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Ágrip 
Í þessari ritgerð verður litið á vísindamyndir í tímans rás og ímyndir kvenna skoðaðar 

í kvikmyndunum Metropolis (Fritz Lang, 1927), Forbidden Planet (Fred M. Wilcox, 

1956), Alien (Ridley Scott, 1979), Blade Runner (Ridley Scott, 1982), Aliens (James 

Cameron, 1986), Alien: Resurrection (Jean Pierre Jeunet, 1997) og að lokum Gravity 

(Alfonso Cuarón, 2013). Lagt verður út af kenningum Lauru Mulvey um tvívíðni 

kvenhetja í hefðbundnum Hollywood frásagnarkvikmyndum og rannsakað hvort að 

þróun hafi átt sér stað í vísindamyndum. Við þá athugun verða einnig skoðaðar 

kenningar Freud um tvífaraminnið og hið óhugnanlega og verður það tengt við 

ímyndir konunnar á hvíta tjaldinu. Sérstakri athygli verður beint að því hvernig ímynd 

móður og fæðingarmyndmálið hefur verið tengt kenningum Julie Kristevu um 

Úrkastið og gert þannig ógeðfellt. Sjónum verður svo beint að spurningunni hvort að 

þróun hafi átt sér stað í vísindamyndum og hvort að kenningar Mulvey og fleiri séu 

því orðnar með því úreltar.  
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Inngangur 

Kvikmyndir eru áhrifamikill miðill og geta þær mótað kynhlutverk bæði kvenna og 

karla innan samfélagsins. Kvikmyndaiðnaðinum er að mestu leyti stjórnað af 

karlmönnum og því framsetning og ímynd konunnar á mjög margan hátt sköpuð af 

þeim.1 Hér mun verða fjallað um ímynd konunnar með hliðsjón af kenningum 

sálgreiningar. Nokkrir fræðimenn eins og Laura Mulvey og Barbara Creed hafa nýtt 

sér þær kenningar til þess að varpa ljósi á bælingu konunnar innan klassísku 

frásagnarmyndarinnar í Hollywood. Áhrifamiklar hugmyndir Lauru Mulvey fjalla um 

hvernig ímynd konunnar er tengd geldingarógninni en jafnframt er einnig blætisgerð á 

þann hátt að karláhorfandinn geti varpar hugarórum og þrám sínum yfir á ímynd 

konunnar. Svo verða skoðaðar kenningar Freud um tvífarann og hið óhugnanlega og 

hvernig hægt er að tengja það tvívíðum ímyndum konunnar í stereótýpum eins og 

hreinu meyjunni og tálkvendinu. Næst verður fjallað um kenningar Barböru Creed um 

kvenskrímslin og nýtir hún þar kenningar Julie Kristevu sem fjallar um hugtakið 

„úrkastið” og hvernig það tengist kvenskrímslinu og myndmáli fæðingar og móður. 

Því næst verða skoðaðar vísindamyndir samtímans þar sem snúið er upp á margar 

kenninganna sem um ræðir í þessari ritgerð og birta ímynd konuna á þrívíðan hátt. 

Auk þess er myndmál fæðingar og samband móður við dóttur rannsakað enn frekar án 

tengsla við „úrkastið”. Að lokum verður leitast við að sýna sögulega þróun í 

vísindamyndum frá tvívíðu konunni og áherslunni á óhugnanleika fæðingar til 

hugmynda um konuna sem hetju og þess að neikvæð ímynd móðurinnar víkur fyrir 

jákvæðari. 

Kvikmyndir og sálgreining 

Laura Mulvey ræðir ímynd konunnar í grein sinni „Sjónræn nautn og 

frásagnarkvikmyndin” (1975). Þar fjallar hún um að kvenpersónur eru oft birtar eða 

sýndar tvívíðar og eins hvernig konur eru annaðhvort sýningargripir fyrir karlmenn 

eða bældar af þeim. Hún nýtir sér sálgreiningu Freuds til að varpa ljósi á gremju 

konunnar með hlutskipti sitt en veitir jafnframt áhorfendum nýja sýn á hlutverk 

hennar. Konan getur ekki gengið inn í táknrænan heim tungumálsins vegna þess að 

með tungumálinu uppgötvar konan vönun sína og er reynsla hennar af tungumálinu 

                                                
1	  Laura Mulvey, „Sjónræn nautn og frásagnarkvikmyndin”, í Áfangar í kvikmyndafræðum, þýð. Heiða 
Jóhannsdóttir, Guðni Elísson, Forlagið, Reykjavík, 2003, bls. 330.	  
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því neikvæð. Á þann hátt verður ímynd konunnar að geldingarógn sem að 

karlmaðurinn óttast og þarf að bæla. Getnaðarlimur karlmannsins verður þannig 

táknrænt hafinn upp og skapast á þann máta merking í kringum skort konunnar. 

Konan verður táknmynd “annars” en karlmaðurinn hefur einnig tungumálalegt vald 

yfir konunni og varpar sínum þráhyggjum sínum og hugarórum yfir á hina neikvæðu, 

þöglu ímynd konunnar. Mulvey vill því meina að karlmaðurinn skapi á þann veg 

ímynd og merkingu konunnar í kvikmyndum.2  

Glápnautn (e. voyeurism) og blætisgerving (e. fetishism) eru tvö mikilvæg 

lykilhugtök þegar kvenhlutverk í kvikmyndum eru skoðuð enda helstu tækin sem 

notuð eru af feðraveldinu til þess að hlutgera konur. Með tökuvélinni er kvenlíkaminn 

blætisgerður á þann máta að hann er sýndur á falluslegan hátt, eða til þess að þóknast 

getnaðarlimnum og þannig er gert lítið úr konunni sem geldingarógn. Jafnvel þó að 

þessi tvö hugtök séu bæði notuð til skilgreiningar á konunni eru þau um leið í 

ákveðinni þversögn. Á meðan blætisgerving konunnar byggir upp fegurð hennar og 

breytir henni í eitthvað fullnægjandi reynir glápnautnin að stjórna, drottna og jafnvel 

refsa konunni fyrir það eitt að vera vönuð.3 

Vísindaskáldskaparmyndir, sem verða framvegis í þessari ritgerð kallaðar 

vísindamyndir, ættu að sýna áhorfendum hvernig samfélög manna hafa þróast í 

framtíðinni. En það sem áhugavert er að skoða er að jafnvel í vísindamyndum er 

konan kyrfilega föst í stereótýpum feðraveldisins og gjarnan sýnd eða birt sem 

saklausa hreina meyjan eða djöfullega tálkvendið. Í hefðbundnum frásagnarmyndum 

er oft tilhneiging til þess að birta ekki þrívíða kvenpersónu á hvíta tjaldinu heldur eru 

þær bútaðar niður í áðurgreindar týpur. Oft á tíðum eru þessar kvenpersónur látnar 

standa andspænis hvor annarri og þurfa þær oft að berjast hvor við aðra. Í 

vísindamyndum þar sem klónar og vélmenni eru á hverju strái er algengt að 

kvenpersónurnar líti nákvæmlega eins út. Þar sést greinilega hvernig konan er klofin 

niður og berst þá við tvífara sinn.  

 Þessi tvöfeldni er afar tengd óhugnanleikanum sem Freud ræðir í „Das 

Unheimliche” (1919) og því að mörgum þykir óþægilegt að hugsa til þess að eiga sér 

tvífara. Freud vísar einnig í Otto Rank sem skoðaði mikið samband tvífarans við 

skugga og hræðslu við dauðann. Rank segir tvífarann hafa upphaflega verið trygging 

                                                
2 Laura Mulvey, „Sjónræn nautn og frásagnarkvikmyndin”, bls. 330-331.  
3 E. Ann Kaplan,, „Is the Gaze Male?” í Feminism and Film, ritstj. E. Ann Kaplan, Oxford University 
Press, Bandaríkin, 2000, bls. 120-122.	  
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gegn eyðileggingu sjálfsins og þannig afneitun á valdi dauðans. En það leiddi síðar af 

sér frumstæðan narsissisma sem að umbreytti tvífaranum úr tryggingu fyrir 

ódauðleika yfir í óhugnanlegan boðbera dauðans.4  

Tvífarinn, þar með konan, er þannig sett í samhengi við óhugnanleikann og 

dauðann. Hugmyndin um dauða líkamans hefur frá örófi alda verið til staðar sem eitt 

það helsta sem mannveran óttast. Dulvitundin reynir að bæla niður þennan frumstæða 

dauðaótta, alveg eins og konuna. Trúarbrögð hjálpa einnig til við bælingu þessa ótta 

með því að gera ráð fyrir annarri tilveru eftir að lífi hér á jörðu lýkur. Óttinn vísar 

einnig í þá trú að dauðir gangi aftur sem óvinir þeirra sem lifa. Afskornir líkamshlutar 

sem hreyfa sig af sjálfsdáðum eru líka óhugnanlegir í þessum skilningi enda dauðir 

hlutir að ganga aftur. Það er einnig hægt að tengja þetta geldingarógn konunnar því 

afhöggnir hlutar vísa náttúrulega til geldingar karlmannsins, þess sem hann hræðist 

mest af öllu.5 

Í samhengi við vísindamyndirnar er nauðsynlegt að skoða einnig 

kvenskrímslin með tilliti til sálgreiningar. Barbara Creed ræðir í grein sinni „Horror 

and the Monstrous Feminine” sérstaklega um kvenskrímslið og tengingu þess við 

geldingarógnina og móðurina. Kvenskrímslið sem að Creed, jafnt og Freud, notar er 

höfuð Medúsu sem var með höggorma fyrir hár og ef litið var í augu hennar varð sá 

hinn sami að steini. Freud tengdi ásjónu Medúsu við hin ógnvænlegu sköp konunnar 

en þau eru nefnilega ímynd þeirrar vönunar sem að karlmaðurinn óttast. Samfélag 

feðraveldisins reynir að aðskilja barnið frá móður sinni og gerir hana að úrkasti (e. 

abjection). Barnið verður að hafna henni fyrir föðurinn til þess að verða fullgildur 

þegn samfélagsins. Creed vísar í Juliu Kristevu sem tengir ímynd móðurinnar við 

trúarbrögð sem eru rótgróinn sögu mannkyns. Móðirin er t.d. talin saurug í 

hefðbundnum trúarbrögðum; skömm í kristnum og forboðin í gyðingdómi. María mey 

er líklega sú móðir sem er mest áberandi í kristnum trúarbrögðum. Vegna þess að hún 

verður ekki ólétt eftir eiginmann sinn heldur hinn heilaga anda, er hún útskúfuð og 

þannig talin skömm. Í gyðingdómi er móðirin forboðin á þann hátt að hún er ekki til 

staðar á neinn hátt. Í gegnum söguna er konan alltaf á einhvern hátt tengd við kynlíf 

og hlutverk sitt sem móðir.6 

                                                
4 Sigmund Freud, „Hið óhugnanlega”, Sigurjón Björnsson þýddi, Listir og Listamenn, Sigurjón 
Björnsson ritstýrði, Sálfræðirit, Hið íslenzka bókmenntafélag, Reykjavík, 2004, bls. 212 
5 Sigmund Freud, „Hið óhugnanlega”, bls. 220-223.	  
6 Barbara Creed, „Horror and the Monstrous Feminine: An Imaginery Abjection”, í Screen, 1:1986, sótt 
23.febrúar 2015, bls. 44-45, 
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Kvenskrímsli í vísindamyndum eru einnig tengdar óhugnanleikanum á þann  

hátt að þær eru oft tengdar myndmáli kynfæra bæði kvenna og karla þar sem þau 

blandast saman þar til þau verða óþekkjanleg og ógeðsleg. Móðurskaut konunnar er 

því frekar tengt við eitthvað ómennskt og ónáttúrulegt þrátt fyrir að það hafi í raun 

verið fyrsta heimili okkar allra.7  

Jafnvel þó að flest í kenningum Mulvey um bældu konuna, passi við margar 

vísindamyndir hafa leikstjórar í auknum mæli séð aðra möguleika vísindamyndarinnar 

með því að hafa konuna í forgrunni. Einnig er nauðsynlegt að nefna það að grein 

Mulvey er um 40 ára gömul og því kannski ekki að furða að kenningar hennar hafi 

úrelst eilítið. Ekki er lengur þörf á að bæla konuna niður né kljúfa hana í tvennt og 

hún fær jafnvel að þroskast og dafna sem þrívíð persóna. Ímynd konunnar sem móður 

er einnig ekki gerð óhugnanleg eða viðbjóðsleg heldur er myndmál fæðingar notað til 

að sýna innri þroska kvenhetjunnar. Gravity (Alfonso Cuarón, 2013) er ein kvikmynd 

þar sem þessar hugmyndir eru nýttar.  

Kvikmyndirnar sem notaðar verða til að rekja þessa tilteknu þróun eru 

Metropolis (Fritz Lang, 1927), Forbidden Planet (Fred M. Wilcox, 1956), Alien 

(Ridley Scott, 1979), Blade Runner (Ridley Scott, 1982), Aliens (James Cameron, 

1986), Alien: Resurrection (Jean Pierre Jeunet, 1997) og að lokum Gravity (Alfonso 

Cuarón, 2013). 

Tvívíða konan 

Til þess að sýna fram á ákveðna þróun í vísindamyndum er kjörið að byrja á einni af 

fyrstu vísindamyndunum, Metropolis (1927). Kvikmyndin fjallar um dystópíuna 

Metropolis þar sem þeir ríku drottna yfir hinum fátæku með því bókstaflega að búa 

fyrir ofan þau. Áhorfendur kynnast syni skapara Metropolis, Freder, sem að ákveður 

að hjálpa hinum fátæku og leiðtoga þeirra, Maríu, sem hann verður einnig ástfanginn 

af. Joh, faðir Freder og leiðtogi Metropolis reynir ásamt vísindamanninum Rotwang 

að stöðva Freder og Maríu með því að skapa vélmenni í líki Maríu. Vélmennið María 

espar hina fátæku til uppreisnar og rústa þau verksmiðjunni þar sem þau vinna eins og 

þrælar. Í látunum gleyma þau hinsvegar börnum sínum og kemur til kasta Maríu og 

Freder að bjarga börnunum þegar lífi þeirra er ógnað. Eftir að hinir fátæku uppgötva 

                                                                                                                                      
http://screen.oxfordjournals.org/content/27/1/44.full.pdf+html?sid=8a20509c-9dc5-4c16-b3d5-
2eef1c21148c, Oxford Journals. 
7 Sigmund Freud, „Hið óhugnanlega”, bls. 47-48.	  
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mistök sín verða þeir ævareiðir út í vélmennið Maríu og er hún brennd á báli. María 

uppgötvar að lokum að Freder er sáttasemjarinn á milli hinna ríku og fátæku og sá 

sem færa muni þeim frið.  

 Mulvey vitnar í Budd Boetticher varðandi það hvernig gildi kvenhetjunnar 

felist oft í því sem hún kallar fram í öðrum, t.d. karlmönnum. Það er oft vegna ástar 

eða ótta sem hún vekur í karlmanninum sem að hann gerir það sem hann gerir. Ef að 

það væri ekki fyrir karlmanninn væri konan algjörlega þýðingarlaus.8 Hlutverk Maríu 

í Metropolis er einmitt frekar innantómt ef að það væri ekki fyrir sáttasemjarann 

Freder. Hún er á allan hátt hin fullkomna kona sem bjargar börnum og gerir ekkert 

rangt. Í sjálfri sér er hún fullkomin og þarfnast ekki þróunar sem persóna. Hún er 

leiðtogi hinna fátæku en hlutverk hennar er smækkað með því að hún er í raun bara að 

bíða eftir að Freder komi og taki stöðu sína sem leiðtogi og sáttasemjari. Hún og ást 

Freder á henni eru einungis leiðir fyrir hann til að sjá villu síns vegar sem og villu 

þeirra ríku. Boetticher skilgreinir þannig tvívíðu konuna sem ótrúverðuga persónu 

sem gefur karlhetjunni dýpri persónusköpun og hvatninguna sem drífur áfram 

söguþráðinn.  

 Önnur kvikmynd sem að skartar frekar tvívíðri kvenhetju er Forbidden Planet 

(1956) sem fjallar um ferðalag geimfara til plánetunnar Altair IV. Þau einu sem búa á 

plánetunni eru Dr. Edward Morbius og dóttir hans, Altaira. Yfirmaður geimfaranna, 

John Adams, verður ástfanginn af Altairu en það verða flestir geimfaranna líka. Í ljós 

kemur að Morbius hefur kynnt sér Krell kynstofninn vel en hann var vitsmunalega 

æðri mannfólkinu. Með hjálp vélar Krellfólksins verður þekking Morbiusar svo 

gífurleg að undirmeðvitund hans myndar skrímsli sem ráðast á geimfaranna. Þegar 

Altaira tilkynnir svo föður sínum að hún sé ástfangin af Adams vaknar skrímslið upp 

og ræðst á Altairu og John. Þegar Morbius uppgötvar að skrímslið er í raun stækkun á 

hans eigin sjálfi fórnar hann sjálfum sér svo að Altaira og Adams komist heilu og 

höldnu aftur til jarðar.  

 Vegna þess að Forbidden Planet er frá árinu 1956 kemur það ekki sérstaklega 

á óvart að hún fellur vel að kenningum Mulvey. Klassískar frásagnarmyndir frá 

Hollywood eru að jafnaði mjög mótaðar af ríkjandi viðhorfum samfélagsins og eru 

konurnar þá sýndar í því ljósi sem að samfélagið sá þær á hverjum tíma. Hollywood 

staðfesti erótík kvenlíkamans ósjálfrátt í kvikmyndum sínum með hjálp feðraveldisins 

                                                
8 Laura Mulvey, „Sjónræn nautn og frásagnarkvikmyndin”, bls. 335. 
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og hlutgerðu þannig konuna sem viðfang kynferðislegrar örvunar með glápnautn 

sinni. Eins og minnst var á hér að ofan sækir ímynd getnaðarlimsins sína táknræna 

upphefð sína til skorts konunnar. Innan sálgreiningarinnar er eina hlutverk konunnar 

að tákngera þennan skort og verða geldingarógn í leiðinni. Vegna þess að karlinn 

hefur með því ákveðið vald yfir konunni getur hann varpað hugarórum sínum og 

þráhyggjum yfir á þessa ímynd konunnar. Altaira er í rauninni viðfang allra 

karlmanna í Forbidden Planet, jafnvel föður síns. Hún er mjög gott dæmi um 

þversögnina í ímynd konunar sem er bæði geldingarógn og fallusinn. Þegar 

karlmaðurinn varpar hugarórum sínum yfir á konuna er hún hlutgerð á þann hátt að 

hún hættir að vera þessi ógn. Hún verður að sýningargrip sem er horft á og er 

tökuvélin notuð til þess að undirstrika það með því að sýna nærmyndir af 

líkamshlutum. Kvikmyndum frá Hollywood tekst á þann máta oft mjög vel að 

sameina sjónarspil og frásögn.9 Altaira er mjög mikið viðfang karllæga augnarráðs 

tökuvélarinar þar sem hún í fyrstu, gengur í gegnsæjum, stuttum, þröngum kjólum. 

Augnarráð karláhorfandans og tökuvélarinnar er sameinað með því að tákngera þrár 

karlmannsins á þann hátt að hún er einangruð, glæsileg, til sýnis og kynþokkafull. Það 

er svo með hjálp John Adams sem hún lærir boð og bönn ríkjandi feðraveldisins. 

Hann kennir henni að ganga í hyljandi klæðnaði og daðra ekki við alla karlmenn 

geimflaugarinnar. Kvenleiki hennar verður þannig að lokum hans þar sem hún glatar 

persónueinkennum sínum. Þegar karláhorfendur samsama sig svo karlhetjunni eigna 

þeir sér hana einnig á óbeinan hátt.10  

 Í Metropolis fá áhorfendur að sama skapi að samsama sig augnarráði 

karlhetjunnar þegar vélmennið María stígur dans fyrir hina ríku. Atburðarrás 

kvikmyndarinnar er á margan hátt heft til þess að birta kynþokka vélmennisins. Hún 

er sýnd dansa á sviði fyrir karlpeninginn, sveiflar mjöðmum sínum í litla hringi en 

stækkar þá jafnt og þétt. Hún er mjög kynþokkafull, klædd einungis í glitrandi skikkju 

með bót fyrir geirvörtunum. Áhorfendur fá að sjá vélmennið Maríu í víðmynd á 

meðan þeir horfa á nærmynd af útglenntum augum karlmanna sem girnast hana og 

segjast vera tilbúnir að fremja „allar dauðasyndirnar sjö – bara fyrir hana”. Með 

nærmyndinni reynir leikstjórinn að tengja áhorfandann frekar við karlmennina og 

þeirra upplifun en konunnar. Virkni konunnar er þannig tvöfölduð með því að 

                                                
9 Laura Mulvey, „Sjónræn nautn og frásagnarkvikmyndin”, bls. 330-334. 
10 Laura Mulvey, „Sjónræn nautn og frásagnarkvikmyndin”, bls. 336.	  
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samræma augnarráð karlhetjunnar og áhorfandans.11 Vélmennið breiðir út líkama sinn  

svo hver einasta arða á líkama hennar verður áhorfandanum sýnileg. Hún fettir bak 

sitt og snýr efri hluta líkamans í hringi. Í dansinum er líkt og hún brjóti líkamann 

niður í smáar einingar til þess að áhorfendur geti séð alla hluta hans.  

 Einnig er hægt að skoða Rachel í Blade Runner (1982) sem tvívíða persónu 

með því að flokka hana undir stereótýpuna „tálkvendið”. Hún gengur í svörtum 

aðsniðnum drögtum með eldrauðar varir sem er frekar einkennandi fyrir tálkvendi 

síðari tíma. Birtir þannig mjög dæmigerða ímynd konunnar sem dularfull, 

kynþokkafull og umfram allt hljóðlát. Christine Cornea lítur hinsvegar ekki á Rachel 

sem sérstaklega virkt tálkvendi en slík reyna vanalega að tæla karlhetjuna og koma 

henni fyrir kattarnef. Það gerir Rachel hinsvegar ekki.12 Blade Runner fjallar um 

lögreglumanninn, Deckard sem að vinnur við að handsama eftirhermur sem komist 

hafa ólöglega til jarðar. Þar kynnist hann einkaritaranum Rachel sem veit ekki sjálf að 

hún er eftirherma. Þegar hún kemst að því að þeirri staðreynd leitar hún skjóls hjá 

Deckard jafnvel þó að atvinna hans sé að útrýma eftirhermum. Þó að í kvikmyndinni 

sé ekki einblínt á þróun persónu Rachel er hún bókstaflega sköpuð af karlmanninum, 

líkt og vélmennið María. Hún á ekki einu sinni sínar eigin minningar sem móta 

persónuleika hennar.  

Konan og tvífari hennar 

Í greininni „Hamhleypur og samgenglar” kemst Halldór Guðmundsson að þeirri 

niðurstöðu að tvífarar geti hvorutveggja verið augljós endurgerð eins og spegilmynd 

eða algjörlega ólíkir persónuleikar. Hann veltir fyrir sér spurningunni hvers vegna það 

sé svona skelfilegt að mæta sjálfum sér. Halldór skiptir tvíförum niður í innri og ytri 

tvífara og mun hér verða varpað ljósi á þá ytri og þeir tengdir hugmyndum um 

tvöfeldni konunnar.13 

Ytri tvífaranum er hægt að skipta niður í mismunandi flokka samkvæmt 

Halldóri og er einn flokkurinn tileinkaður tvíburum sem ekki hafa vitað hvor af öðrum 

fyrr en þeir hittast. Annar flokkurinn tilheyrir svo yfirnáttúrulegum tvíförum sem að 

eru oft hálfmennskir. Merking tvífarans hefur þó breyst töluvert og eru þeir í seinni tíð 
                                                
11 Laura Mulvey, „Sjónræn nautn og frásagnarkvikmyndin”, bls. 334-335. 
12 Christine Cornea, Science Fiction Cinema: Between Fantasy and Reality, Edinburgh University 
Press, Bretland, 2007, bls. 156.	  
13	  Halldór Guðmundsson, „Hamhleypur og samgenglar: Um tvífara í bókmenntum”, í Tímariti Máls og 
menningar, 3:1990, bls. 23-25.	  
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frekar fulltrúar þeirra sem eiga engin örlög. Oft er tvífarinn einnig tákn innri 

sálarkvala og efa.14 Bæði Rachel og vélmennið María falla undir þessa skilgreiningu 

um tvífara þar sem þær eru hálfmennskar og vita ekki af tvíburum sínum fyrr en seint 

og um síðir. Christine Cornea sér þessa tvífara sem tvær hliðar á sitthvorum 

peningnum á þann hátt að þó að þær líti eins út þá hafa þær ólíka persónuleika. Þessir 

tveir mismunandi persónuleikar eru þá hreina meyjan og tálkvendið. Rachel og 

vélmennið María eru augljóslega báðar tálkvendi. Vélmennið María er þó mun 

virkara tálkvendi heldur en Rachel enda er henni refsað fyrir kvenleika sinn og brennd 

á bál.15 

 Annar tvífari sem er áhugavert að skoða er Ellen Ripley í fjórðu og seinustu 

kvikmynd Alien-seríunnar, Alien: Resurrection (1997). Í kvikmyndinni á undan, 

Alien3 (David Fincher, 1992) fórnar Ripley sjálfri sér svo að skrímslið sem vex innra 

með henni fái ekki að lifa. En í þeirri fjórðu hafa vísindamenn náð að klóna Ripley og 

þar með skrímslið. Það er svo fjarlægt úr kvið Ripley og bæði eintökin eru geymd til 

skoðunar. En þegar skrímslin sleppa er það undir Ripley og áhöfn málaliða komið að 

lifa af og sjá til þess að skrímslin nái ekki til jarðar. Erfðaefni skrímslisins og Ripley 

hafa runnið saman og hefur hún því fengið nokkra eiginleika skrímslisins eins og 

sneggri viðbrögð, sterkari líkamsbyggingu og sýrublóð. Þessi klónaða Ripley er 

þannig tvífari upprunalegu Ripley. Freud fjallar einnig um tvífara í tengslum við hið 

óhugnanlega og segir þar oft vera um að ræða tvær persónur sem deila sameiginlegri 

þekkingu, tilfinningum og reynslu.16 Ripley tengist einmitt á sálrænan hátt 

skrímslunum að því leyti að hún veit hvernig þeim líður. Oft samsama þessar tvær 

persónur sig hvor annarri þar til önnur fer að velkjast í vafa um eigið sjálf og getur 

hún mögulega sett sjálf annarra inn í staðinn fyrir sitt eigið. Hér er Freud að tala um 

tvöföldun sjálfsins og klofningu þess.17 Ripley kemst einmitt að því í Alien: 

Resurrection að hún hefur verið margfölduð. Hún finnur klónana sem komu á undan 

henni og þegar afmyndaður klónn með hennar andlit, grátbiður hana um að drepa sig 

ákveður hún að drepa þá alla. Áhorfendur sjá hrottafenginn svip Ripley þegar hún 

horfist í augu við sjálfa sig samtvinnaða skrímsli; andlit skrímslis á hennar líkama eða 

afmyndaði klóninn með andlit Ripley en handleggi skrímslisins. Hún finnur þar fyrir 

                                                
14 Halldór Guðmundsson, „Hamhleypur og samgenglar: Um tvífara í bókmenntum”, bls. 26-31. 
15 Christine Cornea, Science Fiction Cinema: Between Fantasy and Reality, bls. 156-157. 
16 Sigmund Freud, „Hið óhugnanlega”, bls. 211. 
17 Sigmund Freud, „Hið óhugnanlega”, bls. 211-212.	  	  
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óhugnanleikanum sem fylgir því að sjá tvífara sinn og horfist einnig í augu við 

afmyndaðan tvífara sinn sem tengjast vel hugmyndum Freud um geldingarógnina.18 

Óhugnanleikinn 

 Í áðurvitnuðum texta Sigmund Freud gerir hann tilraun til útskýra orðið 

„unheimlich”. Í þýðingu Sigurjóns Björnssonar kallast það „hið óhugnanlega” þó að 

það nái ekki margræðri merkingu þýska orðsins. Hið óhugnanlega er þáttur sem orðið 

hefur útundan innan fagurfræðilegra rannsókna en er það sem vekur hræðslu, ótta og 

hrylling. Ástæðan fyrir því er líklega sú að fagurfræðin einbeitir sér frekar að því sem 

vekur með áhorfandanum jákvæð viðbrögð og er fagurt og þægilegt. Freud vísar í 

Jentsch sem segir að það sé frekar erfitt að rannsaka hið óhugnanlega því að 

tilfinninganæmi fólks er svo mismunandi. Hann setur það í samhengi við hið nýja og 

ókunnuglega og til þess að eitthvað geti verið óhugnanlegt þarf vitsmunalegt 

öryggisleysi eða óvissu. Óhugnanlegt er því oft tilfinningin sem er ráðandi þegar 

maður er ráðvilltur en því betur sem maður áttar sig á umhverfinu verða hlutir og 

atburðir minna óhugnanlegir. 19 Freud bætir við og segir að kvíði sem sé bældur verði 

oft óhugnanlegur þegar hann kemur til baka úr bælingunni. Hið óhugnanlega er því að 

hans mati ekki eitthvað nýtt og framandi, heldur eitthvað sem er gamalkunnugt í huga 

okkar en hefur verið fjarlægt með bælingu. Oft geta því kunnuglegir hlutir verið 

óhugnanlegir.20 Tvífarar geta verið slíkir kunnuglegir hlutir sem að sjálfið hefur bælt 

niður. Þannig eru tvífarar og óhugnanleikinn tengd fyrirbæri enda frekar óþægileg 

tilhugsun að sjá sjálfan sig, sem maður þekkir, en vera samt í óviss um hver þetta er í 

raun. 

Hægt er að finna fleiri dæmi um óhugnanleika og tvöfeldni Ripley í Alien-

seríunni meðan annars má taka dæmi úr annarri kvikmyndinni, Aliens (1986). Þar er 

fjallað um afdrif Ripley en hún er sú eina sem kemst lífs af eftir að skrímslið ræðst á 

áhöfn hennar um borð í geimskipi þeirra, Nostromo. Ripley vaknar upp af djúpsvefni 

og kemst að því að hún hefur sofið í 57 ár. Ekki nóg með það heldur hafa jarðarbúar 

breytt plánetu skrímslisins í nýlendu sína og nefnt hana Von Hadleys. Þegar samband 

rofnar á milli jarðar og Von Hadleys reyna yfirmenn Ripley að fá hana til að snúa 

aftur til plánetunnar. Í ljós kemur þá að skrímslin hafa náð yfirráðum á plánetu sinni á 

                                                
18 Sigmund Freud, „Hið óhugnanlega”, bls. 222. 
19 Sigmund Freud, „Hið óhugnanlega”, bls. 195-200. 
20 Sigmund Freud, „Hið óhugnanlega”, bls. 219.	  
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ný og drepið alla jarðarbúa sem þar bjuggu, þar á meðal foreldra lítillar stúlku sem að 

Ripley tekur undir sinn verndarvæng.  

Roz Kaveney fjallar í bókinni From Alien to Matrix um samband Ripley við 

ungu stúlkuna sem að vill láta kalla sig Newt, jafnvel þó að hún heiti Rebecca. 

Óhugnanleiki þeirra beggja er greinilegur ef tekið er tillit til dauðans. Í kvikmyndinni 

„sigrast” þær báðar á dauðanum. Ripley sefur djúpsvefn í 57 ár en yfirmenn 

fyrirtækisins segja henni að það sé í raun ótrúlegt að hún hafi ekki dáið því fæstir lifa 

af djúpsvefn í svo langan tíma. Newt storkar einnig örlögunum á þann hátt að hún lifir 

af árás skrímslanna á Von Hadleys sem að enginn annar hefur gert, nema Ripley. 

Þannig eru þær tengdar með þessari óhugnanlegu reynslu að hafa staðið andspænis 

skrímslinu, eða dauðanum, og lifað af.21  

Rebecca er tvífari Newt sem að hún bælir niður. Eins og minnst var á framar í 

þessum kafla geta tvífarar oft verið það sem að sjálfið hefur bælt niður og verða svo 

að hinu óhugnanlega þegar þeir koma upp á yfirborðið á ný.22 Rebecca er ákveðin 

ímynd Newt fyrir það sem var henni kunnuglegt. Rebecca þekkir ekki skrímslin og á 

heimili og fjölskyldu. Hún vinnur einnig til verðlauna fyrir góðan árangur í skóla, er 

fyrirmyndarstúlka. Þessi ímynd Rebeccu verður Newt alveg óbærileg því hún minnir 

hana á þær minningar. Newt bælir þess vegna ímyndina svo að raunveruleiki hennar 

verði ekki lengur óhugnanlegur. Newt vill frekar kljást við raunveruleikann eins og 

hann er heldur en sem minningu um það sem hún átti.23  

Verðugt er að minnast einnig á hið óhugnanlega í samhengi við kynfæri 

kvenna en Freud skrifar að taugaveiklaðir karlmenn tali oft um að þeim finnist 

eitthvað óhugnanlegt við kynfæri kvenna. Hann segir þetta einmitt tengjast bælingu 

hins kunnuglega því að kynfæri kvenna eru einmitt inngangur að upphaflegu heimili 

okkar allra og þau heimkynni ættu að vera okkur hvað kunnuglegust. Í þessu tilviki er 

það sem er gamalkunnugt orðið ókennilegt, eða óhugnanlegt með bælingu. Þegar 

þessir taugaveikluðu karlmenn þurfa að horfast í augu við þennan upprunalega stað, 

kynfæri kvenna, verður hann óhugnanlegur. Freud lýkur kaflanum um hið 

óhugnanlega með því að segja frá því hvernig höfundur getur blekkt lesandann með 

því að þykjast vera inn í raunveruleikanum. En jafnskjótt og lesandinn heldur að það 

sé raunverulegt snýr höfundurinn upp á hann með því að blanda saman raunveruleika 

                                                
21 Roz Kaveney, From Alien To The Matrix, I.B. Tauris & Co Ltd, Bretland, 2005, bls.151 
22 Sigmund Freud, „Hið óhugnanlega”, bls. 219. 
23 Roz Kaveney, From Alien To The Matrix, bls. 151.	  
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og skáldskap sem getur vakið upp óhugnað ef að skilyrðum hins óhugnanlega, sem 

útskýrð voru hér að ofan, er fylgt eftir.24  

Í fyrstu kvikmynd Alien-seríunnar leikur Ridley Scott, leikstjóri 

kvikmyndarinnar, sér einmitt að hugmyndinni um hið óhugnanlega með því að sýna 

áhorfendum í upphafi að allt sé með felldu um borð í geimflauginni en í 

kvikmyndinni er fjallað um áhöfn geimskips sem send er til að rannsaka plánetu sem 

sent hefur frá sér neyðarkall. Á plánetunni liggur skrímsli í dvala en vaknar og ræðst á 

Kane, einn úr áhöfninni, á rannsóknarleiðangri þeirra um plánetuna. Scott tekur sér 

nægan tímann í að kynna persónur til leiks og sýna áhorfendum tengslin á milli þeirra; 

hvernig þau haga sér hvert við annað, stéttaskiptinguna á milli vélvirkjana og 

yfirmanna og síðast en ekki síst hvernig umhorfs er á plánetu skrímslisins. 

 Skrímslið er í fyrstu einungis lítill andlitsfaðmari (e. facehugger) sem notar 

líkama Kane sem púpu. Það þroskast inn í líkama hans og springur í fyllingu tímans 

út um maga hans. Eftir þessa ógnvænlegu „fæðingu” stækkar skrímslið, því vaxa 

stórar tennur og það fær afmyndaða tungu með andlit og hala. Að lokum er Ripley ein 

eftir til að berjast á móti skrímslinu. Hún losnar við ógnina með því að skjóta 

skrímslinu út um op geimflaugar sinnar. Kvikmyndin endar þannig á hálfgerðri 

fæðingu þar sem Ripley eyðir fóstrinu og skýtur því út um op geimskipsins sem 

réttilega er kallað „móðirin”.  

Það er áhugavert að sjá hvert tökuvélinni er beint þegar hún sýnir áhorfendum 

loks skrímslið sjálft. Öll áhersla er á að sýna áhorfendum risavaxin munnvik 

skrímslisins alsett beittum tönnum og sleftaumana lekandi niður úr kjaftinum. Það er 

hægt að tengja hér munn skrímslisins við kynfæri kvenna. Hér eru þau gerð 

óhugnanleg með því að hafa kynfærin tennt. Karlmenn áhafnarinnar verða gjarnan 

fyrir barðinu á vígalegum kjafti skrímslisins en því er öðruvísi farið með Parker sem 

er hin konan um borð í geimflauginni fyrir utan Ripley. Parker er síðust af áhöfninni 

til að deyja. Það gerist með því að falluslaga hali skrímslisins læðist upp eftir fótlegg 

hennar og áhorfendum er ljóst að Parker hafi orðið skrímslinu að bráð. Munni 

skrímslisins sem líka má við tennt kvenkynskynfæri er því einungis beint gegn 

karlpersónum kvikmyndarinnar á meðan konan er drepin með getnaðarlimnum.  

                                                
24 Sigmund Freud, „Hið óhugnanlega”, bls. 224-231. 
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Konan sem skrímslið 

Eins og minnst var á framar tengir Barbara Creed ásjónu Medúsu við hið kynfæri 

móðurinnar sem er það sem karlmaðurinn hræðist vegna þess að það vekur upp ótta 

hans við geldingu. Þegar horft er beint framan í Medúsu verður sá sem horfir á hana 

að steini. Creed vísar hér til hugmynda Freud sem áréttar kaldhæðnina í því að 

einhver verður „harður” sem steinn við að horfast í augu við Medúsu og líkir því við 

holdris. Á þann veg heldur konan áfram að vera viðfang karllæga augnarráðsins sem 

fær upphefð sína í gegnum þá sannfæringu að móðurina skorti lim. Creed vísar einnig 

í hugmyndir Julie Kristevu í „Powers of Horror” um konuna sem “annað”. Það er ekki 

karlmaður eða það sem er andstætt karlmanningum og tengir hún það hinu ómennska 

eða úrkastinu (e. abjection).  

Úrkastið, að mati Kristevu, er einhverskonar rusl eða úrgangsefni. Það er 

hvorki gerandi né þolandi heldur utan samfélagsins og tilheyrir engu. Það virðir ekki 

lög og reglur samfélagsins og sundrar einingu sjálfsins. Vegna þess að það tilheyrir 

ekki samfélaginu, er utan þess og reynir jafnvel að brjóta lög þess og reglur, birtir það 

líka hversu viðkvæmt kerfi feðraveldisins er í raun og veru. Sýnir raunar með því 

fram á að það sé til einhverskonar samfélag utan feðraveldisins. Hægt er að tengja á 

milli úrkastsins og hins kvenlega af því að hvorutveggja stendur utan hins ríkjandi 

samfélags, feðraveldisins.  

Að lokum tengir Creed svo úrkastið við móðurhlutverkið með sálgreiningu 

Freuds á þann hátt að samband móður við barn sitt eru alltaf einhvers konar átök. 

Barnið reynir að losna undan móðurinni sem neitar að sleppa barninu. Móðirin verður 

við það úrkast sem barnið kastar frá sér. Áður en barnið losnar undan móðurinni lærir 

það um vald móðurinnar og undir áhrifum þess lærir barnið um líkamann sinn. 

Lögmál föðursins kennir því hið kynjaða tungumál og kynnir því skömmina sem er 

tengd líkamanum. Með því verður til ójafnvægi á milli táknlega kerfis föðursins og 

táknræna, hreina valdsi móðurinnar.25 

  Creed tekur hryllingsmyndir sem dæmi um kvikmyndir sem nýta sér úrkastið. 

Það birtist einna helst í limlestingum, líkamsvessum og rotnandi holdi eða 

úrgangsefnum líkamans eins og blóði, hægðum og svita. Að horfa á hryllingsmynd 

táknar þannig þrá eftir siðlausri ánægju. Eins er hægt að sjá hvernig úrkastið eða hið 

ómennska ógnar samfélagi feðraveldisins. Þó að Alien-serían sé frekar flokkuð sem 

                                                
25 Barbara Creed, „Horror and the Monstrous Feminine: An Imaginary Abjection”, bls. 50-51. 
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vísindamynd er einnig hægt að skoða hana sem hryllingsmynd.26 Í fyrstu kvikmynd 

seríunnar, Alien (1979), er hægt að sjá ímyndir fæðingar og móðurina á mjög 

myndrænan en jafnframt ógeðfelldan hátt eins og áður hefur verið rakið.  

Carol J. Clover talar um skrímslið í Alien og hvernig morðinginn, eða í þessu 

tilfelli skrímslið, er oftar en ekki tvíkynja. Gefur það ekki einungis bælda 

kynferðislega orku morðingjans til kynna heldur einnig vald og styrkleika kynferðis 

sem er ekki tengt getnaðarlimnum. Skrímslið er kvenlegt og sýnir hryllingsmyndin 

því kvenlega þrá einungis til að sýna hversu ómennsk hún er.27  

Ímynd skrímslisins er skapað úr myndmáli kynfæra kvenna og karla þar sem 

tunga skrímslisins er t.d. tenntur getnaðarlimur eða hali skrímslisins sem er beittur og 

langur og stingur fórnarlömb sín á hol. Eins með því hvernig skrímslið tekur sér 

bólfestu í maga manneskjunnar svipað og um meðgöngu konu væri að ræða. Auk þess 

gefur munnur skrímslisins einnig til kynna tennt sköp konu en jafnframt er höfuðlag 

þess á margan hátt falluslaga. Með því að blanda myndmáli kynfæranna á þennan hátt 

verður skrímslið enn óhugnanlegra en sýnir einnig kvíða og ótta karla við konur, 

geldingarógnina. Creed segir að í klassískum frásagnarkvikmyndum sé einhverskonar 

blæti kvenna ekki vinsælt en að í skrímslinu í Alien sé verið að koma á framfæri blæti 

kvenna með því að sýna konuna með getnaðarlim. Skrímslið sem blætisvætt fyrirbæri 

er ekki þarna til þess að mæta þrám karlsins heldur til þess að sýna fram á ómennsku 

þeirrar þráar konu að hafa getnaðarlim.28 Konan er með þeim hætti aftur gerð 

ómennsk. 

 Kaveney tekur móðurhlutverkið svo sérstaklega fyrir í Aliens þar sem stærsta 

og lokaskrímslið er orðið að drottningu skrímslanna. Hún verpir eggjunum og þarf 

Ripley að vinna bug á drottningunni til þess að bjarga sínu eigin barni, Newt. 

Drottningin er á allan hátt þróaðra heldur en karlkynsskrímslin. Hún upplifir 

tilfinningar t.d. reiði og meinfýsi eftir að Ripley þykist ætla að þyrma lífi eggjanna 

hennar en svíkur hana. Hún breytir þá eðli sínu og getur rifið af sér æxlunarfærin til 

þess að elta Ripley uppi. Hún getur einnig notað lyftur og falið sig í lendingarbúnað 

geimflaugarinnar.29 Tilfinningar drottningarinnar stafa af móðurást og illska hennar á 

allan hátt því tengt móðurhlutverkinu. Eins og nefnt var hér að ofan er samband 

                                                
26 Barbara Creed, „Horror and the Monstrous Feminine: An Imaginery Abjection”, bls. 45-48. 
27 Carol J. Clover, Men, Women and Chainsaws: The Gender in the Modern Horror Film, Princeton 
University Press, Bandaríkin, 2001, bls. 47. 
28 Barbara Creed, „Horror and the Monstrous-Feminine: An Imaginary Abjection”, bls. 68.	  
29 Roz Kaveney, From Alien to The Matrix, bls. 151.	  
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móður og barns alltaf átök að mati Freuds og verður móðirin úrkast þegar henni er 

neitað af barninu. Hér berst móðurskrímslið fyrir því að halda börnum sínum en með 

því að hún er drepin er hún endanlega svipt þeim. 

Konan sem vélmenni 

Í riti Freud, „Hið óhugnanlega”, vísar hann í kenningar Jentsch og talar um 

hvernig sumir hlutir sem virðast lifandi eru það stundum ekki og hvernig dauðir hlutir 

geta verið lifandi. Jentsch nefnir helst vaxmyndir, brúður og vélmenni í þessu 

samhengi. Eitt áhrifamesta listbragð bókmenntanna var að framkalla óhugnað með 

þessum hætti hjá lesandanum; að hann vissi ekki hvort ákveðin persóna væri 

manneskja eða ómennsk. Kvikmyndir, þá sérstaklega hryllings- og vísindamyndir 

hafa ættleitt þetta listbragð og er það oft í lok kvikmyndar sem áhorfendur komast að 

því að persóna sé í raun og veru vélmenni eða brúða sem stjórnað er af einhverjum.30 

Vélmenni eru að sjálfsögðu til í flestum vísindamyndum og er þeim mjög oft 

gefið kyn. Hér er hægt að bera saman karlkynsvélmennið Ash í Alien við ýmis 

kvenkynsvélmenni eins og Robbie í Forbidden Planet eða Rachel úr Blade Runner. 

 Í byrjun Alien er vélmennið Ash rödd skynseminnar, yfirvegaður og rólegur. 

Það er svo þegar Ripley tekur við stöðu yfirmanns eftir að fyrrum yfirmaður er 

drepinn af skrímslinu sem að hún kemst að því að markmið geimflaugarinnar er að 

koma skrímslinu til jarðar til rannsókna jafnvel þó að það kosti alla áhöfnina lífið. 

Þegar Ripley ætlar að vara áhöfnina við er það Ash sem stendur í vegi fyrir henni og 

ræðst á hana á mjög grófan hátt; rífur í hár hennar og slengir henni þvert yfir 

herbergið með léttri hreyfingu. Því næst vöðlar hann upp dagblað og reynir að troða 

því upp í munn Ripley. Kaveney telur þessa athöfn vera mjög kynferðislega og 

drottnar Ash yfir Ripley jafnvel þó að hún sé góðum tíu sentímetrum hærri en hann. 

Þetta er kynbundið ofbeldi á hendur konunnar og árásarhneigð Ash er karllæg. Þetta 

er einnig í eina skiptið sem að Ripley hefur engin úrræði sér til bjargar og þarf að 

reiða sig á aðstoð áhafnarinnar til að gera út af við hann.31  

Ef að litið er á kvenkyns vélmenni kvikmyndanna sem lagðar eru til 

grundvallar í þessari ritgerð er hægt að skoða Robbie úr Forbidden Planet, Rachel úr 

Blade Runner og að lokum Call úr Alien: Resurrection. Í þennan flokk fellur svo 

auðvitað líka vélmennið María sem hefur það hlutverk að tæla og trylla en í persónu 
                                                
30 Sigmund Freud, „Hið óhugnanlega”, bls. 203. 
31 Roz Kaveney, „From Alien to The Matrix”, bls. 143-144. 
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hennar birtast dæmigerð einkenni tálkvendis á mjög skýran máta eins og fyrr hefur 

verið greint frá. Robbie er vélmennið sem Morbius hannar og byggir á þekkingu 

Krellfólksins. Eins og Rachel og vélmennið María er það því skapað af karlmanni. 

Vélmennið sjálft lítur frekar klaufalega út; með tvo kúlulaga hluta fyrir búk og svo 

margar litlar kúlur sem mynda fætur. Handleggir vélmennisins eru svo mjög stuttar 

miðað við almenna stærð vélmennisins og er það með klær fyrir hendur. Höfuðið er 

svo að lokum þar sem „heilinn” vinnur, hlífðarhjálmur yfir tökkum og viftum. 

Hlutverk vélmennisins er að mörgu leyti að vera móðir Altairu því það sinnir öllum 

húsverkum innan heimilisins. Jafnvel þó að Robbie hafi ofurmannlegan styrk og gáfur 

er vélmennið algjörlega undir stjórn Morbiusar og er forritað til þess að skaða aldrei 

nokkurn tímann manneskju. Vélmennið er í raun frekar óvirkt og að mörgu leyti 

einungis til staðar í kvikmyndinni til að sýna fram á snilligáfu Morbiusar og til að 

sauma nýja kjóla. Karlmenn geimskipsins eru mjög ánægðir með þetta nýja vélmenni 

Morbiusar og kalla það hina fullkomnu húsmóður. Þeir segja einnig að það myndi 

skipta sköpum að hafa eitt slíkt vélmenni á heimilinu.32 Vélmennið, sem kona, er 

þannig einungis hlutur fyrir karlmanninn til að eignast.  

Rachel er að mörgu leyti sett í svipað hlutverk og Robbie nema í staðinn fyrir 

að vera hin fullkomna húsmóðir er hún hið fullkomna tálkvendi. Þó að áhorfendur fái 

að sjá af innra sálarstríði Rachel um hver hún sé í raun og veru eru þær spurningar 

látnar liggja á milli hluta meðan ástarsamband Rachel og Deckard er sett í fyrirrúm.  

Þó að Call í Alien: Resurrection sé að mörgu leyti frekar sæborg (e. cyborg) 

heldur en vélmenni skýrir það ekki hversu tilfinningarík hún er. Sæborgir eru lífverur 

sem tengdar eru við tæki sem stjórna líkamstarfsemi þeirra og ættu því tækin innra 

með þeim að eyða út öllum tilfinningum en það á ekki við í tilfelli Call. Það er ekki 

fyrr en um miðja mynd sem að áhorfendur komast að því að Call sé í raun og veru 

sæborg. Hún uppljóstrar þá, fyrir áhöfninni, að hún sé komin í þeim eina tilgangi að 

drepa skrímslin og bjarga þannig mannkyninu. Það er það sem hún er forrituð til að 

gera. 

Kaveney talar einnig um tregðu hennar við að tengjast geimskipinu til að 

forrita það svo það brotlendi á jörðu. Hún er tilbúin að fórna sjálfri sér fyrir 

mannkynið en hún hræðist geimskipið eða forrit þess sem er einmitt kallað „faðirinn”. 

Til þess að geta bjargað mannkyninu og um leið þjónað tilgangi sínum sem sæborg 

                                                
32 Christine Cornea, Science Fiction Cinema: Between Fantasy and Reality, bls. 54. 
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þarf hún að leita til föðursins.33 Vélmennin eru því öll kynjuð þó á ólíka máta sé en í 

öllum tilvikum eru karlmennirnir drottnandi og ógnvænlegir á meðan konurnar eru 

ennþá fastar í umönnunarhlutverkum og að mörgu leyti þrælar tilfinninga sinna.  

Konan sem fæðir 

Eins og minnst var á hér að ofan birtast ímyndir fæðingar á mjög myndrænan en 

jafntframt ógeðfelldan hátt í Alien. Fæðingin er gerð ógeðsleg, eins og úrkastið, og 

óhugnanleg en Creed fjallar einmitt um þróun fæðinga í kvikmyndinni. Hún telur að 

fyrsta fæðingin sé í raun þegar geimfararnir vakna innan í geimskipi sínu, Nostromo. 

Forritið sem stjórnar geimskipinu heitir „móðir” og það vekur áhöfnina upp úr 

djúpsvefni. Fæðingin fer þannig fram á rólegan máta í dauðhreinsuðu umhverfi og 

túlkar Creed það sem hina fullkomnu fæðingu þar sem „barnið” vaknar fullmótað en 

eðlun er óþörf. Fæðinguna er því ekki hægt að flokka sem úrkast vegna þess að hér 

eru engin merki um líkamsvessa eða skelfingu.34 

 Ef því sem sögunni vindur fram bætist eðlun inn í ferlið og verður þannig 

ógnvekjandi. Creed vísar í kenningar Freud um hugaróra barnsins sem verður forvitið 

um kynlíf þegar það sér foreldra sína stunda það. Barnið tengir það við eðlun dýra og 

telur það því vera ómennska athöfn.35 Fæðingin verður að óhugnanlegu fyrirbæri 

þegar andlitsfaðmarinn brýst út um maga Kane og eins og minnst var á hér fyrr þegar 

Ripley skýtur skrímslinu út um op geimskipsins. Það fæðir af sér einhverskonar 

ónáttúrulegt skrímsli sem að er þakið myndmáli úrkastsins eins og blóði og slefi. 

Barninu er á þann máta hafnað, óhugnaður fæðingar er tengdur við dauðann sem að 

tengir fæðinguna enn og aftur við úrkastið. Það er einnig mikilvægt að nefna aftur 

endalok Alien3 þar sem Ripley eyðir skrímslinu eða „barninu” með því að drepa sjálfa 

sig af því að hún getur ekki hugsað sér að fæða. Fæðingin er því á margvíslegan hátt 

tengt óhugnaðinum og úrkastinu með ógeðfelldum ímyndum líkamsvessa og dauða.   

Konan sem hetja 

Það er ekki hægt að líta fram hjá því að í Alien, fyrstu kvikmynd seríunnar, er Ripley 

hetja kvikmyndarinnar alveg óháð kyni sínu. Ef að horft er aftur til greiningar Mulvey 

telur hún lykillinn að því að brjóta upp konuna sem viðfang karllæga augnarráðsins sé 

                                                
33 Roz Kaveney, From Alien to The Matrix, bls. 195.	  
34 Barbara Creed, „Horror and the Monstrous-Feminine”, bls. 55. 
35 Barbara Creed, „Horror and the Monstrous-Feminine”, bls. 54. 
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að afneita algjörlega þeirri nautn sem fylgir því að „gleyma” sér yfir kvikmynd og 

meðtaka þannig ómeðvitað tungumál feðraveldisins. Hún segir að án seiðmagns 

Hollywood kvikmynda sé á einhvern hátt hægt að segja skilið við glápþörfina og 

blætisþörfina sem einkennt hefur flestallar kvikmyndir Hollywood.36 

 Að mati Kaveney er Ripley gott dæmi um kvenhetju sem að er ekki hin 

hefðbundna kvenhetja á nokkurn máta. Ridley Scott hefur sagt markmiðið hafi verið 

að áhorfendur áttuðu sig ekki samstundis á því að Ripley yrði sú eina sem myndi lifa 

af. Þegar kvikmyndin kom út, árið 1979, voru kenningar Clover um „síðustu 

stúlkuna” (e. Final girl) ekki til staðar og því þekktu áhorfendur ekki þá stereótýpu af 

kynlausu, hreinu meyjunni sem að lifir allar hremmingarnar af. Í fyrstu er Ripley ekki 

viðkunnanleg og tortrygginn í garð yfirmanns síns, Ash. Hún er sú eina sem að 

gagnrýnir aðgerðir hans og við árás Ash í garð Ripley verður áhorfandanum ljóst að 

efasemdir hennar voru ekki að ástæðulausu. Auk þess neitar hún að leyfa Kane að 

koma aftur um borð í geimflaugina eftir að andlitsfaðmarinn ræðst á hann. Hún ítrekar 

þá hættu sem að fylgir því að fá sýkta meðlimi geimflaugarinnar aftur um borð en er 

hundsuð. Á þann máta er hún einnig sýnd vera skynsöm en ekkert sérlega viðfelldin.37 

 Með því að sýna Ripley í þessu ljósi fá áhorfendur að vera ósammála henni og 

jafnvel tækifæri til að líka illa við hana. Hún er ekki fullmótuð persóna sem stígur á 

sjónarsviðið fyrir áhorfendur til þess að glápa á heldur vekur hún áhorfandur til 

umhugsunar. Ímynd hennar er ekki bundin kyni á hefðbundin máta heldur stendur hún 

jafnfætis meðlimum geimflaugarinnar og hafnar þannig kerfislægu tungumáli 

feðraveldisins sem reynir að stjórna konunni. Hér er hún jafningi þeirra.38 

 Margir hafa gagnrýnt sérstaklega eitt atriði í Alien þar sem Ripley telur sig 

hafa unnið bug á skrímslinu. Hún klæðir sig úr vinnugallanum sínum og fá áhorfendur 

að sjá líkama Ripley þar sem hún er á nærfötunum einum saman. Scott hefur einnig 

minnst á að með nektinni hafi hann reynt að sýna fram á varnarleysi áhafnarinnar 

gagnvart skrísmlinu.39 Líkt og Mulvey bendir á vilja margir meina að söguheimur 

kvikmyndarinnar sé rofinn til þess að sýna áhorfendum ímynd konunnar á 

blætisgerðan máta sem að brýtur gjarnan upp söguheim kvikmyndarinnar.40 Scott 

brýtur meðvitað upp söguheiminn með því að hægja á atburðarrás kvikmyndarinnar 

                                                
36 Laura Mulvey, „Sjónræn nautn og frásagnarmyndin”, bls. 331-330. 
37 Roz Kaveney, From Alien to The Matrix, bls. 131-137.	  
38 Laura Mulvey „Sjónræn nautn og frásagnarkvikmyndin”, bls. 340. 
39 Roz Kaveney, From Alien To The Matrix, bls. 133. 
40 Laura Mulvey, „Sjónræn nautn og frásagnarkvikmyndin”, bls. 334.	  
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og með því að láta skrímslið koma rólega úr felum. Í lok atriðisins er hinsvegar snúið 

upp á kenningar Mulvey. Ripley klæðir sig hægt og rólega í geimbúning í þeim 

tilgangi að drepa skrímslið í eitt skipti fyrir öll. Búningurinn hylur hana algjörlega og 

það er á þessari stundu sem hún er algjörlega vernduð fyrir skrímslinu.  

Eins og hér hefur verið fjallar um er á margan hátt hægt að gagnrýna Alien-

seríuna fyrir að glata að mörgu leyti þrívíðu, kynlausu Ripley úr fyrstu kvikmyndinni 

og veita áhorfendum í staðinn ógnvekjandi, kynferðislega Ripley í framvindu 

seríunnar. Auk þess bendir Kaveney réttilega á að suma femíníska þætti seríunnar sé 

einnig hægt að tengja við undirliggjandi kvenfyrirlitningu. Hægt er að taka sem dæmi 

það hversu sterk og úrræðagóð Ripley er og hvernig karlmenn seríunnar líta á hana 

sem jafninga. Um leið er þó hægt að benda á hvernig hún er nánast alltaf í hættu á að 

vera svikin af einhverjum karlmönnum eða fyrirtækinu sem hún vinnur fyrir þar sem 

nánast einungis karlar eru í yfirmannastöðu.41  

Það er einnig hægt að sjá þríðvíða kvenhetju ef horft er á Gravity, kvikmynd 

Alfonso Cuarón frá árinu 2013. Kvikmyndin fjallar um Ryan Stone sem fer út í 

geiminn til að lagfæra samskiptatæki geimsjónauksins Hubble. Hún lendir í því 

óhappi að rússneskur gervihnöttur springur í loft upp og brak hnattarins eyðileggur 

geimflaug hennar og áhafnarinnar þannig að einungis hún og yfirmaður ferðarinnar, 

Matt Kowalski, eru eftir.  

Söguþráður kvikmyndarinnar einblínir hefur Ryan Stone að miðju og rekur 

hvernig hún berst við að halda lífi út í geimnum en undir niðri er persónulegur þroski 

Stone einnig mikilvægur þáttur. Stone hefur hætt þátttöku í lífinu eftir að barn hennar 

lést. Hér sjáum við í fyrsta skipti móður kljást við þá erfiðleika sem fylgja því að 

missa barn sitt. Með útþurrkun barnsins eiga hugmyndir sálgreiningarinnar ekki að 

öllu leyti við hér en móðurhlutverkið er rannsakað frekar.  

Kaplan einblínir á hlutverk kvenna og karla í kvikmyndum og hvernig þeim er 

oftast skipt upp í hlutverk þess ráðandi og hins undirgefna. Konan er nánast alltaf sett 

í hlutverk þess undirgefna og karlmaðurinn hins ráðandi. En ef að karlmaður er 

undirgefinn þarf konan að stíga inn í hlutverk hins ráðandi og með því þarf hún að 

taka upp stöðu sem er skilgreind sem karllæg. Að Kaplan mati heldur feðraveldið 

þannig ennþá með þeim hætti í kynjaðar ímyndir jafnvel þó að konan sé sett í hlutverk 

þess ráðandi. Hér vill hún nýta sálgreininguna en byggja á grundvelli móðurinnar sem 

                                                
41 Roz Kaveney, From Alien to The Matrix, bls. 138. 
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að hennar mati er algjörlega órannsakaður.42 Creed væri þó að öllum líkindum 

ósammála því. Að mörgu leyti er þetta gert í Gravity en kvikmyndin byggir á 

myndmáli móðureðlisins, fæðingar og meðgöngu. Þegar Ryan Stone kemst inn í 

rússnesku geimstöðina, eftir sprengingu í hennar eigin geimflaug, afklæðir hún sig á 

sama máta og Ripley í Alien. Geimbúningurinn er fjarlægður og eftir stendur Stone á 

nærfötunum. Ólíkt Ripley er Stone ekki sýnd á blætisgerðan máta. Hún sofnar í 

fósturstellingu sem að gefur til kynna að meðganga hennar sé hafin og eftir þessar 

hamfarir mun hún endurfæðast. Það er einnig áhugavert að sjá hvernig Stone svífur 

um í hverri geimstöðinni eftir aðra í þyngdarleysi sem að líkist að mörgu leyti 

móðurlífinu þar sem barn liggur einnig í þyngdarleysi.  

Stone gengur með þeim hætti í gegnum ákveðna meðgöngu, eða leið til 

þroska, í kvikmyndinni. Í upphafi kvikmyndarinnar er hún óörugg og hrædd og reiðir 

sig á reynslu Kowalski. Hún segir Kowalski frá dóttur sinni sem látið hefur lífið og 

viðurkennir á þeim tímapunkti að hún eigi erfitt með að sjá tilgang lífsins. 

Samband móður og dóttur er að mati Kaplan algjörlega órannsakað fyrirbæri í 

sálgreiningu Freud og segir hún það vera að eilífu óákveðið vegna þess að eins og 

minnst var á í kaflanum „konan sem skrímsli” reynir dóttirin að losa sig undan valdi 

móðurinnar. Hún getur aldrei snúið aftur en sonurinn hinsvegar snýr til baka þegar 

hann giftist konu sem líkist móður sinni.43 Í Gravity er grundvöllur þroskasögu Stone 

sá missir sem hún hefur orðið fyrir. Hún hefur verið aðskilin frá dóttur sinni að eilífu. 

Kvikmyndin sýnir konuna eftir dótturmissinn og byggir á þann máta upp 

móðurhlutverkið líkt og Kaplan hefði líklega kosið.  

Christine Cornea tekur einmitt dæmi um Forbidden Planet og hvernig hægt er 

að nýta sálgreiningu til þess að sýna fram á samband dóttur við föður sinn í 

kvikmyndinni. Altaira er algjörlega aðskilin móður sinni og leitar því til föður síns 

eftir leiðsögn og visku. Í stað þess að sýna dótturina í ljósi stúlku sem misst hefur 

móður sína er einblínt á undirmeðvitund föður hennar og langanir hans fyrir dóttur 

sinni. Altaira gengst undir kenningar sálgreiningarinnar á þann hátt að hún snýr baki 

við móður sinni, eða að henni er jafnvel neitað um móður sína,  og snýr sér til föður 

síns. Því næst færist sú ást svo yfir á réttmætan einstakling, eða yfirmann 

geimflaugarinnar John Adams. Hann tekur við sem föðurímynd og leiðbeinandi.44 

                                                
42 E. Ann Kaplan, „Is the Gaze Male?”, bls. 126-132.	  
43 E. Ann Kaplan, „Is the Gaze Male?”, bls. 132. 
44 Christine Cornea, Science Fiction Cinema: Between Fantasy and Reality, bls. 54-55. 
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Tessa Barratt útskýrir í grein sinni hvernig Gravity er að mati margra 

feminískt verk og að ekki hefði verið hægt að gera hana ef að karlmaður hefði verið í 

aðalhlutverki. Ástæðuna telur hún einmitt vera myndmál móðureðlis og fæðingar sem 

að hefði verið erfiðara að tengja aðalhetjunni hefði hún verið karlmaður. Gravity 

fjallar um fleira en baráttu einstaklings til að komast lífs af. Ein þungamiðja verksins 

er þroskaferli Stone sem móður og konu.45 Ef að tekið er eitt dæmi um myndmál 

fæðingar í Gravity er hægt að sjá áhugaverða samlíkingu við naflastrenginn sem oft á 

tíðum er eini strengurinn sem skilur á milli lífs og dauða hjá Stone, svipað eins og hjá 

barni í legi móður.  

Jafnvel þó að Stone sé hrædd, ringluð og í ókunnuglegum aðstæðum þá vinnur 

hún bug á hindrununum með því að nýta gáfur sínar og hugvitsemi og sýnir að auki 

gríðarlegt hugrekki.46 Jafnvel þó að hún sé næstum búin að gefa alla von upp á bátinn 

og er tilbúin að deyja rís hún aftur upp, með hjálp ímyndaðs Kowalski, og ákveður 

„að hætta að aka stefnulaust”. Við brotlendingu lendir hún í sjónum og hefði fæstum 

þótt undarlegt ef kvikmyndin hefði endað hér. En Cuarón sýnir áhorfendum Stone þar 

sem hún skreiðist áfram eftir ströndinni þar til hún missir handfestu og andlitið snertir 

sandinn. Stone brosir og hvíslar þakkarorð til sandsins áður en hún reynir enn á ný að 

standa upp. Það lítur út fyrir að hún sé hér að þakka móður jörð og þannig er hægt að 

sjá Stone í hlutverki dótturinnar sem snýr aftur til móður sinnar. Kaplan segir einmitt 

menningu feðraveldisins bæla móðurina og að þær séu jafnan á jaðri samfélagsins 

sem reynir ítrekað til að fá konur og karla til að gleyma mæðrum sínum.47 Í Gravity er 

móðirin hinsvegar í forgrunni og myndast ákveðið mæðraveldi á grundvelli þeirra 

þriggja; móður jörð, Ryan Stone og dóttur Stone. Þær verða þannig öxul atburða í 

kvikmyndinni og losna úr viðjum þess að vera á jaðrinum og óvirkar. 

Það er svo með lokaskoti kvikmyndarinnar sem að myndmál fæðingarinnar 

nær hápunkti. Vegna þess að Stone hefur ekkert þurft að nota fætur sína í 

þyngdarleysinu er mjög erfitt fyrir hana að standa upp. En hún lætur það alls ekki 

stoppa sig og hlær örlítið um leið og hún segir ákveðið „nei” og stendur þá með 

herkjum upp. Seinasta skot kvikmyndarinnar sýnir okkur þá fyrstu skref Stone eftir 

þessa lífsreynslu og líkjast þau einna helst fyrstu skrefum barns.  

                                                
45 Tessa Barratt, Gravity is a Film for Feminists (and everyone else), Discordia Zine, 2013, sótt 10.apríl 
2015, http://www.discordia.com.au/gravity-is-a-film-for-feminists-and-everyone-else/. 
46 Tessa Barratt, Gravity is a Film for Feminists (and everyone else), Discordia Zine, 2013, sótt 10.apríl 
2015, http://www.discordia.com.au/gravity-is-a-film-for-feminists-and-everyone-else/. 
47 E. Ann Kaplan, „Is the Gaze Male?”, bls. 132-133.	  
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Helsti munur kvenhetjanna tveggja, Ripley og Stone, er einmitt mismunandi 

tenging þeirra við myndmál fæðingar. Í tilfelli Stone eru ígildi naflastrengs og  

móðurlífsins hughreystandi og nýttar til þess að sýna aukin þroska Stone.48 En þegar 

Ripley þarf að takast á við móðurhlutverkið í Alien3 er það talið viðbjóðslegt og tengt 

úrkastinu. Ákveður Ripley því að lokum að fremja frekar sjálfsmorð heldur en að 

fæða „barnið”. 

Lokaorð 
Kenningar Mulvey um hina klassísku Hollywood frásagnarmynd eru á margan hátt 

úreltar en þessi ritgerð sýnir samt hvernig hægt er að nýta kenningar hennar á hinar 

ýmsu kvikmyndagreinar og jafnvel hægt að sjá hvenær augnarráð tökuvélarinnar er 

ekki augnarráð drottnandi karlmanns, eins og í Gravity. Þróun konunnar hefur þó 

verið einstaklega hæg í vísindamyndagreinni en ef að litið er til nýútgefinna 

kvikmynda er augljóst að leikstjórar vísindamynda eru farnir að sjá möguleikana sem 

myndast með því að skapa þrívíðar kvenpersónur og flóknari persónugerðir. 

 Í kvikmyndunum Metropolis, Forbidden Planet og Blade Runner er 

auðveldlega hægt að koma auga á hefðbundið táknkerfi feðraveldisins sem að klýfur 

kvenpersónur niður í tvívíðar stereótýpur, t.d. hreinu meyjuna eða tálkvendið. 

Jafnframt nýtast kenningar Mulvey okkar á þann hátt sem hún ætlar þeim; að vera 

rannsóknartól til þess að koma auga á þessar bjöguðu birtingarmyndir kvenna og svo 

að neita þeim.49  

 Hvað varðar birtingarmynd konunnar sem ógn er hægt að skoða hana sem 

geldingarógn og jafnvel setja í samhengi við skrímslið í vísindamyndunum. 

Kenningar Barböru Creed er hægt að nota til að sýna hvernig neikvæðar teningar hafa 

myndast  í hryllings- jafnt sem vísindamyndum á milli konunnar sem móður og 

hvernig myndmál fæðingar er gert sérstaklega ógeðfellt. Sést það einna helst í Alien-

seríunni og endurspeglast í aðalkvenhetju seríunnar Ripley í kvikmyndunum Alien, 

Aliens og Alien: Resurrection.  

 Að lokum er hægt að greina hvernig konur í vísindamyndum eru með 

tímanum að verða þrívíðari og dýpri persónur. Vafalaust hefur það eitthvað að gera 

með breyttar hugmyndir um stöðu kvenna. Eins og Mulvey bendir réttilega á í grein 

sinni, fyrir hartnær 40 árum, hefur samfélagið gífurleg áhrif á sköpun kvikmyndanna. 
                                                
48 Barratt, Tessa, Gravity is a Film for Feminists (and everyone else), Discordia Zine, 2013, sótt 
10.apríl 2015, http://www.discordia.com.au/gravity-is-a-film-for-feminists-and-everyone-else/. 
49 Mulvey, „Sjónræn nautn og frásagnarkvikmyndin”, bls. 330-331. 
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Kvikmyndir sem að áður endurspegluðu mismun kynjanna eru farnar að birta jafnrétti 

kynjanna.50 Líklega hefur það eitthvað að gera með aukin áhrif femínískrar umræðu í 

Hollywood sem og annars staðar. Fyrir 40 árum hefði líklegast ekki verið hægt að 

gera kvikmynd eins og Gravity einfaldlega vegna ríkjandi gilda samfélagsins sem var 

við lýði á þeim tíma. En samfélagið hefur breyst og þar af leiðandi kvikmyndirnar. 

Því er vissulega hægt að segja að á margan hátt séu nú sýnileg ýmis jákvæð merki um 

að feminísk þróun eigi sér stað innan vísindamynda og jafnvel innan 

kvikmyndaumhverfisins í Hollywood. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                
50 Mulvey, „Sjónræn nautn og frásagnarkvikmyndin”, bls.330.	  
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