die Lust am Grotesken und
Schockierenden wird immer mit liebenswerten, auf den ersten Blick hilf-
losen und gnadenlos iiberzeichneten Figuren wie Louison (Dominique Pi-
non) oder Vriess (Dominique Pinon) aufgelockert.

Fiir einen Vergleich der analysierten Standardsituationen aus Alien: Re-
surrection eignet sich jedoch am besten La Cité des Enfants Perdus, da es
dort allein schon durch die Kloning-Thematik diverse Uberschneidungen
gibt.”>’

Both films, for example, are brilliantly conceived and filmed explorations of the mon-
strous and the freakish, featuring mad scientists, imperfect clones, thick-headed strong-
men (in both films played by Ron Pearlman), and a cute “little girl” female who is intel-
ligent and strongwilled enough to defy even death. And while Alien Resurrection cer-
tainly does not have the fairy-tale feel of City, both films draw on [...] distorted perspec-

tives to suggest the decadent, nightmarish quality of their respective worlds.**

Die Helden in Jeunets Filmen sind Freaks. Sie selbst sind die eigentliche
Attraktion — ein wenig Vaudeville, etwas clownesk und sehr viel Freak-
show. Und indem sie sich von der dekadenten Gesellschaft mit ihren
Normen und Beschrinkungen abwenden und ihre Andersartigkeit akzep-
tieren und zu threm personlichen Vorteil nutzen, gelangen sie auf die Ge-
winnerseite. Jeunet verurteilt die Norm als etwas Krankes und Unbestin-

238 Gruteser, 2003, S. 336/337.
Vgl IV.3.4.
290 Gallardo/Smith, 2004, S. 158/159.
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diges — das Potential fiir eine zukiinftige Gesellschaftsordnung findet er
im Ungewdhnlichen.

Das Selbstbild des neugeborenen Hybrid-Wesens aus Alien und Mensch
in Alien: Resurrection ist gefestigt, es befindet sich nicht auf der Suche
nach eigener Identitdt. Jeunet macht dies daran deutlich, dass der Hybrid
sowohl seine Alien-Mutter als auch den menschlichen Wissenschaftler
totet — die eigentlichen Schopfer seiner Existenz kann der Hybrid nicht in
sein intaktes Selbstbild integrieren. Das von den Wissenschaftlern als per-
fektes Wesen gepriesene Geschopf wird zur Bedrohung, da es alles totet,
das nicht ein vergleichbares Mischwesen ist. Das Perfekte wiirde ergo
langfristig die Ausloschung allen Lebens abgesehen vom Ripley-Klon zur
Folge haben. Durch den Schmerz, den der Ripley-Klon bei der Zerstorung
des Hybrids versplirt, findet sie zu ihrer eigenen Identitit, da sie ihre Ver-
kniipfung mit dem Wesen erkennt, aber auch ihre emotionale Bindung an
die Raumpiraten.

Die Klone in La Cité des Enfants Perdus befinden sich ebenfalls auf der
Suche nach der eigenen Identitdt. Sie wollen nicht akzeptieren, dass sie
alle nur Kopien sein sollen und suchen nach dem ,,Original“. Als ihr
Schopfer sich schlieBlich zu erkennen gibt, verliert die Identitatsfrage und
seine exponierte Stellung fiir die Klone an Bedeutung. Sie finden zu einer
Kollektividentitat, in der sie jeder das ,,Original* sein konnen und lassen
ihn sehenden Auges sterben.

Call in Alien: Resurrection und Miette (Judith Vittet) in La Citeé des En-
fants Perdus fungieren gleichermal3en als moralische Instanzen. Durch die
Konzeption Calls stellt Jeunet die Frage nach Menschlichkeit. Denn der
Roboter ist die einzige Figur des Films, der im eigentlichen Sinne des
Humanismus handelt — die bittere Ironie von Calls Verhalten gegeniiber
dem Menschen erschlieft sich daraus, dass sie zu diesem Zweck pro-
grammiert wurde, und zwar nicht von Menschen, sondern von anderen
Robotern.**' Call als Androidin ist in dieser Zukunftsvision absurderweise
der letzte Mensch mit einem Gewissen und Moralvorstellungen.

Auch in der ,,Alien“-Reihe liegt ein Hauptschwerpunkt auf dem Umgang mit kiinstlichen
Lebensformen, die mitunter besser funktionieren als die Menschen. Die in jeder Folge
auftauchenden Androiden stellen zusehends die menschliche Identitét in Frage. Ash (Ian
Holm) in Ridley Scotts erstem Teil ist noch der gewissenlose Roboter, der zur Not alles
Leben vernichtet, aber bereits in Jeunets ,,Alien Resurrection (,,Alien — Die Wiederge-

21 vgl. Wood, 2002, S. 142-144.
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burt“, 1997), dem vierten Teil der Serie, ist die diskriminierte Androidin (Wynona Ry-
der) selbst zur humanistischen Instanz geworden. Die Kopie hat das Original {iber-

fliigelt.*%

V.5 Pulp-Science-Fiction

Nevertheless, if the pulps were important for the evolution of the literary genre, they
probably had far less immediate impact on a developing science fiction cinema than did
another sort of fantastic narrative. Appealing to a younger and probably less serious au-
dience, certainly one less concerned with either the factual basis for the fantastic events
depicted or the social dimensions of the form than with its simple ability to visualize
what might be, were the science fiction comics [...] tend to focus on “amazing inven-
tions and heroic scientists” or other adventurous figures — in short, on the sort of “amaz-
ing” and “astounding” icons and figures that could be readily translated to the screen.*®’

Nicht nur der Predator, auch Gigers Alien ist solch eine Ikone. Im Zu-
sammenhang mit dem enormen Franchise-Imperium um Alien und Preda-
tor hat sich eine eingeschworene Fangemeinde gebildet und beide Figuren
in einen festen Bestandteil der Pop-Kultur verwandelt. Nicht nur die pulps
und Comics nehmen Einfluss auf das Science-Fiction-Genre, das Compu-
terspiel ist ebenfalls zu einer nicht mehr wegzudenkenden Inspirations-
quelle geworden.

Die Filme von Paul W. S. Anderson zeigen sein Faible fiir beide Medien.
In der Standardsituation ,Medizinische Untersuchung’ macht er in AVP
klar, dass es sich beim Predator um einen Superhelden handelt.*** Die epi-
sodische Struktur der Actionsequenzen nimmt wiederum Bezug auf das
Computerspiel. Anderson macht damit die Nihe seines Films sowohl zur
Comic- als auch zur Computerspielvorlage deutlich und verortet AVP be-
wusst als Genremix.

Auch in seinen anderen Filmen zelebriert Anderson die Popkultur der
1980er bis 2000er Jahre. Mortal Kombat (1995) und Resident Evil (2002)
sind ebenfalls Computerspielumsetzungen fiir die Leinwand. In Bezug auf
die Bedeutung von Nahrung sind Gemeinsamkeiten zwischen Resident
Evil und AVP feststellbar: Laut Computerinformationen sind die Infizier-

262 Stiglegger, Marcus: Fin de Siécle — Fin du Globe.
http://www.ikonenmagazin.de/artikel/Gothic.htm

* Telotte, 2001, S. 72.
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ten in Resident Evil mit dem niedersten Trieb ausgestattet — dem Trieb zu
fressen. Dies korrespondiert mit dem Bild, das Anderson von den Aliens
als instinktgesteuerten Raubtieren zeichnet.

In Soldier (1998) ist wieder eine filmische Ndhe zum Medium ,Comic’
feststellbar: Der Protagonist (Kurt Russell) verkorpert eine mit Superkraf-
ten ausgestattete Kampfmaschine, die zur Menschlichkeit zuriickfinden
und sich des Ubermenschen-Status entledigen will.**’

Fiir 2007 hat Paul W. S. Anderson bereits die Fertigstellung einer weite-
ren Computerspielverfilmung geplant: Dieses Mal dient als Vorlage das
Konsolenspiel um Vampirjiger Castlevania.**

Comic- und Computerspieladaptionen haben seit einigen Jahren Hochkon-
junktur. Im Bereich der Comicverfilmungen seien an dieser Stelle stell-
vertretend fiir das Genre — mit seinem Subgenre der Superhelden-
Comicverfilmungen — Spider-Man (2002), Batman Begins (2005) und V
for Vendetta (2006) angefiihrt; fiir das Genre der Computerspielverfil-
mung sind neben Andersons Werken die bekanntesten Vertreter Wing
Commander (1999) und Lara Croft: Tomb Raider (2001). Die Fiille an
Veroffentlichungen ist jedoch damit langst nicht erschopft. Andersons
Mortal Kombat kann als einer der Vorreiter dieses Trends bezeichnet
werden. Qualitativ reicht die Spanne dieser Filme von Spawn oder Doom
(2005) bis hin zu Sin City (2005) oder Lola rennt (1998)*%.

Andersons vielversprechender Debiitfilm Shopping (1994), eine beklem-
mende Milieustudie um gelangweilte Teenager in GroBbritannien, bildet
eine unikale Ausnahme im (Euvre des Regisseurs. An die Tiefe dieses
Films konnte er mit dem Alien-Predator-Crossover nicht anschlie3en, die
Figuren bleiben oberflachlich. Das Fehlen einer gemeinsamen Essenssze-
ne in AVP unterstreicht diesen Eindruck der Oberflachlichkeit, denn der
Film legt seinen Schwerpunkt weniger auf eine Figurenentwicklung — bei-
spielsweise durch soziale Interaktion — sondern viel mehr auf einen dy-
namischen Actionplot.

Die Aliens, die sich iiber die anderen vier Filme hinweg zu immer diffe-
renzierteren, intelligenteren Geschdpfen entwickelten, werden von Ander-
son bedauerlicherweise wieder auf das Niveau der bug-eyed monsters der

23 ygl. SeeBlen/Jung, 2004, S. 751/752.

266 Vg, http://www.imdb.com/title/tt0488982/

%7 Lola rennt ist zwar im eigentlichen Sinne keine Computerspielverfilmung, funktioniert aber
konzeptionell und dsthetisch durch den episodischen Handlungsaufbau und die mehreren Leben,
die die Protagonistin hat, um das gestellte Problem zu bewiltigen, wie ein Jump’n’Run-Spiel.
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Pre-2001-Filme zuriickgefiihrt.**® Anderson hat zur Reinfantilisierung des
Mainstream-Science-Fiction-Genrefilms einen entscheidenden Teil beige-
tragen.

Und eins mufl da vorab mal unmif3versténdlich [sic] gesagt werden: ,,Alien* von 1979 ist
ein Klassiker, der MaBstéibe fiir ein ganzes Genre gesetzt hat, aulerdem ist Gigers Alien
bis heute das einzige Filmmonster, vor dem man sich fiirchten kann, ohne sich dabei sel-
ber bescheuert vorzukommen. ,,Predator” hingegen war ein blddsinniger Ballerfilm, in
dem der blode Schwarzenegger seine bloden Muskeln vorzeigen konnte. Alien war ein
Trip, Predator war Vietnam ohne Vietnam. Wir haben es hier also keineswegs mit einer
Begegnung auf Augenhdhe zu tun. Die Idee, diese beiden Gestalten aufeinandertreffen
zu lassen, ist ja auBerdem @hnlich sinnvoll wie ,,Freddy vs. Jason®, ,,Darth Vader vs. Sau-
ron“ oder ,,Hitler gegen Napoleon®, aber irgend jemand mufte [sic] es ja mal machen,
und wenn wir mal ehrlich sind, haben Filme mit menschenfressenden Monstern hochkul-
turell betrachtet sowieso ein Imageproblem, also kann man den Ruf auch gleich als rui-
niert betrachten und die Welten ungeniert vermischen.”®

268 ygl. Plank, 1972, S. 195.
2% Briiggemann, E. Dietrich: Kryptisch.
http://www.schnitt.de/filme/artikel/alien_vs predator.shtml
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V1. Fazit

Die dramaturgische MalBleinheit der Standardsituation ist ein geeignetes
Mittel, um die Unterschiede zwischen Filmen festzustellen. Thre intensive
Betrachtung eignet sich auflerdem hervorragend, um Details herauszuar-
beiten, welche Stimmung und Grundtenor eines Films bestitigen. Auch
zur Bestimmung einer Genrezugehdrigkeit erweist sich die Betrachtung
der Standardsituationen als dienlich. Die Standardsituationen beriihren
typischerweise die Kernthemen eines Films. Anhand dieser Kernthemen
und der in den Standardsituationen analysierten spezifischen Motive und
Stilmittel konnte nachgewiesen werden, dass jeder der Filme ein Doku-
ment und Produkt seiner Zeit ist und die individuelle Handschrift seines
Regisseurs tragt. Im Vergleich mit anderen Filmen des gleichen Regis-
seurs lassen sich in der Inszenierung von Standardsituationen Gemein-
samkeiten und wiederkehrende Konzepte entdecken, und so ist die Stan-
dardsituation probates Instrument bei der Entschliisselung des individuel-
len Stils eines bestimmten Filmemachers. Fiir die Erforschung eben dieses
Stils erscheint es allerdings am Sinnvollsten, explizit Standardsituationen
fiir die Analyse auszuwihlen, die sich in jedem Film dieses Regisseurs
wiederholen, wie beispielsweise der ,finale Kampf” bei David Fincher.

Es fillt schwer in der Betrachtung der entsprechenden Standardsituation
innezuhalten und nicht vom Detail auf den gesamten Kontext des Films zu
schlieBen. Andererseits ist dies aber auch eine Chance, die die Herange-
hensweise der Interpretation liber die Standardsituation bietet. Die Details
bedingen einander, bauen aufeinander auf und verweben sich zu einem
Kunstwerk.

At a simplistic level the Alien quartet [...] may be read as a trajectory for Ripley (Si-
gourney Weaver). She establishes herself as a senior professional and careerist of high
achievement, engages with and defines her maternal feelings, responds to a perpetually
sexist and patriarchal culture, and re-configures her body and identity by fully embracing
the things she most fears — most notably, the alien itself. [...] However, the fundamental
tension in the films remains the threat of the alien to human life, and consequently raises
the key question of the genre: what is it to be human? The achievement of the films is
that they transcend this question, and posit a symbolic understanding of what it is to be a
woman in the contemporary world.*”

270 Wells, 2000, S. 100.
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In Alien konnte eine starke sexuelle Bedeutungsebene entschliisselt wer-
den, die sich in allen vier Standardsituationen bestétigt. Scott etabliert die
Figur der Ripley als Heldin wider Willen, die im entscheidenden Moment
Ruhe bewahrt und logische Entscheidungen treffen kann, wahrend die
Minner um sie herum versagen.

Die Betrachtung der Standardsituation ,Geburt’ in Aliens hat zur Aufde-
ckung Camerons zentraler Erzdhltechnik in Form von Traumsequenzen
gefiihrt. ,Medizinische Untersuchung’ und ,finaler Kampf” haben Came-
rons Themenkomplex aus Traum und Trauma zusitzlich bestétigt. Er l14sst
Ripley einen Wandel von der starken Einzelkdmpferin iiber den traumati-
sierten Underdog zur Mutterfigur vollziehen, die ihre Familie verteidigt.
Am Beispiel von Alien’ konnte anhand der Untersuchung der vier Stan-
dardsituationen herausgearbeitet werden, dass Fincher in seinem filmi-
schen Gesamtwerk stets das Thema der Erlangung von Selbsterkenntnis
durch Selbstzerstorung verhandelt. Die Verwendung christlicher Symbo-
lik konnte als Stilmittel bestimmt werden.

Jean-Pierre Jeunet schopft aus einem groflen Reservoir von Standardsitua-
tionen, weshalb sich ein Vergleich von Alien: Resurrection anhand kon-
kreter Standardsituationen mit seinem weiteren Filmschaffen schwieriger
gestaltet als bei den drei anderen Regisseuren. Jeunets Thema der Suche
nach der eigenen Identitidt und des Akzeptierens der Andersartigkeit trat
allerdings sowohl in Alien: Resurrection als auch in La Cité des Enfants
Perdus besonders stark im Kontext der Themen ,Geburt’ und ,Medizin’
zutage. Jeunets Vorliebe fiir skurrile Figurentypen bestitigten alle seine
Filme.

Ein Vergleich zwischen AVP und den anderen Al/ien-Filmen war hingegen
nicht so fruchtbar wie erhofft, da der Film konzeptionell vollig anders an-
gelegt ist. Diesen Eindruck bestitigte die Betrachtung der Standardsituati-
onen. Anderson legt konzeptionell groBeren Wert auf die Dynamik der
Computerspielvorlage als auf die Entwicklung einer vielschichtigen
Handlung mit ausgearbeiteten Charakteren.

,[...] Hier spricht Ripley, Identnummer W5645022460H, Deckoffizier, letzte Uberle-

bende des Handelssternenschiffs Nostromo. Ende dieser Eintragung.**"

2" Foster, 1994, S. 223.
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Pierre Brasseur, Alida Valli, Juliette Mayniel, Edith Scob u.a.
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(1) Kanes grauenvolle Niederkunft am gedeckten Tisch in Alien.

(2) Ripleys Geburtstraum und -trauma in Aliens.
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: W 7 - IR ' e (5) Alien: Resurrection — Die Nabelschnur wird durchtrennt.
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(3) Maurice Sands Version des ”Church Grim” in Les Lupins...

(4) ... und seine filmische Entsprechung in Alien’. (6) Eine neue Dimension des Schreckens: AVPs Predalien.




(9) Die Wurzel des Ubels: Der Face-Hugger...

117

(8) Die weibliche Bedrohung in Alien’ wird in Neo-Noir-Tradition in Szene gesetzt.

(10) ... und sein reales Vorbild: Taschenkrebs (Cancer Pagurus).



(12) ... und ihre Nachfolgerin Newt in Aliens.

(13) Die verschiedenen Sichtmodi des Predators
legen Weylands Krebserkrankung in AVP offen.



(14) Die personifizierte Unschuld vor dem Endkampf in Alien.

(15) Eine Beziehung, die nicht sein darf in Alien: Resurrection.
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