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Kari Salminen

KUINKA MUUKALAISIA LUETAAN
Genre, spektaakkeli ja ktooninen kauhu
Alien-elokuvissa

Ridley Scottin ohjaamaa elokuvaa Alien —
kahdeksas matkustaja (Alien, USA 1979) on
kriititkeissd pidetty yksinkertaisena tulkittavana.
Tarinareferaatti paljastanee miksi.

Alien kertoo tulevaisuuden avaruudessa malmi-
lastissa kulkevaa Yhtion alusta Nostromoa kohtaa-
vasta onnettomuudesta. Tietokone heréttdd miehis-
ton “hyperunestaan” kaukana maapallosta, koska
se on vastaanottanut signaalin tuntemattomalta eli-
minmuodolta. Miehistolld on velvollisuus tutkia
kaikki merkit dlyllisestd eldmisti. Luutnantti Rip-
leyn (Sigourney Weaver) analyysin mukaan vas-
taanotettu signaali vaikuttaa SOS:n sijasta jonkin-
laiselta varoitukselta. Nostromosta ldhtenyt partio
16ytdd tuntemattomalta planeetalta kauan sitten
haaksirikkoutuneen avaruusaluksen ja sen uume-
nissa sijaitsevasta haudontakammiosta vieraan eld-
minmuodon. Salia tutkiva Kane (John Hurt) kur-
kistaa avautuvan munan sisidin, ja samalla lonke-
roinen otus iskeytyy hinen kasvoilleen. Vieras or-
ganismi tuodaan Kaneen kiinnittyneend sisdidn ema-
alukseen. Yhtio on antanut tietokoneelle ohjeet,
joiden mukaan Olento on tuotava maahan tutki-
muksia varten kaikki muut paaméairit — mukaan-
lukien miehiston turvallisuus — ovat toissijaisia.
Kun juoni on paljastanut miehistdlle, alkaa kaamea
kissa ja hiiri -kauhuleikki, jossa aluksen “kahdeksas
matkustaja” tuhoaa ihmiset yhden toisensa jilkeen.
Lopulta jéljelle jad Ripley, nainen, joka on parhaiten

omaksunut tuntemattoman uhkan edessid ainoaksi
oikeaksi strategiaksi osoittautuvan vikivaltaisen ja
toiminnallisen roolin. Hanestd tulee yhden naisen
armeija, joka toveriensa kuoltua virittdd Nostromo-
aluksen itsetuho-ohjelman, kaappaa henkensi kau-
palla mukaan laivakissa Jonesin ja poistuu pienem-
milld aluksella avaruuteen. Hirvio on kuitenkin
paidssyt naamioitumalla salamatkustajaksi: se su-
lautuu tidydellisesti aluksen teknologian muotoihin
ja jdd ndin Ripleyltd havaitsematta. Uuteen hyper-
uneen valmistautunut nainen onnistuu lopulta sin-
koamaan — nyt ensimmdistéd kertaa katsojallekin
kokonaan ndkyvdn — suurelta liskolta nédyttdvin
hirvién avaruuteen.

Vaikka kaavamaiseen “hirvio on irti” -tarinarun-
koon ja sen suoraviivaiselta vaikuttavaan kerron-
nalliseen toteutukseen on ollut vaivatonta juuttua,
elokuvaa koskevat nikemykset ovat siitd huolimat-
ta vaihdelleet tuntuvasti. Tiettyyn lajityyppiin si-
toutuneilla arvioitsijoilla on omat tapansa suhtau-
tua elokuvaan. Kauhun ja science fictionin kriitikot
soveltavat perinteisesti elokuviin kahta nédkokul-
maa. Huomio kiinnitetddn joko lajihistoriaan tai
tehosteisiin. Edellisessd kysymys elokuvan edelti-
jistd ja sen lajiin (tai lajikaanoniin) tuomista uusista
piirteistd on ensisijainen. Jalkimmaéisessd punnitaan
kidytetyn teknologian vaikuttavuutta ja ai-
kaansaatujen illuusioiden uskottavuutta. Joitakin esi-
merkkeja:

Kari Salminen, freelance-kirjoittaja, Turku.




[KJuten kaikki parhaat nykyaikaiset kauhuelokuvat, se
[Alien] ci kielld lajityypin menneisyyttd; itse asiassa se
tunnustaa melko avoimesti ne spesifit elokuvat, joista se
ammentaa ja joihin se viittaa. [—] Eikd ndiden elokuvien
tunnistamiseksi ole vilttdimétontid katsoa kovinkaan kauas
menneisyyteen. Howard Hawksin klassikko The Thing
vuodelta 1951 on varmasti yksi niisti — kuten myos Edward
L. Cahnin vihemmin tunnettu /z/ The Terror From Beyond
Space, hyvin halvalla tehty, mutta melkoisen tehokas hirvio-

on-irti -jdnniri vuodelta 1958."

Tunnetun kauhuelokuvan hakuteoksen mukaan
Alien on vain “jittimidinen ‘po6!” ulkoavaruudes-
sa.”? Arvovaltaisen kauhuelokuvaa kiisitteleviin ar-
tikkelikokoelman kirjoittajat ovat jokseenkin yhté
mieltd elokuvan epéproblemaattisuudesta. Yksi kir-
joittajista kuittaa elokuvan sanoin: “Alien on ava-
ruuteen sijoittuva hirvidelokuva.” Toinen rinnastaa
Alienin avaruusaluksen Hitchcockin Psykon (Psy-
cho, USA 1960) motelliin ja Halloweenin (Hallow-
een, USA 1978) pikkukapunkiin.* Kolmas arvelee,
ettd Alien on pelkkd Halloween ulkoavaruudessa.’
Vaikka lajityypistd ei vallitsekaan yksimielisyytti
(kauhua vai tieteiselokuvaa?), Alien nihdiin
ongelmattomasti joko 50-lukulaisen
Alien Invasion Film -syklin (tunnetaan myos lajini-
milld “50-luvun tieteiselokuva” ja “hirvidelokuva’)
tai modernin kauhuelokuvan, etenkin 70-luvun lo-
pulla valtavirtaan nousseen splatter-elokuvan, itse-
tietoisena jélkeldisend. Alienia siis tarkastellaan
uuden Hollywoodin dominantiksi elokuvantekota-
vaksi muodostuneen allusionismin nikokulmasta.
Allusionismissa monenlaiset viitteet menneisiin
teoksiin, niiden osiin tai kokonaisiin genreihin muo-
dostavat elokuvantekijoiden ekspressiivisen arse-
naalin perustan.

Kun populaarielokuva nihdéin lajihistoriallista
taustaansa vasten, hyvin usein se tulkitaan pastis-
siksi, kunnianosoitukseksi tai suorastaan plagiaa-
tiksi. Tdlloin kriittinen huomio saattaa kiinnittyd
elokuvan omaperdisyyden puutteeseen, sen tarinan
“ohuuteen”. Lopulta elokuvan vilittomit audiovi-
suaaliset muoto-ominaisuudet joutuvat puntariin.
Niistd saatetaan 1oytdd kyseisen elokuvan idiolekti
tai oma tyyli, jolla se voidaan erottaa historiallisista
edeltdjistddn. Alienin tapauksessa esiin ovat nous-
seet tehokkaiksi luonnehditut vikivalta- ja hirvio-
tehosteet (special make-up effects ja creature ef-
fects).

Twentieth Century-Foxin usean miljoonan dollarin produktio
Alien (1979) on titd kirjoitettaessa elokuvakankaiden johtava
splatter-eepos. [—| Tdami elokuva — joka kertoo yksinomaan

miehiston jdrjestelmillisen teurastuksen vuoksi avaruusajan
jateproomuun tuodusta suoraviivaisen tappavasta olennosta
— ei teeskentele kertovansa muusta kuin omista kauhua
herittdvistéd tehosteistaan.®

Toisinaan elokuvan tehostettu pinnallisuus toimii
myds yllykkeenid allegoriseen, etenkin sosiologi-
seen tai psykologiseen tulkintaan. Jungilaiseen vii-
tekehykseen tukeutuvan elokuvantutkijan mukaan
fantasiaelokuva ja ennen muuta kauhuelokuva hah-
mottelee katsojia varten suljetun, oman sisdisen
logiikkansa mukaan toimivan fiktiomaailman. Til-
16in tarinasta ja kuvista tulee vaistamittd symboleja,
jotka vaativat katsojaa 10ytimédn niiden kitketyt
merkitykset.” Katsoja ei tidlloin endd usko, ettd elo-
kuvan referentiaaliset (elokuvan ajallis-paikallinen
maailma, fiktiivinen tai todellinen) ja siihen liit-
tyviteksplisiittiset, tarkoitukselliset merkitykset oli-
sivat lopullinen totuus teoksesta. Intuitiivisesti ym-
mértdvin katsojan oletetaan nidin muuttuvan tul-
kitsijaksi; hédn ldhtee etsimiddn teoksen a) imp-
lisiittisici eli epdsuoria merkityksid (“teemoja”, “‘on-
gelmia”, “kysymyksid”) ja b) symptomaattisia eli
tukahdutettuja merkityksid, jotka voidaan ndhda te-
kijan “pakkomielteiden” (usein esim. Hitchcockin
tapauksessa) tai taloudellisten, poliittisten ja ideo-
logisten voimien tuottamina (Hollywoodin stan-
dardoitu populaarielokuva) syvimerkityksind.?

My®6s ndin tulkittuna — eiké siis vain historialli-
seen jatkumoon sijoitettuna — Alien on yksittdisissa
analyyseissa saatu nidyttimdin suhteellisen ongel-
mattomalta. Jos pintatasolle jadvd kritiikki on ha-
lunnut unohtaa syvemmit merkitykset, pinnoilta
syvyyksiin sukeltava tulkinta on padsdédntoisesti hy-
linnyt geneeriseen taustaan liittyvit ongelmat seki
myds sen audiovisuaalisen ja tehosteellisen vai-
kutusvoiman, johon elokuvan suuri suosio oletet-
tavasti perustuu. Alienin on esimerkiksi nahty ki-
sittelevin studioelokuvalle epityypilliseen tapaan
mm. feminismiin, ideologiaan, luokkaristiriitoihin
ja tieteeseen liittyvid kysymyksid. Analyysit ovat
keskittyneet Ripleyn hahmoon. James H. Kavanagh
kirjoittaa:

Elokuva esittelee nidin melko moniulotteisen feministisen
kuvan vahvasta naisesta. Tdmén on mobilisoitava omaehtoi-
nen sisdinen dlyllinen kykynsi ja emotionaalinen voimansa
kyetiikseen vastarintaan ja voidakseen lopulta tuhota ahneesti
ahmivan fallisen hirvion, jonka merkitsevisti poissaolevan
Isiin (Yhti) tahtoa edustava Aiti on hinen kimppuunsa usut-
tanut.’

Tieteiselokuvan tutkijan mukaan “Ridley Scottin
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Miehisti "Aiti"-tietokoneen helliissd herittelyssd avaruusaluksen puhtaan valkoisissa tiloissa. Alien (1979).
Kuva: SEA.

Alien on paradigma massakulttuurista ‘sosiaalisia
ja poliittisia ahdistuksia ja fantasioita késittelevina
transformationaalisena tyond’; tyoni, jonka voima
on samalla kertaa seki toiveita toteuttava tai utoop-
pinen ettd suojaavuudessaan tukahduttava”.'” Toi-
sen arvion mukaan uhrien avuttomuus voittamat-
toman organismin edesséd ndyttdd heijastavan Viet-
namin jilkeistd voimattomuuden ja turhuuden tun-
netta ratkaisemattomien ongelmien (inflaatio, tyot-
tomyys, rikokset, Yhdysvaltain asema hajaantu-
vassa maailmassa jne.) edessd. Tutkija kuitenkin
huomauttaa, etti Alienin kaltaiset elokuvat eivét
niinkddn kerro néistd ongelmista kuin “hengittavat
samaa ilmaa”."" Kolmas tarkastelija puolestaan ni-
kee elokuvan ihmiset tdydellisesti seksuaalisuudesta
riisuttuina olentoina, jotka kohtaavat itsessddn tu-
kahdutetun seksuaalisuuden elokuvan ylettdmin
hirvién muodossa. Hinen mukaansa Alien on taan-
tumuksellinen tuote verrattuna 70-luvun kauhu-
elokuviin: se rakentaa kuvan emansipoituneesta
naisesta vain alistaakseen hinet ylivoimaiselle
kauhulle ja feminisoidakseen hinet patriarkaali-
sesta ndkokulmasta hyviksyttivilld tavalla eloku-
van lopussa (kun Ripley riisuutuu ja hoivaa kis-
saa)."”

Alienia on siis katsottu lajityypin ja sen historian,
tehostettujen pintojen ja merkityksellisten
syvyyksien nikokulmista. Seuraavassa on tarkoitus
hahmottaa jonkinlainen synteesi néisti kriittistd vas-
taanottoa ohjanneista tavoista. Geneerinen tausta,
spektaakkelin pinta ja syvemmat ideologiset mer-
kityskerrokset eivit ole toisistaan riippumattomia
tai toisiaan pois sulkevia tasoja, vaan ne voidaan
saattaa keskindiseen vuorovaikutukseen. Alien on
elokuva, joka lomittaa science fictionin ja kauhun
lajityypillisid ikonografisia ja kerronnallisia
tunnusmerkkejd visuaalisen ja teknologisen spek-
taakkelinsa puitteissa niin, ettd science fictionina
alkava elokuva vihitellen liukuu kohti kauhun laji-
tyyppid. Alien on tietynlaisen degeneroitumispro-
sessin kuvaus, jossa tieteiselokuvan selkeépiirtei-
nen humaani visuaalinen hahmo tarinan edetessi
“liukenee” ja muuttaa muotoaan piidtyen lopulta
kauhun orgaaniseksi hahmottomuudeksi. Nykyai-
kaisten kauhuelokuvien hirvididen kokemat gro-
teskit muodonmuutokset koskevat Alienissa ava-
ruusalus Nostromoa, ihmisten ja hirvion vilisen
draaman nidyttamod. Tamédn metamorfoosin kautta
ilmaistun lajityyppisiirtymén voidaan katsoa viit-
taavan — yhdessd varsinaisten tarinavihjeiden




kanssa — kohti yhteiskunnallisia tulkintoja.
Myohemmin esiin nousseissa tulkintaehdotuksissa
on kdytetty apuna myyttisid, feministisid ja
psykoanalyyttisid kisitteitd. Perimmaltididn seki
Alienin lajityypillinen asema ettd sen mahdollinen
yhteiskunnallisuus voidaan kuitenkin johtaa siiti,
miltd elokuva niyttdd ja kuulostaa, ei suinkaan siitd
huolimatta, kuten joskus kuvitellaan. Elokuvan
itsetietoinen design ei ole vain ohjaaja Ridley
Scottin, entisen mainosten tekijin, ja visuaalisesta
suunnittelusta vastanneen R.H. Gigerin, populaariin
tietoisuuteen nousseen surrealistitaiteilijan, mer-
kityksetontd kikkailua, vaan sen merkitysten avain.
Téssd mielessd siis spektaakkelin pinta ei ole niko-
este, vaan tie mahdollisten syvempien ongelmien
luo." Toistaiseksi vakavin yritys nihdd elokuvan
visuaalinen hahmo merkityksid tuottavana ele-
menttind 10ytyy Barbara Creedin teksteisti. Seu-
raavassa luvussa esitetddn lyhyt tiivistelmi Creedin
teoreettisista ndkemyksisti ja Alien-analyyseisti
sekd joistakin samoihin aikoihin esiin nousseista
feminismii ja mytologiaa koskevista diskursseista,
joita voidaan tietyssd mielessd pitdd Creedin
analyysien historiallisina rinnakkaisteksteini. Sen
jilkeen tarkastellaan Alien-elokuvien tulkintaa ji-
sentidvid lajityypillisid kysymyksid. Lopuksi analy-
soidaan ndiden elokuvien “pinnallisia” spektaakke-
liominaisuuksia edeltdvissd luvuissa esiin
nousseiden psykoanalyyttisten teorioiden ja genee-
risten ongelmien valossa.

KAUHUN
SUKUPUOLIPOLITIIKKA

Arkaaisen aidin ruumiissa

Alien on tdynni erilaisia lisddntymisen ja synny-
tyksen kuvia. Barbara Creed kirjoittaa:

Niiden elokuvien, etenkin kolmen viimemainitun (7he Thing,
Alien ja Aliens), tarkastelu paljastaa kiinnostuksen iidin
ruumista, sen sisdisid ja ulkoisia muotoja, sen toimintoja,
sen pelottavia voimia kohtaan. Monissa ndisti teksteisti ei
tutkita inhimillisen/maanpééllisen naisen ruumista vaan pi-
kemminkin naispuolisten avaruusolentojen “ruumiita”, joiden
reproduktiiviset jirjestelmét ovat seki inhimillisen kaltaisia
ettd abjektin kauhun ldhteitd ja kaiken yli kdyvin pe-

lonsekaisen kunnioituksen kohteita."™

Creedin toinen ja maineikkaampi artikkeli “Al-
ien and the Monstrous-Feminine” on vieldkin kun-

nianhimoisempi yritys nivoa toisiinsa feministinen
politiikka, psykoanalyyttinen tcoria ja populaarin
elokuvatekstin kuvasto.'” Creed katsoo ensin miltd
elokuva néyttdd ja kysyy sen jilkeen miksi. Vas-
taukset hén 10ytdd Freudilta, Lacanilta, Kristevalta
ja esi-patriarkaalisista myyteistd. Creedin psyko-
analyyttisessa tulkinnassa elokuvan arvoitusta 1dh-
detddn aukomaan sen kantandkyjen (primal scene)
kautta, joissa hidnen mukaansa arkaainen, eldméii
luova diti kummittelee taustalla. Nimi nayt tai koh-
taukset kuvaavat erilaisia partenogeenisia (eli neit-
seellisid tai “saastattomia’) synnytyksid, joista en-
simmiinen sijoittuu heti Alienin alkuun. Kamera
tutkii ditialuksen sisitiloja, sen mutkittelevia on-
kaloita, péityen lopulta kohtumaiseen kammioon,
jossa aluksen miehisto herdd Mother-tietokoneen
kédskystd. Tunkeutuminen vieraan avaruusaluksen
uumeniin “vaginamaisen” aukon kautta ja sen
jdlkeinen tapahtumasarja “kohtumaisessa”, olen-
tojen munia sisédltivissd kammiossa muodostavat
Creedin mielestd vastaavan kantandyn. Sama vai-
kutus on vieraan olennon saastuttaman Kanen “syn-
nytykselld” (hineen suun kautta joutunut olento
tunkeutuu vikivalloin ulos rinnasta). Avaruusaluk-
sen “ruumiista” irtautuvat pienemmit ruumiit (Ka-
nen ruumis kun hidnet haudataan avaruuteen; Rip-
leyn avaruuskapselin 1dht6 emialuksesta) viittaa-
vat nekin synnytykseen. Creed jatkaa:

Vaikka ‘diti” ei hahmona nily niissd tapahtumasarjoissa —
eikil itse asiassa koko elokuvassa — hinen lisniolonsa muo-
dostaa suunnattoman taustan koko ndytelmélle. Hidn on mu-
kana synnytyskuvissa, kantandyn representaatioissa,
kohtumaisessa kuvastossa, sisikammioihin johtavissa pitkissé
ja mutkaisissa tunneleissa, kuoriutuvien munien rivistossd,
emi-aluksen ruumiissa/rungossa, elintoimintoja yllidpitivin
jirjestelmiin dénessd ja vieraan olennon syntyméssi. Hin on
uutta luova diti, esifallinen diti. olento joka on olemassa

ennen fallosta koskevaa tietoa.'

Creed tarkastelee Alienia ikonografian tasolla ja
vetdd siitd johtopditoksid, jotka viistivét elokuvan
lajityypilliset ongelmat ja syoksyvit suoraan psy-
koanalyyttisten merkitysten syvyyksiin. Talld ta-
voin itse elokuva — ja sen suhde omaan historialli-
seen taustaansa — muuttuu jokseenkin yhtd naky-
mattomaksi kuin niilld tulkitsijoilla, jotka eivét pi-
déd visuaalista designia muuna kuin ohitettavana
pinnallisuutena sosiologisen merkityksenannon tiel-
1d. Creedin kisitteet kuten kantaniky, oraalis-sa-
distinen 4iti, kuilu, nielevd vagina, hampailla va-
rustettu vagina (vagina dentata), Pandoran lipas,
fetissiobjekti ja arkaainen &iti voidaankin ymmartdd
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paitsi psykoanalyyttista teoriaa myos etenkin 80-
luvulla suosiotaan kasvattaneen naismytografian
suuntausta vasten. Viime vuosina on maailman py-
hii kirjoja ja kertomuksia kirjoitettu uusiksi femi-
niiniseen asuun ja feminististen tulkintojen pohjal-
ta. Monet naistutkijat ovat pyrkineet osoittamaan,
ettd kaikki alkuperdinen, luonnollinen (ja joskus
my0s “hyvid kulttuuria” tuottava), kaunis ja viire-
ntdmiton on naisen luomaa tai alkuperdisen juma-
luuden (joka on Nainen) palvonnasta syntynytti.
Eri puolilta maailmaa onkin 16ytynyt todisteita nais-
puolisista hedelmillisyyden jumalattarista, mutta
tdmdi on oikeastaan sivuseikka. Miehisen kulttuurin
jamaailmankuvan pelkkind surullisina poikkeamina
onnellisesta ja harmonisesta matriarkaalisesta alku-
ja normitilasta esittdavilld naismytografialla on
poliittinen tehtidvi. Se tahtoo horjuttaa olympolaisten
urhojen ja vanhatestamentillisten patriarkkojen
kuvia tarjoamalla tilalle jotain, joka méérittyy
maanldheiseksi, pakanalliseksi ja seksuaaliseksi.
Nidin miehisen kulttuurin feminiinisiksi
luonnehtimille toiseuksille annetaan positiivinen
arvovaraus. Patriarkaatin nikdkulmasta voitaisiin-
kin viittdd, ettd mytologinen naiskirjoitus haluaa
herittdd Hirvion, jonka karkoittamiseen maskulii-
nisen linsimaisen sivistyksen katsotaan pohjautu-
van.

Linsimaisen sivistyksen patriarkaalisten kerros-
ten alta [0ydetyt naisjumaluuden palvontaan kes-
kittyvit hedelmillisyyskultit perustuvat naisen ruu-
miin ja luonnon prosessien samastamiseen ja kun-
nioittamiseen. Suuren Aidin kultti sai kasvun, luo-
misen ja muutoksen vertauskuvat naisen ruumiista,
joka — erddn mytografin sanoin — *“vuosi kivutto-
masti verta samassa rytmissd kuun kanssa” ja “ih-
meelliselld tavalla teki ihmisid”.'"” Suuren Aidin
uusi jumalallistaminen on poliittinen ele, jonka tar-
koituksena on kritisoida ldntisen sivistyksen pat-
riarkaalista perustuksia. Useimmat Suuren Aidin
mytologiaa tutkineet kirjoittajat tietavit kertoa, etta
kreikkalaiset ja juutalaiset rakensivat kulttuurinsa
hedelmillisyyskulttien negatiivista taustaa vasten.
Olympolainen jumaltarusto rakennettiin maanlidhei-
sen Aidin/Luonnon tukahduttamisen tai viiren-
tamisen kautta. Syntyi maskuliinisen ja feminii-
nisen periaatteen vélinen jannite, johon jarjestyksen
ja kaaoksen, kaupunkivaltion (polis) ja luonnon,
jdrjen jairrationaalisuuden, valon ja pimeyden seki
sivilisaation ja barbarian hierarkiat nojasivat. On
sanottu, ettd kreikkalainen kulttuuri rakentui “naisen
muinaisen voiman” pelosta johtuvan maskuliiniseen

uusmytologisoinnin varaan, jossa naisesta tehtiin
“muukalainen” (alien).'®

Jos naiskirjoitus pyrkii dekonstruoimaan aika-
naan tapahtuneen maskuliinisen uusmytologisoin-
nin ja palaamaan “naisen muinaisen voiman” ldh-
teille, kauhuelokuvat kuten Alien voidaan ndhdédin
erddnlaisen takaiskun nidkokulmasta. Niissd nai-
seudelle ja ditiydelle annetaan — joko puhtaasti
patriarkaalisen perinteen jatkumona tai populaa-
rina vastineena naiskirjoitukselle — voimakas ne-
gatiivinen varaus. Kauhutekstissd esiin manattu,
inhoa herittidva ditihahmo hylitidin yhéd uudestaan
ja uudestaan. Oikeastaan pitdisi puhua ditihahmois-
ta, silli psykoanalysoidussa Alienissa yhdistyviit
Julia Kristevan “‘semioottista” (aika ja tila ennen
Isén lain tuomaa “symbolista”) hallitseva diti (ndky-
maton, ei-esitettdvissi-oleva, epidvakaa identitee-
tiltddn, hauras, subjektin ja objektin vilisen eron
hdivyttivd), Freudin “varjomainen” diti ja Jacques
Lacanin epamddrdinen, kielen vallasta pakeneva
imaginaarinen &iti (“kuilu”). Barbara Creed etsii
elokuvasta fallista naista, kastroitua ruumista ja lo-
pulta arkaaista #itid, kaikkein alkuperdisintd, oidi-
paalidraaman suhteen abjektia hahmoa, joka on ol-
lut olemassa ennen muita. Creedin mielestd Alien
tekee mytologioissa positiivisena hahmona esiin-
tyvistd arkaaisesta didista ensin kauhun ldhteen ja
maddrittelee sitten uhkaavan hahmon oidipaaliter-
mein muuttaen sen niin helpommin kisiteltdvaksi.
Kauheasta didisti tulee oraalis-sadistinen diti, joka
uhkaa nielld kerran hoivaamansa lapset, tai fallinen
4iti, jonka fetissiobjekti on aluksella raivoava hirvio.

Creed ei ole tyytyviinen kuviin, joissa puhdasta
eroa merkitsevd arkaaisen didin hahmo oidipaalis-
tetaan, eli saatetaan patriarkaalisen kontrollin pii-
riin. Creedille arkaainen iiti on jotain paljon alku-
perdisempid ja patriarkaalisen jdrjestyksen kannalta
pelottavampaa. Se on kaiken sisddnsé nielevé kohtu,
“musta aukko”, ja sellaisena kuolemaakin alkupe-
rdisempi katoamisen ja tyhjyyden kuva. Creedin
paittelyketju on tillainen: koska kauhuelokuvassa
kuolema — katoamisen pimeys — on niin keskeissd
asemassa, taustalla tiytyy olla kaiken synnyttiménsi
takaisin yhteyteensd ja ykseyteensd sulauttava
arkaainen iiti, joka tekee tyhjdksi eldmin ja
symbolisen kulttuurin eriyttdvit ja epdyhtendisti-
vt prosessit palauttamalla ihmisen takaisin alku-
periiseen olomuotoonsa.'”




Taivaan ja maan avioero

Kauhun keinoja ovat kiyttineet hyvikseen myos
jotkut naistutkijat. Kirjallisuudentutkija Camille
Paglia ilmoittaa kirjassaan Sexual Personae, ettd
“luonnon syklit ovat naisen syklejd". Teknologia,
kulttuuri, filosofia, politiikka, taide ja kaikki muut
alkuperdisestd syklisestd ja luonnollisesta biolo-
gisuudesta erkanevat toissijaiset toivemaailmat ovat
Paglian mielestd miehisid rakennelmia (joihin nai-
nenkin silti yhd pontevammin pyrkii sisidén); niihin
voi hetkeksi paeta alkuperiistd lihdettd ja lopullista
pddmaidrdd, luontoa. Paglia kirjoittaa: “Evolutio-
nistinen ja apokalyptinen historia on miehinen toi-
velista, jossa on onnellinen loppu, fallinen huip-
pu.™

Paglia on kaivanut esiin ajatuksen eri ilmaisu-
muotoja mytologiasta, historiasta, filosofiasta ja kir-
jallisuudesta. Aitiyden, seksuaalisuuden, luon-
nollisuuden ja “maanlidheisyyden” teemat ovat saa-
neet monia muotoja, kddntyneet kiertoilmaisuiksi
ja verhonneet itsensd suuriin oppeihin. Jossakin
pohjalla vaikuttavat aina kuitenkin ikuiset arkki-
tyyppiset kuvitelmat, jotka eivit oikeastaan ole men-
tuuriasein taistelevan maskuliinisen maailmanku-
van torjuttuja traumoja. Miesten kulttuuri ei kos-
kaan pédse pakoon luontoa. Se voidaan tukahduttaa
ja sitd edustava nainen voidaan objektivoida, mutta
lopulta kaikki pyrkimykset kariutuvat ja kaikki Ai-
distd, luonnosta, syntyneet palaavat takaisin Aidin
helmoihin. Siksi Paglian mukaan yhdistelmd Nai-
nen/Aiti/Luonto niin kauhistuttaa miehii. Tdmi on
myyttistd ajattelua, ongelmat oikaisevaa assosi-
aatiologiikkaa, mutta monet katsovat sen juurien
olevan syvilld kulttuurissamme. Ikivanhat myyt-
tiset kertomukset ja 1900-luvun populaarikulttuurin
tuotteet, kuten Alien, voidaan tdtd taustaa vasten
ndhdd dokumentteina tiettyjen naista ja luontoa
koskevien kisitysten voimasta sekd myds symboli-
sina yrityksind tukahduttaa nuo voimat.

Kauhuelokuvan tekijoiden on siis melko helppo
kulkea samaa reittid kuin ihmiskunnan varhaisinta
Aitidi etsivien ja luonnonvoimia esiin manaavien
kirjoittajien. Siind kun jalkimmadiset 16ytidvit myyt-
tis-poliittisen Aidin (joka taistelee patriarkaattia
vastaan alkuperiisyyden aseella), siind jalkimmaéiset
16ytivit jonkinlaisen kaikkien kauhujen Aidin,
ensimmdisen ja lopullisen biovoiman. Camille
Paglia kutsuu tdtd voimaa ktfooniseksi. Sana
merkitsee maanalaista tai maasta periisin olevaa.
Ktooninen on Paglian mukaan se naisen ja luonnon
olemuksellisesti yhdistdvid linkki, jota miesten

kulttuuri kammoaa. Ktooninen on arkaaisen yon
44nid, se on nestemaiisti, epéselvai, limaista, kirot-
tua, outoa, veristd, likaista ja sotkuista; se on nai-
nen/luonto ja kohtu/hauta, nesteméinen meri ja
miasmaattinen suo, joka perii meiddt maallisista
illuusioista tdyttyvin kierroksen jilkeen. Paglian
mukaan naisen ruumis on ktooninen kone, joka
sekd aloittaa ettd mititdi hengen ja nielee sen min-
kd on joskus sylkenyt ulos: “Aina kun sanomme
luontoa kauniiksi lausumme rukouksen.”*

Paglian kielikuvat ja ajatukset ovat provosoivia:
tavallaan ne on tarkoitettu herdttimain lukijoissa
kauhua ja torjuntaa. Hén ei ole poliittisesti korrekti
feministi vaan Saden, Nietzschen ja Suuren Aidin
mytologian keinoin olympolaista, apollonista ‘“tai-
vaskulttia” (lansimaisen kulttuurin, vastakohtanaan
dionysinen “maakultti”’) vastaan hyokkaava kriitik-
ko, jonka mukaan naisen ruumis on “salattu” (oc-
cult) ja pyhd rituaalitila (temenos), jonka sisilld
kuplivat luonnon salaisuudet.? Paglian sanat eivit
oikeastaan ole kiinnostavia totuuden ja epdtotuuden
vaan niiden aiotun vaikutuksen, tehon, ndkokul-
masta. Ne toimivat kuin elokuvien erikoistehosteet,
shokkeja tuottaen ja eheiksi kirjoitettuja kertomuk-
sia rikkoen. Ne ympéroivit lukijan (verbalisoidulla)
biokauhulla hieman samaan tapaan kuin kauhun
ndyttdmoksi muuttuva Nostromo, sen jdlkeen kun
saastainen biologia on tunkeutunut sen tek-
nologiseen ja hierarkkiseen maailmaan. Elokuvan
monissa “synnytyksissd”, aluksen vettd, verta ja
limaa vuotavilla kdytdvilld ja haudontakammion
kuumuudessa science fictionin maskuliiniset unel-
mat kédntyvit kohti maata, luontoa ja ruumista.
Tillainen voisi olla se perimméinen todellisuus,
johon Paglian mukaan ldntisen filosofian ja juu-
talais-kristillisen uskon vieroittama subjekti tulee
aina lopulta palaamaan — kuin tuhlaajapoika, joka
aikansa unelmia tavoiteltuaan palaa kotiin.

Barbara Creedin analyysien ja niille kaikupohjaa
antavien taustatekstien rinnalle tarvitaan kuitenkin
genre-nikokulmaa, silld Alienin visuaalinen pinta
on kosketuksissa mahdollisiin mytologisiin ja psy-
konalyyttisiin syvyyksiin nimenomaan lajityypil-
listen konventioiden kautta. Alien ei ole vain mas-
kuliinista ideologiaa jarkyttavd postikortti luonnolta
ja arkaaiselta didiltd vaan oman historiallisen pe-
rinteensd lakien mukaan toimiva (tai niitd rikkova)
elokuva, joka mahdollisesti voidaan tulkita sellai-
seksi. Alienissa ja myos sen jatko-osissa tuntuu
mytologisen ja futuristisen voiman ristiveto. Télle
vastakohtaisuudelle voidaan antaa monia nimié; voi-
daan puhua luonnon ja kulttuurin, naisen ja miehen,
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dionyysisen ja apollonisen, pimeédn ja valoisan,

syklisen ja lineaarisen seké ruumiillisen ja henkisen
ristiriidoista. Yksikdidn niistd oppositioista ei ole
luonnollinen; ne ovat kulttuurisia tapoja hahmottaa
maailmaa. Elokuvasta puhuttaessa oppositiot
voidaan Kkisitteellistdd kauhuelokuvan ja
tieteiselokuvan vilisen vuorovaikutuksen ni-
kokulmasta.

SCIENCE FICTION JA KAUHU
— TOIVON JA PELON
GENEERISET KAAVAT

Sisi- ja ulkoavaruudessa

Alienin lajityyppiasema ei ole selvi. Toisaalta se
modernisoi 50-luvun AlF-kaavan, toisaalta taas se
on tunnistettavasti 60- ja 70-luvun vaihteessa vah-
vistuneen splatter-elokuvan suurisuuntainen studio-
versio. Traditioiden yhdistimisessii Alien on ollut
ensiarvoisessa asemassa. Se on osa 70- ja 80-luvuilla
kukoistanutta elokuvasyklid, jossa vanhoille
hirvioelokuville. eksploitaatioelokuville ja
sarjaelokuville sekd tv-sarjoille annettiin uuden
Hollywoodin spektaakkelimaisen tapauselokuvan
(event movie) tai megaelokuvan puitteet.” Alien
titvisti yhteen 50-luvun AlF:n, seuraavien vuosi-
kymmenten splatterin ja uuden toimintaclokuvan
keinot ndyttien ndin tietid sellaisille genrese-
koituksille (splatterkauhu, sciece fiction, toiminta
jajoskus my6s komedia) kuin Predator — saalistaja
(Predator, USA 1987) Terminator — tuhoaja (The
Terminator, USA 1984) ja Robocop (Robocop, USA
1987) jatko-osincen.

Jo 50-luvun AIF:n tapauksessa lajityypittiminen
on osoittautunut vaikeaksi. Bruce Kawin on ver-
rannut elokuvia Uhkavaatimus maalle (The Day
the Earth Stood Still, USA 1951)ja “Se” toisesta
maailmasta (The Thing from Another World, USA
1951) tullen siihen tulokseen, etti edellinen on sci-
ence fictionia ja jalkimmiinen kauhua. Science fic-
tion korostaa tiedemiehen positiivista roolia, vieraan
olennon dlyllisyyttd, kohtaamisen tuottamaa uutta
tulevaisuuden visiota ja kommunikaatiota, kun taas
kauhussa korostuvat armeijan rooli, olennon
vikivaltaisuus, vanhan jirjestyksen palauttaminen,
pelko ja hiljaisuus.*

Kommunikoimaton, vikivaltainen ja ulkopuoli-
nen kauhun kohde on 50-luvun elokuvan anti lajille.
Hirvion tdydellistd toiseutta korostettiin nimetto-
myydelld, joka korosti uhkan tuntemattomuutta,

epdinhimillisyyttd ja tunteettomuutta. Elokuvien
alkuperiiset nimet kertoivat tistid: The Thing, It!
The Terror from Beyond Space, It Conquered the
World, The Blob, Them!, The Creature from the
Black Lagoon, The Unknown Terror, The Creeping
Unknown, Enemy from Space, Fiend Without a
Face, X — The Unknown. Hirvio ei ollut tistd
maailmasta eikd titd lajia; se oli muualta, ja jollakin
kauhealla tavalla méiritteleméton, muodoton ja
ennen kaikkea persoonaton. Kivéiri, kranaatti, sih-
kovirta, liekinheitin tai atomipommi olivat ainoat
oikeat tavat “keskustella™ sellaisten olentojen
kanssa.

Tétd taustaa vasten tarkasteltuna Alien on kauhu-
elokuva. Siitd 10ytyy kuitenkin lukuisia tieteis-
elokuvan tunnusmerkkeji, joista tirkeimmit ovat
teknologian ja teknis-tieteellisen jargonin korostu-
nut asema, yhteisollisyys (vastakohtanaan kauhun
yksilokeskeisyys), avaruusmiljoo ja objektiivinen
kiinnostus vierasta organismia kohtaan. Ndmd piir-
teet hallitsevat kuitenkin vain elokuvan alkupuolta.
Jos on totta, ettd historiallisessa mielessi tieteiselo-
kuva on vain entistd kidytinnollisemmalle ja ma-
terialistisemmalle yleisolle suunnattua “tek-
nologisoitua kauhua™, Alien on ainakin alkuvai-
heissaan vain tieteiselokuvan visuaaliseen retoriik-
kaan kiedottu kauhuelokuva. Tieteiselokuvan tun-
nusmerkit katoavat nopeasti hirvion vapaaksi pi-
dsyn jilkeen, jdljelle jdd puhdas kauhu. Ongelma ei
tilloin endi ole hirvion alkuperd ja ominaisuudet,
vaan sen sijainti ja toimintatavat. Kysymys “miki
Se on?” jaid syrjidin, tilalle tulee kysymys “missé Se
on?”. Intellektuaalinen intressi on vaihtunut pa-
kokauhuksi, tutkimustahto puolustustaisteluksi.

Vivian Sobchackin mukaan science fiction pyrkii
sovittamaan yhteen ihmisen ja tuntemattoman
kayttimailld hyvikseen todellista, ekstrapolatiivista
tai spekulatiivista tiedettd ja empiiristi metodia,
mutta myds — vihemmin korostetusti — magian
ja uskonnon transkendentalismia. Vaikka puristit
haluavatkin nihda science fictionin jonkinlaisena
“profeetallisena neorealismina”, Sobchackin
mukaan yhti uskottava on myds se kisitys, jonka
mukaan science fiction on kauhun moderni vastine:
yliluonnollinen muuttuu siind empiirisesti uskotta-
vaksi. Sobchack hahmottelee jatkumon, spektrin,
jonka toisessa padssd on maagisiin ja uskonnollisiin
motiiveihin sekd moraalisiin intohimoihin keskit-
tyvé “infrapunainen” kauhu, toisessa taas viiledén,
intellektuaaliseen ja empiiriseen pyrkivi “ultravio-
letti” science fiction.”

Sobchack huomauttaa my®és, ettéd science fictionin
kulttuurisena tehtdvdnd on empirisoida ihmisen




"Alienissa kovien pintojen funktionaalinen science fiction -ympdiristé vaihtuu orgaaniseksi kauhumaailmaksi".
Kuva: SEA.

optimismi.*” Sanamuoto on miltei identtinen antro-
pologi Bronislaw Malinowskin esittimén magian
mairitelmédn kanssa. Malinowskin mukaan “ma-
gian kulttuurisena tehtivini on ritualisoida ihmisen
optimismi ja vahvistaa hinen uskoaan siihen, ettid
toivo voittaa pelon”.”* Téstd ndkokulmasta katsoen
anti-utopiat ja muut tulevaisuuteen ja kehitykseen
pessimistisesti suhtautuvat sepitteet eivit olisi sci-
ence fictionia, eivit ainakaan sen “ultravioletissa”
sdvyssid. Ne eivit vakuuta toivon voimasta yli pelon
vaan kertovat tulevaisuudentoivon olevan ticttyjen
jo nyt nédhtdvissd olevien kehitystrendien valossa
turhaa. Pelkoon on syyti.

Kun science fictionin tuttu tulevaisuusrealismi
muuttuu arkaaiseksi kauhunidytelmiksi ja kun
futuristiset ikonit vaihtuvat myyttisiksi, siirtymi
voidaan perustella sukupuolisin termein: “masku-
liininen ulkoavaruus” kutistuu “feminiiniseksi si-
sdavaruudeksi”. Ndin taivaita kurottavasta miehi-
sestd utopiasta tulee ei vain anti-utopia vaan puhdas
biologinen ja ruumiillinen painajainen. Tarinan
edetessd koneet muuttavat muotoaan kuin organis-
mit ja eldviit olennot kivettyvit osaksi rakennettua
maisemaa. Alienin mise-en-scéne “eldd” muodon
plastisuudessa. Samaan aikaan tieteiselokuvalle

tyypillinen juonikeskeisyys ja erilaisille “ihmeille”
avoin fyysinen konteksti viistyvit ja tilalle tulee
kauhun yliluonnolliseen viittaava suljettu maail-
ma.”” Science fiction on pohjimmiltaan ihmiseen ja
teknologiaan luottava, tuntematonta ihasteleva la-
Jityyppi, jossa ihmiset (miehet) kiyttivit kehitty-
neitd koneita, pukeutuvat kiiltdviin avaruushaar-
niskoihin ja tunkeutuvat valtatietd nielevdn auton
lailla liikkuvalla avaruusaluksellaan avaruuden
tuntemattomuuteen.™ Science fictionin visuaalisten
ratkaisujen tarkoituksena on kiintid vieras elementti
tutuksi. Alienin tapainen elokuva toimii pdinvastoin.
Se kddntdd ticteiselokuvan keinojen avulla luodun
positiivisen ilmapiirin negatiiviseksi ja osoittaa, etti
tuttukin on viime kéddessd vieras. Tdlld tavoin
futuristinen ja symbolinen tieteiselokuva muuttaa
muotoaan arkaaiseen ditiin ja ktooniseen tilaan
viittavaaksi kauhuksi."'

Luonnon ja kulttuurin ristiriita

Science fictionin utopia on keski- ja luontopakoi-
nen. Sitd vastaan voidaan asettaa kauhusta ja sen
taustamytologioista tutut ilmiot, pimeistd luolista
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tai maan alta ryomividt muodottomat, limaiset ja
mykdt Olennot, jotka muistuttavat ettd tieteen
unelmat perustuvat aktiiviseen torjuntaan. Etenkin
50-luvulla science fiction dramatisoi atomin
halkaisemisen sivuvaikutuksia ja siteilyn vaaroja
ns. Bug Eyed Monster -hahmojen vastaiskulla. Sci-
ence fictionin futuristinen linnoitus sortuu
lopullisesti kauhuelokuvassa, saastan, kuoleman,
tiedostamattoman ja luonnon vyohykkeelld. Kun
luonto kostaa, sen joukoissa taistelee ylisuuria,
ylivoimaisia, muodoiltaan outoja, muotoaan muut-
tavia ja epdinhimillisen vihamielisid olentoja, joita
tieteen ja rationalismin ideologia ei kykene méirit-
teleméin (antamaan nimei) eiki siis integroimaan
osaksi jirjestysti.

Thmisen luoma kulttuuri voi olla litan mekaaninen
jakliininen, mutta se on aina mitattavissa ja mari-
teltdvissd. Luontoa ei voi koskaan hallita samalla
tavalla. Kauhuelokuvassa biologia iskee — para-
doksaalisesti — “luonnottomasti”, so. muodotto-
muuksien, poikkeusten ja mutaatioiden hahmos-
sa.”> Luonnon petojen tai hyonteisten hyok-
kdysvimma on yleensd seurausta tiedemiesten tai
lilkkemiesten virheistd, ekologisen ajattelun puut-
teista siitd usein kéytetty termi “luonto iskee
takaisin”. Kostosta on todellakin kysymys silloin,
kun inhottavimmatkin madot, himéhikit tai hyon-
teiset jarjestyvit joukko-osastoittain hyokkédykseen
kuin luojalta tilapdisen dlyn lahjan saaneet pikku
sotilaat. Luonto mykkén4, ithmisen aatteille, ihan-
teille ja pyrkimyksille tidydellisen vélinpitimitto-
ménd biovoimana ei 10ydy edelld kuvatun kaltaisis-
ta kauhuelokuvista, silld niissd luonnosta tehddin
agentti, melkeinpd humanistinen subjekti, jolla on
eridvid mielipide asioiden tilasta ja sen vuoksi lupa
tappaa vidrintekijit.** Alienista sen kuitenkin voi
1oytdd myyttisessd, arkaaisessa ja samalla silti
turvalliseksi esineellistyneessd muodossaan. Luon-
toa on kaikki se, mikd uhkaa science fictionin maa-
ilman maskuliinista ja eteenpdin suuntautuvaa vi-
suaalista harmoniaa epamédrdisyydelld.

Perinteisesti kauhuelokuvan hirviot, kauhun
aiheuttajat, on kuvattu maskuliinisiksi olennoiksi.
Jotkut elokuvat muistuttavat vanhoja kansantari-
noita.** Myyttiset kauhufolkloren merkkihahmot
kuten Muumio, Thmissusi, Oopperan kummitus,
Frankensteinin hirvio, Dracula, Hirvio (Kaunot-
taren partneri), King Kong tai Mustan laguunin
hirvio ovat aina ensisijaisesti uhanneet raiskata
naiset, sitten rikkoa materiaalisen kulttuurin muis-
tomerkit ja vasta viimeksi repid miehet kappaleiksi.
Michel Foucault’n ajatuksia seuraten voidaan
sanoa, ettd miehinen seksuaalisuus on kulttuuris-

samme médritelty animaalisuudeksi, joka on vaa-
rallinen kun se kerran piésee irti kahleistaan. Nai-
nen (Eeva tai Pandora) puolestaan houkuttelee
miehestd timin animaalisen puolen esiin. Halu on
kuitenkin pidettivi kurissa, jotta jdrjen ja moraalin
varaan rakennettu sivilisaatio voisi jatkaa ke-
hittymistdan.*

Monet populaarikulttuurin hirviét saattavat olla
kotoisin kaukomailta ja muinaisilta ajoilta, mutta
ennen kaikkea ne saavat voimansa “Siitd” (Id), kuten
tutkija Margaret Tarrant kirjoittaa.*® “Se” on Freudin
toisen tooppisen mallin viimeinen termi. Kyse on
tiedostamattoman “syvyyksiin” uppoutuvasta
perusenergiasta eli viettivoimavarasta, joka on
vastuussa sekd sielunvoimistamme ettd sielullisista
hidiridistimme.?” Tarrant tosin viittaa science
fictioniksi perinteisesti luokiteltuihin elokuviin,
joista tunnetuin esimerkki on Kielletty planeetta
(Forbidden Planer, USA 1956).* Piilotajuisen,
folkloristisen, historiallisen ja eksoottisen kauhun
maailmoissa miehisti aggressiotaan uhkuvat hirviot
ovat kuitenkin fallisia ja siksi tuttuja ilmestyksia
verrattuna siihen kaiken sisddnsd syoviin, arkaai-
seen ja ksenomorfiseen hirvioon, jonka Alien esit-
telee naiseuden myyttisten kuvien avulla, sekoit-
tamalla biologista ja mekaanista ja yhdistelemalld
kauhun ja science fictionin ikonografiaa.

Alien alkaa turvallisen “futuristisen neorealismin”
keinoin. Nostromon uumenissa prinsessa Ruususen
tapaan unestaan herddvit miehiston jdsenet
kuuntelevat Aiti-tietokoneen miellyttivid antd,
ryhtyvit ammattitaidoista kertovin ottein hipeldi-
méidn erilaisia sddtimid ja katselevat kontrol-
limonitorien digitaalista selkeyttid. Star Trek -sarja
ja 2001 — Avaruusseikkailu (2001 — A Space Od-
yssey, USA 1968) ovat iskostaneet katsojan mie-
leen skeeman, jonka valossa Alienin avaruusalus-
ympdristo vaikuttaa tutulta: osaava henkilokunta,
pettimiiton teknologia, toimiva alus ja suuren yhtion
valta ja voima taustalla muodostavat luotettavan
pohjan. Epdvirallinen jutustelun ilmapiiri
aamiaispoydissd, mekaanikkojen palkankorotus-
vaatimukset, ihmisten vaeltelu aluksen kiytavilla
ja kontrollihuoneissa (aina valkoiset kahvimukit
kiidessd) ja muut amerikkalaiseen kotiin ja tyd-
paikalle paremmin sopivat toiminnot ovat kerron-
nallisia keinoja, joiden avulla elokuvan fantastinen
lihtokohta tehddin luonnolliseksi ja arkiseksi —
katsojan samastuminen kdy helpoksi. Tulevaisuus
on kuin menneisyys, tdynnid tyotd, rutiineja,
komentosuhteita ja vilitontd arkikommunikointia.

Kohta timi viileys kuitenkin kiintyy kuumuu-
deksi ja teknologinen tarkoituksenmukaisuus vaih-




tuu tilan ahtaudeksi ja kaaokseksi. Biologinen se-
koittuu mekaaniseen, orgaaninen kuolleeseen
materiaan. Uhka ei vilttimittd ole selvirajainen
ulkopuolinen olento, vaan epdmadérdinen, médritel-
mii sotkeva biomekaaninen ldsnéolo (sekd tappavan
hirvion hahmossa ettd salaperdisesti kosteutuvan,
pimenevin ja ahtaaksi kdyvén aluksen sisétiloissa),
joka tulee sisdin aluksen ulkopuolelta saadun
tartunnan kautta (tarinan mukaan se tulee Isén,
patriarkaalisen yhtion, kutsusta — Yhtio haluaa
tutkia vierasta elamidnmuotoa kehittiddkseen siitd
bioaseen). Tulevaisuuden jalostunut huipputek-
nologia ja vieras organismi galaktisesta mennei-
syydesti kohtaavat ja vehkeilevit yhdesséd aluksen
keskivertoinhimillistd henkilokuntaa vastaan: edessi
on Isén halun ohjaama “star trek”, takana arkaaisen
didin luonto, vilissd uhrattavien ihmisten onneton
yhteiso taistelemassa henkensi puolesta. Sekd Isén
koneet etti Aidin ruumis ovat ihmisten ja
humanismin periaatteiden vihollisia.

Fantasmagoriset tilat,
falliset toimintamallit

Keskeinen elementti Alienissa on avaruusalus, joka
miljooni on lihtokohdiltaan paradoksaalinen. Lau-
ra Mulvey on Thomas Elsaessarin analyysin poh-
jalta tarkastellut Hollywood-elokuvan vastakoh-
taparia, jonka muodostavat ulkoinen ja seikkai-
lullinen tila ja suljettu tunteen ja litkkkumattomuu-
den tila. Edellinen on korostetusti maskuliininen
tila, tuttu vaikkapa linnenelokuvista. Jalkimmaéinen,
feminiinen kodin tila, korostuu melodraamassa.
Paikalleen juuttumista konnotoivaan suljettuun
feminiiniseen tilaan kytkeytyy myds ajatus naisen
fantasmagorisesta tilasta, naisesta kitkettynd
arvoituksena ja naisen ruumiista (vaarallisia)
salaisuuksia sisddnsd sulkevana verhottuna uhka-
na, jonka viettelevédd arvoitusta ulkopuolella vael-
tavat miehet yrittdviat — usein onnettomuudekseen,
kuten film noirissa — ratkaista.” Tieteiselokuvien
avaruusalus on ristiriitainen, koska se on sekd
vapauden, seikkailun ja liikkeen viline, joka etenkin
50-luvun elokuvissa esiintyi yleensd fallisen ra-
ketin muodossa, etti suljettu “koti” jo sindnsd pelkoa
heridttdvissd avaruuden tyhjyydessi, “jossa kukaan
ei kuule huutoasi”, kuten Alienin mainosteksti
kuuluu. Alienin lajityyppisiirtymd tieteiselokuvasta
kauhuelokuvaksi korostaa, etti avaruuden
“kdymaittomiltd korpimailta” ei 16ydykéan tieteel-
lisid ihmeitd ja vapaan seikkailun huumaa, vaan

ainoastaan uudenlainen suljettu kodin tila ja biolo-
ginen arvoitus, jota ei ndissd oloissa vol valttdd
pakenemalla.

Alien-trilogia on kisitellyt feminiinisen ja mas-
kuliinisen prinsiipin vuorovaikutusta kolmella eri
tavalla. Kauhulementti ja hirvioméisen olennon ja
sen saastuttaman ympiriston kuvaus on kaikille
kolmelle elokuvalle yhteinen, mutta tarinatason
ongelmia on varioitu. Samoin on kauhuun sekoittu-
vaa “apugenred” vaihdeltu. Tieteiselokuvan splat-
terkauhuksi vaihtavan ensiosan jilkeen tuli vuoroon
50-lukulaisen (mieleen tulevat eridit Samuel Ful-
lerin elokuvat) sotaelokuvan rungon kauhukuvas-
tolla virittivi Aliens — paluu (Aliens, USA 1986).
Yli puoli vuosisataa kestineen, ruususen unessa
vietetyn avaruusodysseian jilkeen takaisin Yhtion
huomaan ajatunut Ripley nikee painajaisia synny-
tyksestid, vatsapeitteiden 1dpi tunkeutuvasta hirvios-
ti. Hinen on lopulta suostuttava mukaan Yhtitn
suunnittelemaan pelastus- ja tutkimusretkeen, jonka
julkilausuttuna tarkoituksena on selvittdd, miti ta-
pahtui alien-olennon ldytoplaneettaa asutuskelpoi-
seksi muuttavalle ihmisten yhdyskunnalle. Ripley
lihtee mukaan, koska hinen on jilleen kohdattava
— ja silld tavoin nujerrettava omat “sisdiset demo-
ninsa” — kauhunikyjensd aiheuttajat. Hénen tie-
doistaan ei kuitenkaan ole paljonkaan apua, silld
retki on avaruuden valloitusta suojaavan merijalka-
viden hi-tech-yksikon maskuliinista uhoa ja
asefetisistisid eleitd pursuava sotaretki, jossa
Lumikiksi ristitty Ripley on aluksi pelkki sivus-
takatsoja. Toinen lamauttava tekijid on juonitteleva
Yhtio, jonka edustaja on luvannut ettd hirvidt
tuhotaan. Tosiasiassa Yhtion miehen tarkoituksena
on tuoda yksi olioista Ripleyn sisilli (ja silld tavoin
karanteenin ohi) maahan tutkittavaksi. Yhtio siis
aikoo kiyttdd naisen ruumista hyvikseen omien
pidmairiensa ajamiseen. Tilld kertaa sekd Yhtion
ettd sotilaiden strategiat pettdvit. Vaaran edessd
uudestaan maskuliinisen toimintaohjelmansa 16y-
tivin Ripleyn on yksin kohdattava Kuningatar-
olento, hirviditd synnyttavi Aiti, timin kosteassa
pesiissid. Toisessa kidessddn Ripley kannattelee
siirtokunnasta 16ytynyttd pientd tyttod (nimeltddn
Newt, “Lisko”) ja toinen kisi pitidd tappaavaa auto-
maattiasetta. Kauhukuvien vaivaaman naisen muu-
tos yksindiseen kommandoiskuun kykeneviksi
Ramboksi ei kuitenkaan vield riitd. Pelastusaluksen
rahtitilassa hin pukeutuu valtavalta robotilta néyt-
tivéddn haarukkanosturin haarniskaan ja muuttuu
niin eridinlaiseksi nurinpéinkéédntyneeksi Termina-
toriksi.* Lopussa kiytdvissi kahden Aidin
taistelussa (palkintona pikkutytto) futuristisen ajan

PL<CX—IPr

N

31



>PL<CX—TI>r

N

W o©
NSRS

ritariksi pukeutunut maan nainen Ripley heittdi
arkaaisin “nartun” (“You Bitch!™) taas kerran
avaruuteen.

Kolmannessa osassa kauhuvisiot integroitiin
vankilaelokuvan kaavaan. Alien' (Alien’, USA
1992) vihjaa, ettd hirvio ei ole muuta kuin Ripleyn
toinen olemus, kaksoisolento, jota hidn on yrittinyt
aseiden ja muun raskaan metallin avulla tukahdut-
taa. Elokuvan alussa Ripleyn alus haaksirikkoutuu
Fiorina 161 nimiselle vankilaplaneetalle. Edellisen
elokuvan lopussa muodostunut “ydinperhe” on
hajonnut: rijahtiviltd planeetalta yhdessi Ripleyn
kanssa paenneet Newt sekid korpraali Hicks ovat
kuolleet. Syyllinen on jilleen alien-hirvio, jonka
onnistui tunkeutua pelastuskapseliin. “Olet ollut
eldmissdni niin kauan. En endd muista mitiidn
muuta”, sanoo Ripley viholliselleen ja lausuu niin
julki kauhuelokuvien sarjoittumisen ongelman:
péiviltd useaan otteeseen péistetty hirvio nousee
aina uudestaan vainoamaan yhtéd ihmisti kuin tois-
tuva painajaiskuva.

Nyt miljoo on vaarallisten vankien (murhaajia ja
raiskaajia) primitiivinen pakkotydlaitos, jossa
aseiden kontrollin sijasta vallitsee — syrjdisen
sijainnin ohella — sisdinen kontrolli: vangit ovat
18ytidneet uskonnon, jonkinlaisen lopun aikojen
odotukseen perustuvan fundamentalismin, joka
perustuu kaikenlaisen naiseuden — niin seksu-
aalisessa kuin ideologisessa mielessd — torjun-
taan. Kyseessd on ddrimaskuliininen yhteiso, jossa
yhteisen vakaumuksen merkkini on paljaaksi ajeltu
pdd. Ripley tuo tdhidn keskiaikaisen synkkiin
goottilaiseen vankilamaailmaan kiusauksen, joka
ei poistu vaikka hin ajaakin pédinsi kaljuksi ja ndin
maskulinisoi itsensd. Hiusten poistamiselle annetaan
my0s hygieniaan kytkeytyvi selitys eli tiit — seikka
josta voidaan jilleen I0ytdd assosiaatio luonnon ja
naiseuden viilille. Alien’:ssa nainen on saastainen
Jja houkutteleva olento miesten puhtaassa,
henkistyneessd yhteisossd. Naisen tuoma uhka
ruumiillistuu lopulta hdnen mukanaan tulleessa al-
ien-organismissa, jonka voidaan katsoa edustavan
joko naiseutta sindnsd tai aidsia. Hirvio tappaa
vankilan labyrinttimaisilla kdytidvilld kdydyn
taistelun jilkeen vangit, mutta sitd ennen on
selvinnyt jotain ratkaisevampaa: Ripley on alienista
raskaana, hin tulee synnyttimiin uuden olennon
Yhtion tutkimuksia varten. Miesten tuhoksi koi-
tunut nainen tajuaa roolinsa ja tuhoaa itsensi seki
vastasyntyneen alien-lapsensa syoksymalla vanki-
lan hautausportista ikuisuuteen.

Feminiinisen ja maskuliinisen prinsiipin tarinal-
linen kisittely muuttuu ndin kauhuun kytkeytyvin

apugenren mukaan. Alienissa kdydéaan kauhun mer-
keissd viivytystaistelua tukahduttavaa, mittaamat-
tomat avaruudet (vrt. linnenelokuvan tila ja toi-
mintaelokuvan liike) orgaanisiksi sisétiloiksi kutis-
tavaa biologista voimaa vastaan. Aliensissa otetaan
avuksi patriarkaaliset sotakeinot ja lihdetiin kom-
mandoiskuun suuntana biologinen “pimeyden sy-
din”, olentojen pesépaikka. Alien*:ssa maskuliininen
vankilayhteiso hajoaa feminiinisen Toisen (raskaana
olevan naisen ja hidnen kaksoisolentonsa, alien-
hirvion) ldsndolon vuoksi. “Olen osa perhetti”,
tunnustaa Ripley hirvitlle. Maskuliininen ja femi-
niinen prinsiippi taistelevat myos pddhenkilon per-
soonassa ja ruumissa. Tietyssd mielessd Ripley on
kissasta tai pikkutytostd huolehtiva didillinen voi-
ma, joka etenkin sarjan kolmannessa osassa lei-
mautuu “‘taudin” tartuttajaksi. Toisaalta hin edustaa
— varsinkin Aliensissa — myos olennon kommu-
nikoimatonta biologiaa vastustavaa patriarkaalista
tuhovoimaa, joka ase kiddessi kohtaa sen minké on
vilillisesti, sukupuolensa kautta, saanut aikaan.

Maskuliininen ja feminiinen taistelevat myos
elokuvien mise-en-scenessi. Alienissa kovien pin-
tojen funktionaalinen science fiction -ympiristo
vaihtuu orgaaniseksi kauhumaailmaksi. Aliensin
huipputeknologinen performanssi tukehtuu siirto-
kunnan kellareissa, Kuningatar-Aidin hallitsemillaa
kaytivilld. Alien':ssa primitiivisen karu vankila
muuttuu gotiikan perinteestd tutuksi, ahdistavaksi
rappion miljooksi naisen ja hdnen hirvionsi lasni-
olon vuoksi. Tulevaisuus, aseet ja maskuliininen
yhteiso tuhoutuvat, kun naiseus ja biologia se-
koittavat selvit koodit. Perusoppositio luonnon ja
kulttuurin tai feminiinisen ja maskuliinisen vililld
sekd sithen liittyvd kauhuvaraus siirtyvit kuitenkin
elokuvasta toiseen.

SPEKTAAKKELIN
PINNALTA TYHJYYTEEN

Haamulinnan kellarissa

Alienin visuaalisesta suunnitelusta vastasi sveitsi-
ldinen surrealistitaiteilija H.R. Giger. Kun hinelti
kerran kysyttiin, katsooko hin omien téidensi ole-
van “upbeat” (positiivisia, eldmdnmyonteisii tms.),
hyvin englantia osaava taiteilija viitti ettei tiennyt,
mitd sana tarkoittaa. Vastakysymys yksinéin kertoo
paljon Gigerin maailmankuvasta, mutta upbeat-
sanan merkityksen selvittyd saatiin vieldkin pal-
jastavampi vastaus: “Ei, en usko. Iloisid vireji




ovat lihinni vihred, sininen ja punainen. Minun
viirini muistuttavat paremminkin vanhaa kellaria,
miitidnevid perunoita, tai perunasta l[0ytyvid matoja.
Maalaukseni ovat interioorimaalauksia, niistd ni-
kyy miti kuvittelen sisédpuolelle.”'

Gigerin Alieniin suunnittelemat vieraan rodun
aluksen interioorit ja hirvichahmo ovat dokument-
teja sisusten estetiikasta. Vieraan avaruusaluksen
“vaginamainen” sisddnkdynti, “kellarivirein”
hahmotelluista sisuksista 10ytyvd kuollut vieraan
rodun edustaja (hahmo niyttdd olevan samaa ainetta
tuolinsa ja ympiroivin aluksen pintojen kanssa),
aluksen kuuma ja kostea haudontakammio ja kam-
mioon vievien kdytidvien teknologiaa ja biologiaa
sekoittavat muodot ovat visuaalisia ratkaisuja, joi-
den pohjustama lajityyppisiirtyma voidaan kytked
syvempiin psykoanalyyttisiin ja myyttisiin merki-
tyksiin. Satojen munien peittiméassd kammiossa k-
velevd maan mies Kane voisi olla sukupuolensa
“rakentavan” ideologian edustaja arkaaisessa mai-
semassa. Kun yhdesti munasta syoksdhtidd mustek-
alamainen olio miehen kasvoille, alkaa saastumis-
prosessi, joka muuttaa myos teknologista ja muo-
dollista tiydellisyyttd heijastaneen science fiction -
alus Nostromon kosteaksi ja kuumaksi paikaksi,
mytologisen &idin ruumiiksi ja miehiston
kuolemanloukuksi, erdidnlaiseksi kummitustalon ar-
kaais-feminiiniseksi vastineeksi. Perilld emialuk-
sessa Kanen synnyttimi olio hakeutuu Nostromon
pimeimpiin, kosteimpiin ja ahtaimpiin paikkoihin.*
Sen kerrotaan litkkkuvan ilmastointikanavissa, mutta
lahikuvilla ja erikoisldhikuvilla rajatussa ympiiris-
tOssi sen ldsndolo tuntuu kaikkialla kameran katta-
man vyohykkeen eli jdrjen ohjaaman katseen vai-
kutusalueen ulkopuolella. Jokaisen veritekonsa ji-
lkeen olento kasvaa suuremmaksi ja voimak-
kaammaksi. Samalla Nostromo “sairastuu” yhi pa-
hemmin, kunnes kameran alussa hyviilevi utoop-
pisen science fictionin avaruustemppeli alkaa ndyt-
tad taydellisen vihamielisen biologian saastuttamalta
viidakolta, johon vihollisen on helppo piiloutua,
mutta jossa ihmiselli ei ndytd olevan selviytymisen
mahdollisuutta.*

Androidi Ash ilmoittaa ihailevansa alukseen saa-
puneen “tiydellisen organismin” puhtautta;
organismia eivit moraali, omatunto, katumus ja
muut inhimilliset heikkoudet hiiritse. Yksi kohtaus
jatko-osasta Aliens osoittaa, miten pettivi Gigerin
luonnosten pohjalta toteutettu alien-ympiristd voi
ihmisille olla: Olentojen vankina pitimien ihmisten
luokse pyrkivd kommandojoukko tunkeutuu
syvemmille yhd pimeidmmaiksi, pyoreimuotoisem-
maksi, kosteammaksi ja kuumemmaksi muuttuvia

kiytdvia pitkin kohti siirtokuntarakennuksen
uumenia vain huomatakseen lopulta, ettd kdytivien
seinit ovatkin hiljaa paikallaan odottaneiden
olentojen luonnollisiin varustuksiin kuuluvia pans-
sareita. Sarjan kolmannessa osassa vankilakomp-
leksi puolestaan on harmaan, mustan ja ruskean
midrittimi, kivestd ja metallista rakennettu yhdis-
telmi goottilaista haamulinnaa, viime vuosisadan
teollisuushallia ja viktoriaanista vankilaa, johon tdy-
dellisen organismin on helppo piiloutua. Valkoista
virid ei esiinny lainkaan. Olennon ldsniolo tekee
vankilan tiloista vaarallisen labyrintin, jossa melkein
mikd tahansa muoto voi ihmisten aisteilla
tarkasteltuna olla joko luonnollista kulttuuria
(vankilan rakenne) tai luonnotonta luontoa (naami-
oitunut olento).*

Alienin ja sen kahden jatko-osan tarinat ndyttii-
sivit olevan visuaalisen ympiriston mukaan sovi-
tettuja eikii pdinvastoin. Ne tuovat muistumia gotii-
kan perinteesti, jolla on ollut oma vaikutuksensa
myds psykoanalyyttisen kielen ja symboliikan syn-
tyyn. Roger Dadounin mukaan Draculan tapaiset
falliset kauhuhahmot (jaykkéd asento, pitkd musta
viitta, ylldttdvit esiintulot, terdvit hampaat, “ldpi-
tunkeva” katse, “pistivit” silmit) ovat erdénlaisia
muistomerkkeji kastraatiokauhusta. Ne tulevat ti-
lalle, kun arkaainen iiti ajallis-paikallisena hahmo-
na katoaa nikyvistd. Aiti on kuitenkin jéljelld ni-
mettomiini, kaikenkattavana, varhaisempaan aikaan
viittaavana ldsndolona, joka uhkaa subjektia su-
lautumisella, hajoamisella ja muodottomuudella.
Dadounin mielesti kauhuelokuva kykenee fantast-
isuutensa ja jérjestystd vaalivan kulttuurin sille an-
taman marginaaliasemansa ansiosta kisitteleméin
niitd subjektiviteetin perimmadisid kauhukuvia.
Kauhun fetissihahmojen takaa voidaan aistia salattu,
kitketty, poissaoloksi muutettu arkaainen diti, joka
uhkaa tyhjyydelld, ei-olemassaololla ja epé-
todellisuudella hegemonista “valon” kulttuuria.
Kulttuuri on kuitenkin tuominnut kauhuelokuvan
samanlaiseen asemaan kuin mielisairas on yhteis-
kunnassa; siksi jirjestys, hierarkiat, tasapaino ja
turvallisuus eiviit vaarannu kauhuelokuvan tuotta-
mista epijjirjestyksen fantasioista.®

Dadounin mukaan varhaisessa kauhuelokuvassa
arkaaisen #idin “imago” kylldstdd elokuvien tun-
nelman ja tukee tarinan ilmitason kehitystd. Dracu-
lassa sankarin myyttinen matka synkkien (ja takana
sulkeutuvien) maisemien lépi ja yhd ahtaammaksi
kidyvien tilojen kautta kohti Draculan linnaa on
arkaaisen ididin ldsnoolon luonnehtima matka.
Pelkoonsa suljettu kyld, pimed metsd, Draculan
linna, holvi ja lopulta ruumisarkku ovat kutistuvan
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jatiivistyvén tilan ilmentymiit, joiden takana odottaa
merkityksellinen tyhjyys, vaimennettujen kaikujen
tdyttdma hiljaisuus, oseaaninen iiti, “varjoisa ja
syvéd ykseys”. Tdmi diti on kuitenkin fantasia,
absoluuttinen olento, joka voidaan havaita vain
kiitkemisen seurauksena, korvaavien fetissiobjektien
kautta.*

Vaikka kauhuelokuvaa voidaan kokonaisuudes-
saan tarkastella kitkevin, lasnidolevan sijaisobjektin
(hirviot) ja kitketyn, poissaolevan tyhjyyden kisit-
teiden valossa, erityisen hyvin asetelma sopii 70- ja
80-lukujen perhekauhun ja Alien-tyyppisten myyt-
tisten elokuvien tarkasteluun. Poltergeist-sarjan
himédrdn vyohyke, “Toinen puoli”, ja sen
midrittelemittomyyttd korvaavat hirviot? tai
Alienissa ihmiset ympdroivi, mekaanisen biologi-
seen sekoittava sisusten ktooninen tila fallisine si-
Jaishirvidineen ndyttavit psykoanalyyttisen teorian
havaintomateriaalilta. Psykoanalyysikin on kui-
tenkin 18ytinyt kuviaan ja kisitteitiin samoista
myyteistd, joista taitelijat ja viihteentekijitkin
ammentavat. Itse asiassa Dadoun osoittaa artikke-
lissaan, miten Freudin kastraatioahdistusta ja feti-
sismid koskeva teksti on rakennettu kauhufiktioista
tutun retoriikan varaan. Dadoun tosin 16ytid Freu-
din tyylistd analogian kauhuelokuvaan, mutta us-
kottavampi vertailukohta [6ytyisi kirjallisesta go-
tiikasta, jossa kauhu syntyy tunkkaisista suljetuista
tiloista, joiden sisddnsé sulkema “sairas” perinne ei
ole koskaan nidhnyt padivinvaloa tai tuntenut muu-
toksen tuulia. Tallainen “haamulinna” vuorataan
eri aikoina eri tavoin — Alienissa Gigerin “sisusten
estetitkalla” —, mutta sen funktio on siilynyt
suunnilleen samana vuosisatojen ajan. Englantilaista
kauhuromantiikkaa tutkinut Eino Railo kirjoitti
vuonna 1925:

[KJauhuromantiikan keskeinen nayttimé, haamulinna, on
tullut myohemmalle kirjallisuudelle sangen tirkeiiksi.
Historiallisessa romaanissa se vallitsee vieliikin, menneiden
aikojen tapahtumiin palaavissa romanttisissa kertomuksissa
se on helposti tunnistettavissa; uusromantiikan kammottavaa
tunnelmaa herittivissd kauhupaikkojen kuvauksissa se on
taustalla lisnd. Sen haamuhuone muuttuu salatiedon,
henkienmanauksen ja kullanteon laboratorioksi, uudenaikai-
sen tiedemiehen salatuksi tutkimuspaikaksi — yleensi sa-
laperiiseksi, kiitketyksi huoneeksi, jossa haudotaan ja val-
mistellaan juuri sitd, josta ‘romaani’ saapi kauhuun pyrkiviin
jdnnityksensi. Joka aikakausi muodostelee kylld titd jin-
nityksen keskuspaikkaa uusien kokemusten ja keksintdjen
mukaan, mutta tietden sen esihistorian on siitii helppo riisua
pois uudenaikaisuus ja huomata se vanhaksi, entiseksi, vain

uudessa asussa esiintyviksi ‘haamulinnan’ kuvaksi.*

Menneisyyteen viittaavan ja kauhun “olemuk-
daan helposti lukea vaikkapa tohtori Frankensteinin
ja muiden “hullujen tiedemiesten™ laboratoriot,
vampyyrilinnat, Psykon kartano, Freddy Kruegerin
kellari Painajainen Elm Streetillii -sarjassa ja
Amityville-sarjan elokuvien kummitustalot. Freudin
psykoanalyyttisten teorioiden kielen heijastama
goottilainen perinne vaikuttaa edelleen
kauhufiktioiden taustalla. Ei siis mikiiéin ihme, etti
samaiset psykoanalyyttiset tarkastelutavat sopivat
niin hyvin my6s uuteen kauhuelokuvaan.
Nykyaikainen haamulinna ei kuitenkaan vilttamiit-
td endd viittaa vain salaperdiseen arkaaiseen lis-
ndoloon, “varjoisaan ja syviidn ykseyteen”, vaan
sen menneisyyden ahdistusta tavoitteleva vi-
suaalinen ilme kdyttdd suorasukaisemmin hyvik-
seen arkaaisen didin mytologiaan liittyvii kuvastoa.
Haamulinna ikéddn kuin saa gotiikan kuvastosta
tuttua versiota “alkuperdisemmin” sisustuksen.

Kuilun partaalla

Alienin visuaalinen muodonmuutos tieteis-
elokuvasta kauhuelokuvaksi — ja sen jatko-osien
vastaavat siirtymét — saa ndin kaikupohjaa psyko-
analyyttisista, feministisistd ja mytologisista dis-
kursseista. Kyse ei pohjimmiltaan ole vain yhdesti
elokuvasta tai elokuvasarjasta ja sen vaikutuksesta,
vaan myds tulkinnallisten paradigmojen siirtymais-
td, jonka myotd 80-luvulla kauhun ja science
fictionin suhteita sekd mytologisen ja “realistisen”
tason ristiriitoja ryhdyttiin kisitteellistimiin su-
kupuolisen eron nidkokulmasta. Ei vain Alienia
vaan kauhuelokuvaa yleensi ryhdyttiin tulkitsemaan




H.R. Giger Debbie Harryn seurassa.

myyttisin ja syvédpsykologisin késittein. Barbara
Creed laajensi Alienia ja hirvion feminiinisid omi-
naisuuksia koskevan artikkelin kirjaksi The Mon-
strous-Feminine, jossa hin tarkastelee modernin
kauhun koko kenttdd miehisten pelkojen niko-
kulmasta. Analyysin kohteina tdssi teoksessa ovat
“abjektit” kauhut, synnytykseen ja muihin sym-
bolisessa jdrjestyksessd torjuttuihin naiseuden
puoliin liittyvét pelon kohteet, jotka elokuvissa
kytkeytyvit naiseen arkaaisena ditind (Alien), rii-
vattuna (Manaaja), hirviomdisend kohtuna (The
Brood) vampyyrina (Verenjano) ja noitana
(Carrie).* Samoihin aikoihin ilmestyneessi artik-
kelissaan Creed tulkitsi myos perinteiset maskulii-
nisen hirviot “feminisoinnin” nidkokulmasta. Hir-
viomédisen miehen ruumis esitetddn kauhueloku-
vassa tavalla, joka yleensi assosioidaan naisen ruu-
miiseen. Hirviomiehet vuotavat verta, muuttavat
muotoaan ja synnyttavit. Heidit kastroidaan ja hei-
dédn ruuminsa pehmenee vastaanottamaan ulkopuo-
lelta sisddn tunkeutuvia kovia objekteja. Creedin
mielestd miehen ruumis on perinteisesti nidhty
normina, naisen ruumis poikkeuksena. Keskiajalta
periytyvin késityksen mukaan naiset olivat vain
nurinpdinkéintyneitd miehid. Koko kauhugenre on
Creedille femiinisen kohtaamiseen liittyvien pel-

kojen dramatisointia.™

Niinpé elokuvien — ja erityisesti sellaisten 50-
luvun hirvidelokuvia muistelevien elokuvien kuin
The Incredible Melting Man (USA 1978), Kdrpdnen
(The Fly, USA 1986), Kdrpdnen 2 (The Fly II,
USA 1989) The Thing — se jostakin (The Thing,
USA 1982), Blob — Valuva kuolema (The Blob,
USA 1988) Ihmispaholaiset (Invasion of the Body
Snatchers, USA 1978) ja Body Snatchers (Body
Snatchers, USA 1993) — biologisoidut tai nurin-
painkdinnetyt michet ovat kuin naisia, siis biologi-
sia friikkejd. He ovat vain feminisoituja tai maso-
kistisesti feminiiniseen asemaan sijoittuvia miehii.

Psykoanalyyttisestd ndkokulmasta kyse on kahden
jirjestyksen, Aidin vallan ja Isin lain vilisesti
kamppailusta. Aidisti tulee abjekti hahmo siini
vaiheessa, kun lapsi pyrkii irtautumaan tistd voi-
dakseen olla erillinen subjekti. Naisen ruumis on
didin ruumis, joka Creedin mielestd on kulttuu-
rissamme abjektin ruumiin prototyyppi. Se vuotaa
verta ja maitoa, se kasvaa ja kutistuu ja se synnyttia
“vikivaltaisesti” uutta elamaa sisdltddan.”' Julia Kris-
tevan ajatuksiin nojautuen Creed tarkastelee kauhua
modernina puhdistautumisrituaalina. Kauhueloku-
va laskee katsojat hetkellisesti symbolisen jéirjes-
tyksen perustuksille ja kosketuksiin saastaisten,
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abjektien asioiden kanssa vain vetddkseen rajan
inhimillisen ja ei-inhimillisen vililld entisti sel-
vemmiksi.”? Kauhurituaalin tarkoituksena on us-
konnollisia puhdistautumisrituaaleja jiljitellen vi-
hentédid subjektin pelkoa siiti, etti hiinen identiteet-
tinsid katoaa ja laskeutuu védjamittd takaisin ditiin
ja didin ruumiiseen.

Alienista voidaan 16ytdd rituaaliseen puhdistau-
tumisfunktioon viittaava rakenne. Alien ja Alien’
ndyttdisivat viittaavan patriarkaalisen lain katoami-
sen ja sen palauttamisen viliin sijoittuvaan limi-
naaliin vaiheeseen ja abjektiin paikkaan, jossa mer-
kitykset, minuus ja lopulta elimi katoavat. Bio-
logian ja mekaanisen piirteiti sekoittavasta aluk-
sesta tulee abjekti ruumis, joka tekee tyhjiksi sekd
aluksen miehiston tuntemat rajat ettd elokuvan lajien
viliset rajat. Aliens taas voidaan nihdédéin symbolisen
lippua kantavana militaristisena tarinana —
vastakohtanaan sitd edeltineen ja siitd seuraavan
elokuvan tarinattomuus, tehostekeskeisyys — joka
vaatii jirjestyksen palauttamista ja abjektin “kuilun”
sulkemisesta.

Alien-sarjan elokuvien ristiriita naiseuden kahden
tulkinnan, arkaaisen, abjektiudellaan uhkaavan ii-
din (alien-organismi ja sen saastuttama alus) ja
symbolista jarjestystd puolustavan naisen (Ripley
automaattiase tai liekinheitin kiidessiin) ei ole so-
vittamaton. Hélene Cixous ja Catherine Clément
ovat Marcel Maussin ajatusten pohjalta todenneet,
etti naiset ovat seki tirkeimpien normien kannatta-
jla — lisddntymisfunktio, &iti, vaimo — ettid sym-
bolisen jdrjestyksen ulkopuolelle ajautuvia poik-
keuksia luonnonmukaisine, pelkoa ja kauhua herit-
tdvine kuukautiskiertoineen.> Niiden vastakkaisten
naiseutta koskevien kisitysten ristiriidoista saavat
myds Alien ja sen jatko-osat vakavammat
tulkinnalliset perustuksensa. Siitd, korostaako
symbolisen hyviksi kiddntyvin loppuratkaisun
médrittdmai tarinaa vaiko arkaaisen didin mytolo-
giasta ammentavaa visuaalista designia, riippuu se,
minkilaisia merkitysulottuvuuksia science fictio-
nin ja kauhun, maskuliinisuuden ja feminiinisyyden,
kulttuurin ja luonnon oppositioiden voidaan katsoa
elokuvalle antavan.
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