"Bill Warrenin (1982 &
1986) valjan luokituk-
sen mukaan vuosina
1950-1959 Yhdysval-
loissa oli levityksessa
205 tieteiselokuvaa,

siis elokuvaa, joissa

oli tieteiselokuvan
elementteja niin paljon,
etta niitd voidaan kutsua
tieteiselokuvaksi. Las-
kujeni mukaan naista 45
elokuvaa kasitteli, tavalla
tai toisella, muukalaisten
kohtaamista.
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Kimmo Ahonen

MUUKALAINEN
AVIOVUOTEESSA

— I Married a Monster from Outer
Space (1958) ja invaasioelokuvan
sukupuolittuneet todellisuudet

Muukalaisten invaasio oli 1950-luvun yhdysvaltalaisen tieteiselokuvan keskeisii
aiheita. Artikkelissa tarkastellaan seksuaalisuuden ja perheroolien erilaisia repre-
sentaatioita vuosikymmenen lopun B-budjetin invaasioelokuvissa, erityisesti elo-
kuvassa I Married a Monster from Outer Space (1958). Invaasioelokuvia luetaan

artikkelissa osana Yhdysvaltain 1950-luvun kylmin sodan kulttuurihistoriaa.

Kaunis ja viaton tyttd on hdamatkalla. Hanen kiihkea unelmansa taydelli-
sesta rakkaudesta muuttuu painajaiseksi. Hanen rakas aviomiehensa onkin
vain tyhjd kuori, ulkoavaruuden muukalaisten invaasion vélikappale. Kuka
voisi auttaa hdnta? Kuka voisi auttaa hantd kestdmaan yliluonnollisen
avioliiton piinaavan kauhun? Kuka tahansa, jonka puoleen hén kaantyy,
voi olla yksi niista!

- Nailla sanoilla alkaa I Married a Monster from Outer Space (USA 1958)
. -tieteiselokuvan traileri. Se tiivistda Gene Fowler, Jr:n ohjaaman elo-

kuvan perusasetelman. Paahenkilona on haihin valmistautuva nuori
nainen, jonka mies joutuu invaasiota valmistelevien avaruusmuuka-
laisten sieppaamaksi. Pienen budjetin tieteiselokuvan keskitssd on

. nuoren naisen ja hdnen muukalaiseksi muuttuneen aviomiehensa
- kompleksinen suhde.

Muukalaisten invaasio oli lajityypin keskeisia teemoja.! Muukalais-
elokuvien uhkakuvana oli dehumanisaatio, yksilon inhimillisyyden
havidminen. Amerikkalainen elaméntapa, individualismi ja yksilon

. autonominen persoona olivat uhattuna monessa muukalaiseloku-
¢ vassa. Yksilo muuttui tunteettomaksi, kollektiivin osana toimivaksi
- muukalaiseksi tai muukalaisten kontrolloimaksi, oman tahtonsa me-
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nettédneeksi satkynukeksi. Nayttamana toimi usein amerikkalainen
pikkukaupunki tai esikaupunki. Teema toistui niin monessa elokuvas-
sa, ettd voidaan puhua dehumanisaation juonikaavasta, joka erilaisine
muunnelmineen oli sidoksissa oman aikansa uhkakuviin. Avaruuden

the Body Snatchers, USA 1956) ovat tunnetuimmat dehumanisaatio-
elokuvat, mutta aihetta kasiteltiin my0s monissa muissa, vihemman
tunnetuissa elokuvissa.?

Téassa artikkelissa tarkastellaan 1950-luvun lopun B-budjetin invaa- !
i Esmark, N. Kzzzlyirek,

i 0. Rastrick (toim.) Con-

sioelokuvien sukupuoliasetelmia.

Kysyn, millaisia sukupuolen ja seksuaalisuuden representaatioita
1950-luvun lopun invaasioelokuvissa on nahtavissa? Tarkastelun
kohteena on erityisesti I Married a Monster from Outer Space ja sen tapa
representoida yhdysvaltalaisen 1950-luvun esikaupunkikulttuurin

vausten sarjassa, silld siind muukalaisuuden uhkakuvaan sekoittuu
vahva sukupuoliasetelmien lataus. Se ei ollut kuitenkaan ainoa in-
vaasioelokuva, jossa sukupuoleen ja seksuaalisuuteen liittyvét teemat

tuotiin osaksi muukalaisnarratiivia. Myos elokuvissa The Brain from
Planet Arous (USA 1957) ja Night of the Blood Beast (USA 1958) kasiteltiin

muukalaisten sukupuolisuutta.
Lahtokohtanani elokuvien sukupuoli- ja perherepresentaatioiden
tarkastelulle on historioitsija Elaine Tyler Mayn (1988) esittdma teesi

sisdisestd patoamispolitiikasta. Patoamispolitiikan kasite liitetdan
Yhdysvaltain ulkopolitiikkaan ja erityisesti niin sanottuun Trumanin
oppiin. 12.3.1947 pitdmdssdan puheessa presidentti Harry S. Truman

sitoi Yhdysvallat globaaliin taisteluun kommunismin levidmista
vastaan. Mayn mukaan kommunismin patoaminen ei ollut kuiten-

kaan vain ulkopolitiikkaa ohjaava iskulause, vaan se nakyi myds '
amerikkalaisessa arjessa, jossa perheen tuli olla psykologinen linnake

amerikkalaisia arvoja uhkaavia voimia vastaan. Téllainen sisdinen
patoamispolitiikka ilmeni ylikorostettuna perhekeskeisyytend ja
kritiikin soradédnten hiljaisena vaimentamisena. (May 1988, 13-14.)

Yhdysvaltain sisdinen antikommunismi, jonka darimmadisend !
ilmiasuna oli mccarthyismi, perustui kumouksellisten ja yhteison :

kannalta vaaralliseksi koettujen aatteiden levidmisen estimiseen.
Sisdisen antikommunismin loogisena jatkeena oli sisdinen patoamis-
politiikka. Mayn (1988, 14-15) mukaan patoaminen onkin kasitteena

paljon laajempi kuin vain kylmén sodan ulkopolitiikan metafora. Se
merkitsi yritysté siirtdd poliittinen taistelu my6s ruohonjuuritason :

arvokamppailuksi, puolustussodaksi perusyksikkod uhkaavia voimia
vastaan. Sisdisen patoamispolitiikan keskeisena taistelukenttana oli
perhe ja sen yhtendisyys. Vuosikymmen olikin amerikkalaisen ydin-

perhemallin kiinteytymisen aikaa. Keskimadrdinen avioitumisika .
oli 1950-luvun Yhdysvalloissa alhaisempi kuin kertaakaan aiemmin
1900-luvulla: miehilla hieman alle 23 vuotta, naisilla hieman yli 20 :

vuotta (Johns 2003, 95).
May kytkee perhearvojen vahvistamispyrkimykset kylman sodan

retoriikkaan. Jos kommunismin levidmista piti padota ulkopolitiikas-
sa, niin vastaavasti naisellinen seksuaalienergia oli padottava tiukasti
kodin seinien sisélle, avioliitto-instituution puitteisiin. Ihanteena ei :

2 Juonikaavan kehi-
tyksesta ja Avaruuden
piruista ks. Ahonen 2002.

3 Artikkelin varhaisempi,

i tosin olennaisesti erilai-

pirut (Invaders from Mars, USA 1953) ja Varastetut ihmiset (Invasion of

nen versio “My Husband
Is an Alien!-Suburban
Dreams and Anxieties

in the United States in
the 1950s” on ilmestynyt
teoksessa: C. Bilsel, K.

structing Cultural Identity,
Representing Social

Power. Cliohres Network
of Excellence, Pisa: Pisa

i University Press 2010,

sukupuoliasetelmia.’ Elokuva oli tirked lenkki dehumanisaatioku- | 89-100.
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4 AlP:sté ja sen villista
elokuvamarkkinoinnis-
ta ks. Doherty 2002,
125-131.
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ollut ainoastaan ajatus naisesta kodin hengettarend, vaan sithen kuului
my0s miehen rooli perheen johtohahmona ja leivanhankkijana. Myos
miehista seksuaalisutta piti padota, jos se uhkasi vallitsevia moraali-

- koodeja ja avioliiton pysyvyytta. Vallitseva sukupuolijérjestelma latasi
. avioliittoon kovia odotuksia, paineita ja rajoitteita. Lamavuosien ja

toisen maailmansodan koettelemusten jdlkeen koti ndytti turvapaikal-
ta. Samalla koti ja perhearvot olivat uhattuna: toisen maailmansodan
aikainen naisten tydssdakdynti naytti muuttaneen perheen sisdista dyna-

. miikkaa. (May 1988, 3-8.) Kyse ei ollut vain paluusta “normaaliuteen”,
- silld perhearvojen korostaminen sopi luontevasti kylméan sodan kult-

tuuriin. My®s aikakauden tieteiselokuvat hyodynsivat, kommentoivat
ja leikittelivat kylman sodan uhkakuvilla: sisdiselld kumousuhalla,
vihollisen invaasiolla, ydinsodalla ja ydinsateilyn seurauksilla.

Tieteiselokuva ja lajityyppihybridit

Tieteiselokuva vakiintui amerikkalaisen elokuvan lajityyppina 1950-1u-

- vulla. Tuotannollisesti lajityypin elokuvat olivat vuosikymmenen
. loppua kohden yhd useammin B-budjetin elokuvia, joiden aiheena

oli muukalaisten invaasio tai ydinsateilyn/tieteellisten kokeiden seu-
rauksena syntynyt hirvio. Lajityyppi tarjosi temmellyskentan pienille
tuotantoyhtidille ja riippumattomille tuottajille, jotka suuntasivat

- elokuvia ennen kaikkea nuorisolle. Drive-In -teattereissa elokuvia
. ahmivilla teini-ikaisilld oli yleisen vaurastumisen seurauksena talou-

dellisia mahdollisuuksia aktiiviseen kuluttamiseen. Elokuvia kannatti
Hollywoodissa muutenkin suunnata nuorille: vuonna 1957 tehty
kyselytutkimus paljasti, ettd 72 prosenttia elokuvien katsojista oli alle
30-vuotiaita (Lev 2003, 214). Nuorison elokuvavalintojen ennakoimi-

. sessa onnistui erityisesti eksploitaatioelokuvaan keskittynyt tuotanto-

yhtio AIP (American International Pictures). Elokuville sepitettiin mita
mielikuvituksellisimpia, nuorisoa houkuttelevia nimia ja elokuvan
mainokset saatettiin laatia jopa ennen kuvausten alkamista. AIP:n
johtajiin kuulunut Samuel Z. Arkoff totesi vuonna 1958, etta yleensa

. elokuvan suunnittelu aloitettiin nimestd. Jos se kelpasi levittajdlle,

idea annettiin eteenpdin kehiteltavaksi kasikirjoittajalle, minka jalkeen
keskityttiin tarkeimpéaéan eli elokuvan mainoskampanjaan.*

| Married a Monster from
Outer Space -elokuvan
mainonnassa vedottiin
nuoriin katsojiin.




I Married a Monster from Outer Space, The Brain from Planet Arous ja
Night of the Blood Beast olivat sensaatiohakuisilla nimilla ratsastaneita
pienen budjetin elokuvia, joista tosin vain viimeksi mainittu oli AIP:n

tuotantoa.’ Aikalaisvastaanotossa niitd ei juurikaan arvostettu. Esimer- :

kiksi L. A.Timesin arviossa The Brain from Planet Arousista kiinnitettiin . (175.000 dolaria).

huomiota mainosten mahtipontisten iskulauseiden ja esteettisesti
surkean lopputuloksen véliseen ristiriitaan. Elokuva oli lehden krii-
tikon mukaan ”puhdasta roskaa suoraan leikkauspoydén lattialta”.®

Moni pienen budjetin invaasioelokuvista yhdisteli estoitta tieteis-ja _
i ©“Mad Brain Takes

: Over’, L. A. Times 6.

kauhuelokuvien kuvastoa. Niitd voidaan pitaa lajityyppihybrideins,
jotka kuitenkin kuuluivat aiheensa — muukalaisten kohtaaminen -
puolesta selkeésti tieteiselokuvan genreen. 1950-luvun tieteiselokuvia
luokitelleen Bill Warrenin (1982) mukaan tieteiselokuva on fantasiaa,
jossa yliluonnollinen elementti on jarkeistetty. Maaritelma on yksin-

etta tieteiselokuvan lajityyppiin kuuluu olennaisesti kaikkien kiintei-
den méaritelmien pakeneminen, johtuen jo siitd, ettd “tieteen” haasteet
ovat nykypéivana erilaisia kuin 50 vuotta sitten. Tieteiselokuva on

kuitenkin osoittautunut yhdeksi elokuvan joustavimmista lajityy- :

peista. Tieteis- ja kauhuelokuvan lajityyppimaaritelmét ja lajityyppien : (The Thing from Another

¢ World, USA 1951) ja

rajat ovatkin olleet tutkimuskirjallisuudessa jatkuva kiistelyn aihe.
Elokuvatutkijoiden erilaiset kasitykset tulevat hyvin esiin heidan
madritelmissaan invaasioelokuvista.

Esimerkiksi Vivian Sobchack (2001, ks. 26-42) korostaa, etta kau-
hu- ja tieteiselokuvan raja on hailyvé ja ettd molemmissa lajityypeissa
on runsaasti yhteisid piirteitd. Sobchack korostaa, ettd erityisesti
1950-luvun hirvio- ja invaasioelokuvat olivat erdanlaisia lajityyppihy-
brideja, jotka yhdistivét tieteis- ja kauhuelokuvan elementteja. Patrick
Lucanio (1987, 1-2 & 20-21) puolestaan kasittelee invaasioelokuvia

Mark Jancovich, jonka teos (1996) késittelee 1950-luvun tieteis- ja
kauhuelokuvia seka tieteis- ja kauhukirjallisuutta, kayttaa aineistos-
taan vain yleiskasitetta “amerikkalainen kauhu”. Jancovich analysoi

invaasioelokuvia piittaamatta, kumpaan ryhmaéan ne pitéisi luokitella. :
Jancovich huomauttaa my®ds, etté aikalaisille tieteis- ja kauhueloku-

van lajityyppirajoilla ei ollut mitdan merkitystd. (Jancovich 1996,
9-14.) Jancovich on sikali oikeassa, ettd elokuvakritiikissa késitteita
kaytettiin hyvinkin sattumanvaraisesti. Varietyn arvioitsijoille science

fiction oli lajimdare, jota tdydennettiin tarvittaessa muilla méareilld.”
Invaasioelokuvien tutkijareseptio poikkeaakin huomattavasti aika- :

laisreseptiosta. Elokuvatutkijoiden vaittely lajityypin rajoista nayttaa
enemman teoreettiselta luokitteluongelmalta kuin elokuva-aineistoista
nousevalta kysymykseltd. Tieteiselokuvan menestys ja kasvava tuo-

tantotahti huomattiin elokuvalehdissa. Arthur L. Mayer ja James D.
Ivers pohtivat elokuussa 1958 Motion Picture Heraldissa kauhuelokuvan
ja tieteiselokuvan suosion syitd. Syyksi menestykseen Mayer ja Ivers

nimeéavat kauhuelokuvia innolla kuluttavan nuorison. ” Turhautuneet,
paamadrattomat ja katkerat” nuoret olivat kyllastyneet katsomaan

Hollywoodin heille tarjoamaa koko perheen kesya viihdetta. Sievis-
telyyn kyllastynyt nuoriso kaipasi “punaista lihaa” eli ihmissusia
ja avaruushirvioitd, jotka tarjosivat enemmaén samaistumiskohteita

5 Internet Movie Data-
basen arvion mukaan
kolmikosta suurin budjetti
oli I Married a Monster
from Outer Spacella

Lukema lienee otettu Bill
Warrenilta, joka esittaa
saman arvion. Muut kaksi
olivat budjetiltaan alle

70 000 dollaria.

12.1957, "The Brain from
Planet Arous”, Files-
production-clippings,
Margaret Herrick Library.

i Academy of Motion Pic-

kertainen ja osuva. J. P. Telotte (2001, 10) on kuitenkin huomauttanut, :
i Los Angeles.

tures Arts and Sciences.

7 Jossain tapauksissa
sita ei kaytetty lainkaan.
Esimerkiksi elokuvia

Se toisesta maailmasta

Punainen planeetta

(Red Planet Mars, USA
1952) ei kutsuttu Varietyn
arviossa varsinaisesti

i tieteiselokuviksi — my6-
i hemminhan molemmat
i elokuvat on luettu sel-

vasti luokiteltu lajityyppiin
kuuluviksi. Elokuvien
arviot ks. Variety’s
Complete Science Fiction

o . © Reviews 1985, 86, 91.
tieteiselokuvan omana alagenrend, joka erottuu kauhuelokuvasta. :
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kuin Hollywoodin isolla rahalla tehdyt pondkéat draamat.® Mayerin ja
Iversin huomio piti paikkansa. Television lapimurto pakotti Hollywoo-
din etsimaan keinoja, jolla olisi voitu erottautua televisiotarjonnasta.

. Halpatuotantona tehdyt, sensaatiohakuiset tieteis- ja kauhuelokuvat
. ("weirdies”) olivat tosiaan jotain sellaista, jota television ohjelmatar-

jonnasta ei I0ytynyt. (Strinati 2000, 91.)

i Olet mennyt minun vereeni - muukalainen kehossani

Tieteiselokuvan avaruusmuukalaisten uhreja analysoinut Susan Son-

tag (1965) maaritteli dehumanisoidun ihmisen ”valekuolleeksi”: han
on kuollut, muttei tiedosta sitd. Uhri taistelee muukalaisten valtaan

¢ joutumista vastaan sdilyttddkseen inhimillisyytensa, mutta muutoksen
¢ jalkeen han on tyytyvéainen olotilaansa. Dehumanisaatiossa ihminen

muuttuu koneeksi nimeltda Homo sapiens. (Sontag 1995, 69-70). Ih-
misen muutoksessa muukalaiseksi keskeistd oli monissa elokuvissa
jokin pieni asia tai ele, joka paljasti muukalaisuuden normaaliuden.

. Tamé normaaliuden ja muukalaisuuden vastakkainasettelu seka toi-
- saalta niiden yhteen kietoutuminen selittad juonikaavan kiehtovuutta.
(Sobchack 2001, 120-121.) Kiinnostavaa on myo0s se, milld tavoin in-

vaasioelokuvissa kuvattiin dehumanisoitujen uhrien ja muukalaisten
tunteita ja ruumiillisuutta. Sontag nimesi tunteiden kuoleman dehu-

. manisaation tunnusmerkiksi. Varastetuissa ihmisissi ihmisen hahmon
. ottaneet “palkoihmiset” olivatkin kollektiivisesti toimivia, inhimilliset
. tunteensa menettaneitd muukalaisia, joiden maailmassa “rakkautta ei

tarvita”. Juonikaavan kaikissa varianteissa kontrolloiduksi joutuminen
ei kuitenkaan merkinnyt tunteiden haviamista. Se saattoi merkita myos

. tunteiden ylikorostumista. Nathan Juranin ohjaamassa elokuvassa
- The Brain from Planet Arous (1958) olio, tai pikemminkin eldva “aivo”,

alistaa vaikutusvaltaisen tiedemiehen (John Agar) kontrolliinsa. Olio
toteaa, ettd tiedemiehen avulla han paésee kokeilemaan asioita, jotka
puuttuvat hanen kotiplaneetaltaan. Olio kertoo tiedemiehelle, kuinka

. hén tulee “kdyttamaan ruumistasi ja ohjailemaan mieltdsi” niin kauan
- kuin haluaa. Olio ei ole kollektiivisen ja persoonattoman jérjestelméan

edustaja, vaan edustaa kahlitsematonta vakivaltaa ja vallanhimoa - siis
hyvin persoonallista invaasiota.
Alyllisesti ylivertainen olio ei muuta hallitsemansa tiedemiehen

. kéytosta laskelmoivan tunteettomaksi vaan pédinvastoin estottoman
. pidattelemattomaksi. Pidakkeettomyys ilmenee seka holtittomana

seksuaalisuutena ettd vakivaltaisena tuhovimmana. Seksuaalisesti yli-
kierroksilla kdyva mies on jatkuvasti vaimonsa Sallyn (Joyce Meadows)
kimpussa. Sally sanoo, ettei mies ole “koskaan ennen suudellut hanta

. siten”. Pian hén toteaa kauhistuneena, kuinka aggressiivisesti lahen-
. televda mies on muuttunut “hillittomaéksi luolamieheksi”. Tiedemies
¢ toteaa vaimolleen haluavansa ennen kaikkea valtaa: “mitd enemman

sitd saa, sitd enemman sitd haluaa”.
Olion riivaaman tiedemiehen kaytos rikkoo kirjoittamattomia, kes-

. kiluokkaisia siveellisyysnormeja. Puhtaasti viettien varassa toimiva
. vakivaltainen ja seksistinen hekumointi ei sovellu porvarillisen elaméan
¢ kulisseihin. Kun muissa tieteiselokuvissa dehumanisaation merkkina



on taysin kontrolloitu ja muukalaisten yhteisoon synkronoitu yksild,
niin The Brain from Planet Arousissa muukalaisuuden ilmenemismuoto-
na on kontrollin puute. Vakivaltaisia ja seksuaalisia halujaan ahnaasti

toteuttava tiedemies on saatava aisoihin. Padottavana ei olekaan

. . . . . . . © 110 ¢ halpatuotantona kuin
naisen vaan miehen seksuaalisuus. Olio-tiedemies ei sovi kiltin per- P

heenisan rooliin vaan hekumoi maskuliinisilla vallan, vdkivallan ja
seksuaalisuuden tunteilla ilman rajoittavia moraalikoodeja.

The Brain from Planet Arous on kiinnostava poikkeus juonikaavasta.
Sen asetelma on oikeastaan pdinvastainen kuin Varastetuissa ihmisis-

uhkaa vallitsevaa konformismia. Varastettuja ihmisii voidaan tulkita
konformismin kritiikiksi, kun taas The Brain from Planet Arousissa
yhdenmukaisuus asetetaan standardiksi. Poikkeama konformismista

yhdistetaan The Brain from Planet Arousissa ahneuteen ja pahuuteen. | "0 et "

Olio-tiedemies kdyttda valtaansa seka sotilaallis-poliittisen eliitin : kuinka lajityypists Idytyy

keskuudessa etta kodin seinien sisilld. Han on kuin pilakuva ame-
rikkalaisesta unelmasta. Vallasta, menestyksestd ja seksistd intoutu-
vasta tiedemiehestd on tullut muukalainen oman vaimonsa silmissa.

Lopussa perheharmonia palautuu, kun tiedemies saa tapettua hanta
riivanneen Aivon. Vastaava miehen muuttuminen vieraaksi laheisil-
leen toteutuu vield johdonmukaisemmin elokuvissa Night of The Blood

Beast ja I Married a Monster from Outer Space.
Bernard L. Kowalskin ohjaama Night of the Blood Beast on tutkimus-

kirjallisuudessa ldhes tyystin sivuutettu esimerkki tieteiselokuvasta, :
jossa varioitiin dehumanisaatio-narratiivia. AIP:n tuottama, avoimen |
eksploitatiivinen elokuva kasikirjoitettiin kuudessa viikossa ja ku- :

vattiin seitseméssa paivassa. Mark Jancovichin tai Patrick Lucanion
tutkimuksissa elokuvaa ei edes mainita. Tutkimusten ohella elokuva

on sivuutettu myds yleisesityksissd.” Elokuvan sivuuttamiselle [6ytyy
toki perusteita, silld se edusti lajityypin 1950-luvun tuotantosyklin :

loppuvaihetta eiké se ollut erityisen innovatiivinen tai seuraajia saanut
elokuva. Elokuvan voidaan kuitenkin ndhdé tuovan uusia piirteita
dehumanisaatio-juonikaavaan. Elokuvan alussa lennoltaan palaava

astronautti John Corcoran (Michael Emmett) 16ydetdan aluksestaan :
henkihieverissa. Alukseen on tunkeutunut muukalainen, joka on ot-

tanut Johnin vaikutuspiiriinsd ”saastuttamalla” hdnen verensa. Kun
eristyksissa olevan tutkimuskeskuksen muu miehistd haluaa tuhota
vapaana riehuvan muukalaisen, John haluaa antaa sille mahdollisuu-

den ”selittaa” tekonsa. Johnny yrittaa vakuuttaa tyttdystavansa Julien
(Angela Green) siitd, miten ”alykés” olio on ja miten sille tulee antaa

mahdollisuus “kommunikaatioon”.
John Corcoran on ehka ainoa 1950-luvun invaasioelokuvan hahmo,
joka on muukalaisen kontrolloima, mutta joka on silti sdilyttdnyt oman

identiteettinsd. Han on ihmisyyden ja muukalaisuuden vilitilassa
ymmartamatta itsekddn omaa tilaansa ja tietamaéttd, ovatko héanen
ajatuksensa oman mielen tuotetta vai muukalaisen ohjaamina syn-

tyneitd. Vapaa tahto osoittautuu myShemmin kyseenalaiseksi, kun
selviaa, ettd muukalainen on tehnyt Johnista oman elamdnmuotonsa

leviamisen vélikappaleen. John kantaa veressaan kahden elamanmuo-
don yhdistelméa ja muukalainen yrittaa siksi itsensa ohella suojella

myos hantd, samoin kuin John yrittdaa suojella muukalaista.

¢ Night of the Blood
Beast on tutkimuksessa
jaanyt kuriositeetiksi, jota
tarkastellaan pikemmin-
kin AlP:n standarditason

lajityypin kehitysta edista-
neena teoksena. Bill
Warren tosin on tietysti
noteerannut elokuvan
massiivisessa hakute-

: oksessaan. Warrenkin

sd. Intohimojaan estottomasti toteuttava olio on tuhottava, koska se | (1986, 147-148) myon-

taa, etta elokuvassa olisi
kiinnostavia elementteja,
jotka hukkuvat kehnon
tuotannon ja puheliaan
kasikirjoituksen alle. Esi-

yha teoksia, joita ei ole
erityisemmin akateemi-
sessa tutkimuksessa
kasitelty.
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© Varnon haastattelu
teoksessa Weaver
2007, 330.

" Myéhemmin samaa
teemaa sovellettiin
Ridley Scottin Alienissa
(1979), jossa ihmiset
ovat hirvion reproduk-
tion valineita, tosin
huomattavasti makaa-
berimmalla tavalla kuin
1950-luvun tieteiselo-
kuvissa.

2 ”At last — a Pregnant
man! Night of the Blood
Beast”. Variety 10.12.
1958; Variety’s Com-
plete Science Fiction
Reviews 1985, 135.
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Night of the Blood Beastissa muukalaisen invaasio merkitsee ihmisyk-
silon ja muukalaisen sulautumista yhteen. Kuten monessa muussakin
invaasioelokuvassa, my0s tdsséd se merkitsisi “puhtaan dlyn” voittoa

¢ ihmisruumiista. Muukalainen yrittad lopussa vakuuttaa paahenkilot,
- kuinka uusi elamdnmuoto merkitsisi “parempaa eldméntapaa”. John

ei kuitenkaan halua olla “uuden sukupolven” synnyttaja, vaan tappaa
itsensd ja tuhoaa ndin muukalaisen pyrkimykset ihmisten ja muuka-
laisten ykseyteen. Erikoisinta ja dehumanisaatio-juonikaavan kannalta

¢ mielenkiintoisinta on elokuvan empivé suhde muukalaisen sanomaan.
- Muukalainen kertoo tulleensa pelastamaan maailmaa “lopulliselta

tuholta” ja tarjoamaan ”ikuista elamaa”.
Lopulliselta tuholta ihmiskuntaa pelastamaan saapunut muuka-
lainen muistuttaa etdisesti Robert Wisen Uhkavaatimuksen maalle (The

¢ Day the Earth Stood Still, USA 1951) profeettamaista Klaatu-hahmoa
- ja sen varoitusta ihmiskunnalle. Pdinvastoin kuin Wisen elokuvassa,

tassa varoituksen esittdjd on kaikilla tavoin vastenmielinen hirvio.
Muukalaisen hirviomaisyydesta huolimatta padhenkilot jaavat lopussa
miettimaan, oliko muukalaisen tappaminen oikea ratkaisu ja millai-

- nen muukalaisten ja ihmisten symbioosi olisi ollut. Elokuva poikkeaa
. invaasioelokuvien mallista, silld se ei esitd muukalaista pahana eikd

hyvéna - vain erilaisena ja kdsittdmattomana. Kasikirjoittaja Martin
Varno on haastattelussa vaittanyt, ettd alkuperdisend tarkoituksena
oli korostaa muukalaisuudessa piilevia mahdollisuuksia: ” Idea oli

- hyvin yksinkertainen: Jos jokin on rumaa tai erilaista, se ei valttamatta
. tee siitd pahaa”."” Elokuvan ambivalentti loppukohtaus onkin hyvin

poikkeuksellinen invaasioelokuvissa.
Night of the Blood Beast oli oikeastaan ensimmadinen 1950-luvun
tieteiselokuvista, jossa todella toteutettiin John W. Campbellin Who

- Goes There -novellin (1938) idea ihmisruumiista muukalaisten piilopaik-
. kana. Novellin pohjalta tehty Christian Nybyn ja Howard Hawksin

elokuva Se toisesta maailmasta oli korvannut idean muotoaan muutta-
vasta oliosta Frankensteinin hirviota muistuttavalla ”vihanneksella”.
(Ahonen 2001.) Night of the Blood Beast sen sijaan asettaa miesruumiin

- muukalaisen pesdpaikaksi."! Hapdisty mies kuitenkin pelastaa kun-
- niansa ja miehisyytensd surmaamalla mieluummin itsensa kuin alis-

tumalla muukalaisen biologiset ja sukupuoliset rajat ylittavan kokeen
vélineeksi. Elokuvan tavallisesta poikkeava asema huomattiin myos
aikalaiskritiikissa. Varietyn kritiikissa hehkutettiin, kuinka “lopultakin

joku on kirjoittanut elokuvan raskaana olevasta miehestd!”'

Invaasioelokuvien dehumanisoitu uhri on monella tavalla raja-
tilassa: han on puoliksi eldva organismi ja puoliksi ohjailtava kone,
puoliksi muukalainen ja puoliksi ihminen. Siksi dehumanisaatiossa
kasitellaan yhta lailla kulttuurisen normaaliuden kuin tieteellis-tek-

. nisen kulttuurin tuottamien uhkakuvien ongelmaa. Night of the Blood
. Beastissa vihjailtiin miehen sukupuoli-identiteetin ja ruumiin olevan

vaarassa. Sukupuolten kohtaamista ja painetta késiteltiin kuitenkin
huomattavasti eksplikoidummin samana vuonna valmistuneessa,
Gene Fowler Jr:n tuottamassa ja ohjaamassa I Married a Monster from

¢ Outer Space -elokuvassa. Sen monitulkintaisessa asetelmassa tiivistyy
sama dilemma kuin amerikkalaisten historioitsijoiden kiistelyssa siitd,



kuinka alistetussa asemassa 1950-luvun perheenaidit lopulta olivat.

Muukalainen vuoteessani

Jos Avaruuden pirut késitteli perheen hajoamista pikkupojan nakokul-
masta, niin I Married a Monster from Outer Space tarkasteli perhekulissi-
en murtumista padhenkilondan keskiluokkainen aviovaimo. Elokuva
kasitteli inhimillisyyden havidmisen teemaa tavalla, joka toi juoni-
kaavaan sukupuolittuneita lisasavyja. I Married a Monster from Outer
Space (kaytéan jatkossa tekstissd lyhennetta Monster) kopioi juoniele-
menttejd aiemmista invaasioelokuvista — ja pyrki sensaatiohakuisella
nimelld tuomaan niihin vield kaupallista lisdarvoa — mutta samalla
varioi juonikaavaa pitdmalld invaasiontarinan kehykset perhepiiris-
sd. Avaruuden piruissa vanhemmat muuttuivat lapsen nakokulmasta
muukalaisiksi, kun taas Monster kuvaa aviomiehen muutosta vaimon
nakokulmasta. Muutos on kuitenkin painvastainen kuin The Brain
from Planet Arousissa, sillda Monsterissa aviomies ei muutu aggressii-
visen vallanhaluiseksi, vaan passiivisen flegmaattiseksi. Siten se on
lahempéana dehumanisaatio-juonikaavan aiempia variaatioita. Yhteista
elokuville oli inhimillisten tunteiden korostaminen ylirationaalisen
jarjen vastakohtana.

Jack Finneyn romaanissa, johon Varastetut ihmiset perustuu, ih-
misten ja muukalaisten rajalinja paikantuu inhimillisiin tunteisiin.
Mark Jancovich (1996, 65-66) korostaa, ettd romaanissa ihmisyys ei
assosioidu rationaaliseen vaan irrationaaliseen. Huomio patee myos
Siegelin elokuvaan, jossa kyky tuntea ja rakastaa erottaa paahenkil6t
palkoihmisista. J. P. Telotte (2001, 19-21) on todennut, ettd Varastetut
ihmiset toimii samalla logiikalla kuin useimmat tieteiselokuvat: se
samaistaa ihmisyyden ytimen tunteisiin, haluun ja intohimoihin.
Ndin elokuva konkretisoi, kuinka “tieteiselokuva” ei merkitse, pa-
radoksaalista kylla, lajityyppina tieteen saavutusten kritiikitonta
ylistdmistd, vaan pdinvastoin useimmiten niiden kyseenalaistamista.
Onkin mielenkiintoista, ettad vuoden sisalla ilmestyneet The Beast with
a Million Eyes (1955), It Conquered the World (1956) ja Varastetut ihmiset
paikansivat muukalaisten ja ihmisten keskeisen eron nimenomaan
tunteiden kokemiseen. Rakkaus on se tekijd, joka erottaa ihmiset
muukalaisista. Alykkyys tai mielen vahvuus on toissijainen asia.
Tarkeinta on kyky rakkauteen, empatiaan ja individualismin ehdoilla
tapahtuvaan sosiaalisuuteen.

Naisellisiksi mielletyt ominaisuudet ovat Varastetuissa ihmisissi
ihmisyyden kriteeri. Elokuva kdantdd ympari kulttuurissa monilla
tasoilla ilmenevén jarki/tunne jaottelun, jota Hollywood-kaavat,
varsinkin jarjestysgenrejen (Shchatz 1981, 34-35)" elokuvat, yleensa
toistavat. Jarki, logiikka ja toimintakyky ovat hyveitd, jotka luon-
nehtivat elokuvien miespuolisia sankareita. Lopulta juuri tunteel-
lisuus, ei jarki tai looginen paattelykyky, erottaa ihmisen vieraasta
elamanmuodosta. Cyndy Hendershotin (1999, 57) mukaan Monster
on Varastettujen ihmisten feminiininen vastinpari, jossa sodanjakeista
uhkaa identiteetin havidmisestd tarkastellaan poikkeuksellisesti nuo-

'3 Klassista Hollywood-
elokuvaa tutkinut
Thomas Schatz (1981,
34-35) jakaa lajityy-

i pit valjasti kahteen
i kategoriaan, integraa-
i tio- ja jarjestysgenreihin.

Integraatiogenreihin
kuuluvat esim. musi-
kaalit ja melodraamat,
jarjestysgenreihin esim.

: lannenelokuvat ja gangs-
i terielokuvat. Jérjestysge-
i nreissa keskushahmona

on usein yksilo, joka
joutuu turvautumaan
vakivaltaan konfliktitilan-
teiden ratkaisemiseksi.

Jarjestysgenrejen elo-
i kuvat kertovat yleensa

sosiaalisen jarjestyksen
kriisista seka yrityksista
palauttaa tuo jarjestys
ennalleen.
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4 Haysin koodi oli
Hollywoodin eloku-
vatuotantoa ohjannut
itsesensuurijarjestelma,
joka asetti tiukat rajat
vakivallan ja erityisesti
seksuaalisuuden ku-
vaamiselle. Tuottajien ja
levittdjien liiton puheen-
johtajan Will H. Haysin
mukaan nimetty koodi
pakotti tekijat kiertoil-
mauksiin. Vuonna 1934
alkaneen itsesensuurin
lainomainen voima alkoi
heiketa vasta 1950-lu-
vun aikana. Haysin
koodin (1934) listan
liteosassa oli listattu
erikseen asioita, joiden
kuvaaminen oli kielletty
tai joiden kanssa piti olla
hyvin tahdikas. Monster
haastoi ainakin kohdat
19 (First Night Scenes)
ja 21 (The Institution

of Marriage). Haysin
koodin sisaltamista
listauksista ks. Gardner
1987, 213-214.
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ren aviovaimon nakokulmasta.
Elokuvan alkukohtauksessa pikkukaupungin miesporukka viet-
taa Bill Farrellin (Tom Tryon) polttareita. Miehet séalittelevat Tomin

. kohtaloa, kun han joutuu naimisiin ja eroon omasta dijaporukasta.
. Alkukohtaus on avain elokuvan ideologian ymmartamiseen, silld siina

madritellddan, jo ennen muukalaisten saapumista nayttamolle, eloku-
van keskeinen teema: avioliiton tuoma haaste miehisyydelle (ja nai-
seudelle). Haihinsa matkalla oleva sulhanen Bill joutuu muukalaisen

. sieppaamaksi. Billin hahmon ottanut muukalainen menee naimisiin
| ja asettuu viettdmddn “normaalia” perhe-elamaa pikkukaupungissa,

samalla kun muukalaiset kidnappaavat lisdd uhreja. Muukalaiset
edustavat kuolevaa rotua, jonka ldhettilaat ovat tulleet valmistelemaan
invaasiota ja pariutumaan Maan naisten kanssa. Kaupungin avainhen-

- kilot kaapataan yksi toisensa jalkeen ja muutetaan muukalaisiksi. Ju-
: onta ohjaava jannitysmomentti rakennetaan sen varaan, milloin vaimo

Marge (Gloria Talbott) huomaa vaihdoksen ja nidkee aviomiehensa
todelliset kasvot.
Monster toi muukalaiset ensimmadista kertaa aviovuoteeseen. Marge

- ja Bill ovat olleet jo vuoden naimisissa ennen kuin vaimolle alkaa sel-
- vitd, mistd miehen vaitonaisuus ja kylmyys johtuu. Elokuva kuitenkin
antaa ymmartad, ettd parin valilld on ollut seksuaalista kanssakdymista.

Erityisesti tima tulee esille hdadyota kuvaavassa kohtauksessa, jossa
tekijoiden oli tarkasti huomioitava Hollywoodin itsesensuurijarjest-

- elmén eli niin sanotun Haysin koodin vaatimukset." Hadyona Bill
- katsoo taivasta hotellin parvekkeelta. Marge suutelee himmentyneen
. oloista miestddn. Salaman valdhdys paljastaa muukalaisen kasvot

katsojalle. Hén siirtyy vastentahtoisesti Margen kanssa makuuhuon-
eeseen. Hadparin suudellessa taustalla on peili, josta nakyy — Haysin

- koodin ohjeistuksen mukaisesti — kaksi erillistd vuodetta. Sen jélkeen
. siirrytaan leikkauksella vuosi eteenpdin, ja Marge kirjoittaa paivakir-

jaansa, ettei Bill ole endéd se mies, johon han rakastui, vaan ”“ldhes
muukalainen”. Selvida my®0s, ettei Marge ole tullut vuoden kuluessa
”vieldkadn raskaaksi”. Vuonna 1958 tilanne oli itsesensuurin suhteen

. aivan erilainen kuin tieteiselokuvasyklin kdynnistyessa vuosikymm-
- enen alussa. Sensuurin rajat olivat 10ystyméssd, kun AIP:n tapaiset

pienyhtitt testasivat hyvaksynnan rajoja erityisesti véakivallan suhteen.
Siitd huolimatta tekijdt turvautuvat tassdkin piiloilmauksiin. Tama
osoittaa, ettd vaikka Haysin koodin vaikutusvalta oli vihenemassa

: 1950-luvulla, niin edes Monsterin kaltaisessa B-budjetin elokuvassa
. ei lahdetty avoimesti haastamaan sitd. Elokuvan muukalaisavioliitto

koetteli jo asetelmana sensuurin rajoja myds muualla. Ei siis ihme,
ettd Valtion elokuvatarkastamo kielsi elokuvan esittimisen Suomessa
22.9.1959.

Aviomiehen muutoksen selvitessd Marge joutuu eristyksiin pik-

kukaupungissa, jonka tarkeimmat henkil6t, kuten poliisipaallikon,
- muukalaiset ovat kaapanneet. Muukalaisten kotiplaneetan naaraat

ovat kuolleet, ja he yrittavat epatoivoisesti etsid keinoja lisaantya ihmis-
naisten kanssa. Aviomiehind he vaikuttavat kuitenkin passiivisilta ja

. tunteettomilta naisiaan kohtaan. Monster on harvinainen tieteiselokuva
. nostaessaan paahenkiloksi muukalaisia vastaan kamppailevan, yh-
© teisOssa sivuraiteille ajautuneen naisen. Tassa aikansa elokuvakult-



tuurin kannalta eriskummallisessa asetelmassa voikin nahda selkeita
sukupuolijarjestelman kritiikin aineksia.
Seka tieteiselokuvassa ettd monissa 1950-luvun melodraamoissa

kuvattiin 1dhi6itd vainoharhaisena, klaustrofobisena tilana, jossa so- :
i esim. William L. O’Neill

siaaliset suhteet olivat tavalla tai toisella muuttuneet kieroutuneiksi Ks. O'Neill 1986,

(Spigel 1997, 226). Kontrasti television perhesarjojen (esim. Father
Knows Best) suosimaan idylliin oli todella suuri. Cyndy Hendershotin
(1999, 59) mukaan Monsterissa tuodaan vahvasti esiin kotiin sidotun

vaimon voimattomuus sekd ihannekodin kulissien takainen epaluulo :
ja pelko. Han lukee Monsteria paranoidina kuvauksena sodanjélkeisen :

perhe-elaman ristiriidoista. Yhta hyvin Monsteria voidaan kuitenkin
pitaa parodiana amerikkalaisesta ydinperhemallista. Aviomiehet ovat
muukalaisia, jotka eivat pysty rakastamaan, ja naiset puolestaan tekev-

at kaikkensa paastakseen naimisiin ja saadakseen lapsia. Muukalaisten :
maailman ohella omituiselta ndyttdvat myos ne institutionaaliset :

puitteet, joiden varaan amerikkalainen parisuhde nayttdd rakentuvan.
Margen ystdva Helen (Jean Carson) kertoo, kuinka onnellinen hdn on
péaastessddn vihdoinkin naimisiin. Mies on muukalainen, mutta tasta

tietdmé&ton Helen iloitsee ettd hanen ei tarvitse jaada “uranaiseksi”, :

silld han nyt viimeinkin ”pelastunut”.

Marge puolestaan on huolissaan, kun hin vuoden kuluttua

avioliiton solmimisesta ei ole vieldkdan raskaana. Avioliitto nayttaa
asettavan naisille vaatimuksia, joiden tdyttamiseksi he ovat valmiit

sietdm&an poissaoleviksi ja epdystdvallisiksi muuttuneita miehidan.
Aikalaiskirjoittelussa avioliittoon sitoutuminen asetettiin normiksi,
josta poikkeaminen merkitsi poikkeamaa my0s yleisesti hyvaksytyista !

naiseuden kriteereistd. Tuolloisen sukupuolijarjestelman koodisto
madritteli siten myos normaaliuden hyvaksyttavat rajat. Psykologi

Helen Deutschin mukaan normaaliin naiseuteen kuului se, ettd nainen 5
hyvaksyi sukupuolensa ja seksuaalisuutensa erityispiirteet, tukahdutti :

maskuliiniset pyrkimyksensa ja yleensékin tarkasteli maailmaa iden-
tifioitumalla aviomieheensa ja lapsiinsa. (Chafe 1995).

Sama kaksijakoisuus on kuitenkin luettavissa siita keskustelusta, jota :
historiantutkimuksessa on kdyty 1950-luvun Yhdysvaltain perhe- :

malleista ja sukupuolijarjestelmastd. Kaikki tutkijat eivat suinkaan
allekirjoita Elaine Tyler Mayn teesid sisdisestd patoamispolitiikasta.
Joanne Meyrowitz (2001, 106-107 & 116-117) kyseenalaistaa Mayn

nakemyksen toteamalla, ettd kylman sodan retoriikka ei pelkastdan :
tukahduttanut naisliikettd vaan etta sitd saatettiin kdyttaa hyvinkin :

erilaisissa konteksteissa, valilld my0s edistettdessa yhteiskunnallisen
tasa-arvon toteutumista. Mayn késitystd naisliikkeen patoamisesta
eivat varmasti hyvaksy my0skaan ne historiantutkijat, joiden mielesta

1950-luku oli Yhdysvalloissa suurta kukoistuskautta, vaurauden ja
yhtendisyyden aikaa ennen 1960-luvun radikalismia ja vastakkaina-

setteluja.’
My6s kulutuskulttuuria tutkinut Alison J. Clarke (1999, 118-122)
kritisoi kasitystd, jossa 1950-lukua pidetdan vieraantumisen ja naisia

alistavan kotielamdan pakottamisen aikana. Clarken mukaan késitys
naisen asemasta esikaupunkikulttuurissa on ollut hyvin yksinkertaist-
ava. Keskustelua on leimannut yksiulotteisen negatiivinen suhtau- :

5 Tallaista yhdysvalta-
laisessa historiakeskus-
telussa konservatiiveille
ominaista nakemysta
1950-luvusta edustaa

290-291.
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'6 Naisten tyossakayn-
nin kasvu jatkui toisen
maailmansodan jalkeen.
Vuoteen 1950 men-
nessa 16.5 miljoonaa
naista kavi ansiotydssa,
ja vuoden 1956 lopulla
tyossakayvien maara oli
kasvanut 22 miljoonaan.
Oakley 1990, 234.

71950-luvun miesi-
hanteista ja miehe-
ydelle asetetuista
normeista ks. Kimmel
2006. Yleisemmalla
tasolla miesmalleista ja
maskuliinisuudesta ks.
Silverman 1992.
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tuminen kulutuskulttuurin, jonka on katsottu toimineen vélineena
naisten manipulointiin. Clarke sen sijaan korostaa esikaupunkien ja ku-
lutuskulttuurin naisille tuomia mahdollisuuksia. Hin my&s huomaut-

- taa, ettd aikalaiskeskustelussa esikaupunkeja saatettiin pitad myos
. erddnlaisina ”“matriarkaatteina”, naisten kontrolloimina yhteisdina.

Aikalaisdiskurssissa esikaupunki ei siis valttamattd ollutkaan miesten
vaan naisten hallitsema tila. Kuva kotona olevista perheendideista
on myos sikéli kyseenalainen, ettd tosiasiassa naisten tyossakaynti

. yleistyi vuosien 1950-1956 vililla." Kuva kulutuskulttuurin ja esi-
. kaupunkieldman todellisista kdytanteista onkin vivahteikkaampi kuin

mitd vain representatiivista tasoa tarkastelemalla voisi ymmartaa.
Elaine Tyler Mayn teesille 16ytyy kuitenkin vahva argumentati-
ivinen perusta, kun ajatellaan naiselle ja naiseudelle, kuten myos

¢ mieheydelle, sodan jilkeen asetettuja roolimalleja. Ei ole sattumaa,
© ettd perhearvot nousivat kukoistukseen juuri samoina vuosina kun

kylma sodan konflikti eskaloitui Koreassa. Uuden yhteisollisyyden
ja esikaupunkien perhekulttuurin tapa sulkea vieras/vieraat asiat ja
ihmiset pois omasta piirista muistutti niita mekanismeja, joiden varaan

. antikommunismin ideologia oli rakentunut. Kylmén sodan retoriikassa
© kommunismin uhan paras torjuja olisi vahva maskuliinisuus, patri-
arkaalisuus ja heteroseksuaalinen reproduktiivisuus — ilman hairitsevia

poikkeamia normeista. Mielikuva vapaasta amerikkalaisesta naisesta,
joka tyOskenteli tilavassa keittiossaan upouusien kodinkoneiden kes-

- kelld, oli Eisenhowerin hallinnolle mitéd tehokkain propagandavaltti,
- kun positiivista USA-kuvaa haluttiin levittdd Eurooppaan. (Hixson
: 1997, 135-136.)

Aikakauslehdissa julkaistiin 1950-luvulla toistuvasti artikkeleita
siitd, kuinka vanhemmat uhrasivat lapsiinsa enemman aikaa, huolen-

. pitoa—jarahaa. Perhekeskeisyys ja lapsien hyvinvointiin satsaaminen
. muutti my0s isan roolia perheessa. Uusi, perhekeskeisempi isyys

herédtti my0s huolestumista: perhekeskeisyyden pelattiin nakertavan
miehisyyden ydinta. (Johns 2003, 98-99.) Monet sukupuolirooleista
kirjoittaneet uskoivat, ettd miesten oikeamielinen johtajuus takasi on-

. nen perheessa. Seksuaalisesti turhautuneet tai muuten liian suuren
. miardysvallan saaneet naiset olivat epéilyttavia ditejd, koska he saat-

toivat tukahduttaa poikien luonnollista maskuliinista kehitysta. (May
1988, 96-97.) Perheen onni edellytti vahvaa, ohjat kasiinsa ottavaa mi-
estd. Monsterissa muukalainen Bill on kuitenkin viiled ja flegmaattinen

¢ ja selvasti haluton ottamaan perheen pdan ja leivanhankkijan roolia
. itselleen. Muukalaiset eivit juo alkoholia eivatka nayta olevan erityisen

kiinnostuneita vaimoistaan. Billin epdvarmuus heijastuu vélittomasti
avioliittoon. Héan ei tdyta aviomieheltd edellytettavia maskuliinisen
johtajuuden ja energisen sosiaalisuuden kriteerejd. Han on siis kaukana

- 1950-luvun Yhdysvaltain sukupuolijarjestelméan miesihanteista."”

Tunteet erottavana tekijana

¢ Muukalaisia kuvataan Monsterissa ambivalentisti: toisaalta he ihmisid
. empimattd surmaavia valloittajia, mutta toisaalta tarinan lopussa
¢ heidén tappiotaan kuvataan melkein myotatuntoisesti. Muukalaiset



ovat padsdantoisesti kylmia ja tunteettomia, mutta he ovat kuitenkin
yksiloitd, eivdt vain robottimaisia késkyjen toteuttajia kuten Ava-
ruuden piruissa, tai eivat edes Varastettujen ihmisten ylirationaalisia
laumasieluja. He kommentoivat toisilleen my0s olotilaansa ihmisina.
Erés heisté toteaa, ettd vaikka ihmiset ovat “huonosti suunniteltuja”
ja ihmisruumiin kestoika on “naurettavan lyhyt”, he osaavat ainakin
“nauttia elamastaan”.

Tuottaja/ohjaaja Gene Fowler, Jr totesi haastattelussa Monsterin
olevan surullinen elokuva.® Jdlkeldisid haluavat ja tuntemaan kyken-
emattomat muukalaiset ovatkin hahmoina siind mielessa surullisia,
ettd katsoja melkein tuntee sympatiaa heitd kohtaan. Tunteiden
kokeminen nouseekin elokuvassa tarkeddn osaan samalla tavoin
kuin Varastetuissa ihmisissi. Paljastuttuaan muukalaiseksi Bill kertoo
Margelle, milld tavoin he suhtautuvat naisiin ja miten han muuttui
otettuaan ihmisen hahmon:

Marge: Rakastitteko naisianne ennen kuin he kuolivat?

Bill: Rakastimme? Ei, olimme yhdessé vain lisdantymistarkoituksessa. Siksi
minulta kesti niin pitkddn ymmartaa...

Marge: Ymmartaa mita?

Bill: Tapahtui jotain mitd emme olleet ennakoineet...ndiden ruumisten :

mukana perimme muitakin asioita...Inhimilliset halut. Tunteet.
Marge: Kerrotko minulle, ettd olet oppimassa, kuinka rakastaa?
Bill: Kerron, ettéd olen oppimassa, mita rakkaus on.

Varastettujen ihmisten tapaan Monsterin muukalaiset erottuvat ih-
misistd siind, ettd he eivét pysty tuntemaan rakkautta. Inhimillisyys
madritelladn my6s Monsterissa nimenomaan tunteiden kokemisen

kautta. Kyky tuntea ja rakastaa nostetaan seka Varastetuissa ihmisissi

etta Monsterissa erottavaksi tekijéaksi ihmisten ja muukalaisten valilla.

Kuitenkin Monster on ainoa invaasioelokuvista, joissa muukalainen

pystyy yksilond muuttumaan. Monsterin muukalaiskuva on mon-
imuotoisempi kuin muissa dehumanisaatio-juonikaavan elokuvissa.

Muukalaiset eivat kdyttaydy kaikki samalla tavalla, vaan heidan :
vélilladn on yksilollisid eroja. Muukalaiset eivit ole kollektiivisen '

koneiston osia tai johtajaansa sokeasti tottelevia kaskyldisid, vaan
my0s he pystyvat lopulta osoittamaan tunteita. Bill muuttuu ja kehit-
tyy hahmona tarinan aikana: yksiulotteisesta hirviosta tulee lopulta
lahes inhimillinen hahmo.

Monsterissa sankarina on nainen, jonka vakuutteluja miehen muut-
tumisesta ei kukaan ota vakavasti. Suhteessa 1950-luvun tieteiseloku-
vien naisrooleihin Marge edustaa selvdd poikkeamaa. Tyypillistd
naisroolia voisi hieman yksinkertaistaen luonnehtia muukalaisten tai
hirvion edessé kirkuvaksi ja tiedemies-sankarin syliin kapsahtavaksi

sankarittareksi, jonka identiteetti maardytyy yleensd miehen kautta.”

Monsterin Marge on kuitenkin kaavasta poikkeava, herkka ja vahva
nainen, jonka perusturvallisuus ja identiteetti vaimona vaarantuvat,
kun selviaa, ettda mies onkin muukalainen.

Elokuvaa voilukea patriarkaatin kritiikkina. John Brosnanin (1991,
81) mukaan elokuva on painotuksiltaan jopa feministinen teos: se
kuvaa, kuinka puoleensavetdvan miehen naamion takaa paljastuu

8 Gene Fowler Jr:n haas-
tattelu teoksessa Weaver
1991, 78-79.

19 Tieteiselokuvan tyypil-

i liselté naisroolilta edel-
i lytettyja asioita kuvaa

The Man from Planet X:n
(USA 1951) naispadosan
esittajan Margaret Fieldin
kertoma anekdootti
elokuvan koekuvauk-

sista. Elokuvan tuottajat
i halusivat koekuvauksissa

ensimmaisena varmistaa,
etta Field osaisi kirkua
riittdvan uskottavasti!
Margaret Fieldin haas-

i tattelu, Parla & Parla
{1997, 72.
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sdaliméaton hirvio. Lahiossa asuva Marge edustaakin monella tapaa
tyypillista naista 1950-luvun Yhdysvalloissa. Han uskoo kulttuurin
tarjoamaan ihannekuvaan, jossa vasta avioliitto antaa naiselle oikean

. identiteetin ja paikan yhteiskunnassa. Todellisuus on kuitenkin jotain
¢ alvan muuta: mies on valinpitdamaton, kylma ja etdinen muukalainen.

Avioliitto, jonka piti taata naisen onnellisuus, osoittautuukin paina-
jaiseksi. Nain tulkiten Monster kasittelisi sukupuolijarjestelman aset-
tamia paineita. Tulkinta teoksesta sukupuolijarjestelman kritiikkina

: saa kuitenkin saron, kun otetaan huomioon elokuvan loppuratkaisu.
. Uhkaava, perheen perusturvallisuutta riipivd asetelma vesitetdan,

kun paljastuu, ettd oikea Bill, siis kaapattu aviomies, onkin hengissa
ja rientdd muukalais-Billin tuhouduttua Margen syliin. Muukalaiset
kukistetaan ja Marge saa oikean Billin takaisin pikkukaupunkikoti-

¢ insa. Lahes pakollinen happy end palauttaa elokuvan Hollywoodin
- konventioihin. Katkaiseeko lopetus myos terdn sen kritiikilta?

Cyndy Hendershotin (1999, 60) mukaan elokuvan loppukohtaus
vahvistaa heteroseksuaalisuutta normina. Normaaliuden palautumista
korostaa my0s asetelma, jossa kykenevdisyys jalkeldisten saamiseen

. toimii todellisia miehid ja muukalaisia erottavana ominaisuutena.
. Oikean aviomiehen paluu elokuvan lopussa voidaan ndhdé pakollisena
myonnytyksend: muunlainen lopetus tuskin olisi ollut mahdollista

vield 1950-luvun Hollywoodissa. Billin ja muiden oikeiden miesten
paluu kieltamatta palauttaa pikkukaupungin normaalin sosiaalisen

- jarjestyksen, mutta kuva normaaliudesta ei ole itsestdan selvasti positii-
. vinen. Elokuvan oikeat miehet istuvat jo alkukohtauksessa baarissa
¢ tukkihumalassa, kun taas heidan kotia hoitavat vaimonsa haluavat

epatoivoisesti saada lapsia. Lopetus ei siis tyhjennd elokuvan kriit-
tistd potentiaalia.
James Gilbert (2006) on esittanyt, ettd Monsterin Bill-hahmo avaa

mahdollisuuksia tulkinnalle elokuvan latentista homoseksuaalista

latauksesta. Samalla se avaa kysymyksid mieheyden tilan uusista
madrittelyistd. Gilbert ndkee, ettd erds mieheyttd koskevan paniikin
syy oli 1948 julkaistu Kinseyn raportti. Siind yhdysvaltalaisten mi-

. esten seksuaalikdyttaytymisen esitettiin sisaltavan paljon luultua
- laajemmin esiaviollisia tai homoseksuaalisia suhteita. Vaikka Kinseyn

kayttamia tutkimusmenetelmid voidaan kyseenalaistaa, avasi raportti
uudenlaisen keskustelun ja tarjosi kasitteellisid mahdollisuuksia vai-
htoehtoisille mieheyden maarittelyille. Sen my6ta tuolloin vallinnut

- kuva miesten sukupuolisuudesta kyseenalaistui. Monoliittiseksi ajatel-
¢ tu maskuliinisuus olikin jatkuvassa muutostilassa. James Gilbertin

ajatus mieheydesta vilitilassa sopii tulkinnallisesti Monsteriin, joka
teki sdrdjd vallinneeseen normatiiviseen sukupuolijérjestelméan. Siten
my0s Monsterin Margen ja Billin etdinen suhde saisi uutta tulkinnallista

. valoa: Billin vastenmielisyyden voi tulkita olevan nimenomaan sosiaa-
. lista laatua. Bill ei halua olla vain heteronormatiivisen reproduktion
¢ véline, vaan mahdollisesti jotain aivan muuta.”” Homoseksuaalisuuden

suora kasittely oli lahes mahdotonta vield 1950-luvun Hollywoodissa,
joten sikali on mielekasta tulkita elokuvaa kiertoilmaisuin esitettyna

. homoseksuaalisuuden kuvauksena.”'

Muukalaisten esittaman vaihtoehdon tulkitseminen latentiksi

homoseksuaalisuudeksi on kuitenkin myos ongelmallista. Elokuvan



oikeat miehet kun ndyttdvat myos olevan kiinnostuneempia toist-
ensa seurasta kuin vaimoistaan. Elokuvan alkukohtaus antaa timan
suuntaisen tulkinnallisen vihjeen. Siind kamera seuraa kahta miesta
baariin. Miehet jaavat taka-alalle ja kuva fokusoidaan kahteen baari-
tiskilld istuvaan naiseen. He katsovat laheisessa pdyddssa meteldivaa
miesporukkaa, joka on Billin polttareita viettava ryhma (siis viela tassa
vaiheessa joukko oikeita miehid). Toinen ihmettelee, miksi miehet
eivét ole lainkaan katsoneet heihin pdin illan aikana. Toinen naisista
vastaa: “ehkd he ovat naimisissa tai jotain”. Voidaan spekuloida,
mihin tdma “tai jotain” vihjaa. Sen voi tulkita viittaavaan homosek-
suaalisuuteen, mutta yhtd lailla se voi olla viittaus heteromiesten
keskindiseen, homososiaaliseen yhteisollisyyteen. Joka tapauksessa
olennaista on se, ettd sekd muukalaiset etta oikeat miehet nayttavat
olevan himmentyneita avioliitto-instituution tuominen odotusten ja
rajoitusten ristiaallokossa.

Monster sijoittuu aikalaiskatsojalle tuttuun ja turvalliseen
ymparistoon, pikkukaupunkiin, joka muuttuu kuitenkin vieraiden
voimien temmellyskentidksi. Se outouttaa tutun ympaériston ja avioliit-
tokésityksen. Outouttaminen on tyypillistd science fictionille ja sen
vieraantumismetodille, jossa turvallisen ja vieraan/epadilyttavan raja
hamartyy tai jossa vakiintuneiden kasitteiden merkitys muuttuu. On
totta, ettd elokuvan kriittisyys on hyvin tulkinnanvaraista. Sen sijaan,
ettd elokuvaa katsottaisiin kritiikkina itse sukupuolijarjestelmasts, sitd
voitaisiin tulkita parodiaksi kulttuurin tarjoamista sukupuolijarjest-
elman malleista. Monster on synkka irvikuva perhesarjojen keskiluok-
kaisesta maailmankuvasta. Siind mielessa se muistutti aikakauden
avainromaaneihin lukeutuvan Peyton Placen maailmaa, jolla oli pik-
kukaupunkikuvauksena muutenkin yhtymékohtia tieteiselokuviin.

Pikkukaupungin salaisuuksia poyhittiin elokuvien lisdksi monissa
romaaneissa, joista ylivoimaisesti menestynein oli Grace Metalious'n
Kaupunki nimelti Peyton Place (Peyton Place, 1956). Se oli paitsi valtava
myyntimenestys myos runsaasti keskustelua heréattanyt teos pikku-
kaupungista, jossa puhtoisen julkisivun takaa paljastui korruptiota,
kontrolloimatonta seksid ja vakivaltaa. Metalious'n kirjan vastaanotto
osoitti, kuinka yhteison sisdisia ja salattuja jannitteita provosoivasti
kasittelevalle romaanille oli kysyntdd.” Peyton Placen vetovoima pe-
rustui rajojen rikkomiseen. Epédilematta sitd luettiin skandaalinkary-
isend, piilevaa seksid tihkuvana sensaatioromaanina. Samalla se toimi
kuitenkin my06s ankarana yhteisokritiikking, kuvauksena moraalista
julkisivua véakisin ylla pitavasta yhteisostd, joka yritti pakottaa naiset
tiettyyn muottiin. Ndin se toimi samalla eksploitatiivisen sensaatio-
hakuisuuden ja sosiaalisen kommentoinnin kaksoislogiikalla kuin
Monsterkin.

Monsterin kulttuurikritiikki on tulkinnanvaraista, mutta tieteiskir-
jallisuudessa ja my0s sarjakuvassa vastaavia sukupuolijérjestelmaan
liittyvid kysymyksid kasiteltiin huomattavasti avoimemmin. Weird
Fantasy -lehdessa vuonna 1951 ilmestyneessa Wally Woodin sarjaku-
vassa Spawm of Mars kuvataan Marsiin saapuvaa retkikuntaa, jossa
ovat mukana rakastavaiset Jean ja Ken. Muukalainen surmaa Kenin,
ottaa timan hahmon ja palaa Jeanin kanssa maahan mennikseen
naimisiin hdanen kanssaan. Pian hdiden jdlkeen Ken paljastaa Jeanille

22 Myynti kasvoi
rajahdysmaisesti, kun
Metalious’in kirjasta
otettiin pehmeékantinen

i painos. Kaksi vuotta
i ilmestymisensa jalkeen
: kirjaa oli myyty yli kuusi

miljoonaa kappaletta.
Halberstam 1993, 579.
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olevansa marsilainen, joka seurasi Jeania ja ihastui tdhan niin paljon,
ettd halusi hanet itselleen. Jean ei usko tunnustusta ennen kuin nikee
marsilaisen todellisen, “iljettdvan hirvidmaisen” olomuodon.” Woodin

. sarjakuvassa muukalaisuus tuotiin aviovuoteeseen siis huomattavasti

aiemmin kuin elokuvissa, ja Monsteriin verrattuna vield uhkaavam-
malla tavalla. Yhteistd on ihmiseen rakastuva muukalainen ja muuka-
laisen tuhoutuminen, mutta erona se, etta Woodin sarjakuvan lopussa
ristiriidat eivat tasoitu. Viimeisessa ruudussa, marsilaisen tuhouduttua,

¢ Jean saa kuulla odottavansa tille lasta.

Muukalaisen ja ihmisen sukupuolinen kanssakdyminen ei

 kuitenkaan ollut vain torjuttava uhka. Philip K. Dickin poikkeuk-

sellisessa novellissa Human Is (1955) tuodaan kauniisti esille vaih-
toehto teknistyvalle ja rationalisoituvalle kulttuurille. Dickin novellissa

. kohtaavat sekd sukupuolijarjestelmén ettd tieteen kritiikki. Jo novellin
¢ nimi antaa ymmartaa, ettd kyse on ihmisyyden maarittelysta. Tarinan

padhenkilona on avioliittoonsa tympaantynyt nainen, jonka mies on
kired, kylma ja tytlleen maanisesti omistautunut tiedemies. Urallaan
menestynyt mies ylenkatsoo vaimoaan eikd koskaan leiki lastensa

. kanssa. Kun mies palaa komennukseltaan vieraalta planeetalta, han
- on tdydellisesti muuttunut. Nyt hdn on empaattinen, sulavakdytok-
sinen ja lempedn ystédvallinen aviomies, joka lukee runoja vaimolleen

ja leikkii innolla lasten kanssa. Novellin lopussa selvida, ettd kyse on
tiedemiehen hahmon ottaneesta muukalaisesta, ja ettd oikea aviomies

. onmuukalaisten vankina. Vaimo ei kuitenkaan halua entista miestaan
. takaisin, vaan paattad jatkaa elimaansd mieluummin muukalaisen
. kanssa. (Dick 1987, 257-267.)

Muukalaisuus edustaa novellissa ylirationaalisen tieteellisyyden
taydellistd vastakohtaa. Toisin kuin pulp-scifin peruskaavassa,

- muukalaiset eivit edusta negatiivista, vaan pdinvastoin positiivista
. toiseutta: vaihtoehtoa ja mahdollisuutta palata takaisin inhimillisiin

perushyveisiin. Human is kdantaa peruskaavan uhkakuvat paalaelleen.
Ihmisyytta uhkaava tekija eivat olekaan muukalaiset, vaan tieteellis-
tekninen kulttuuri, joka on tehnyt ihmisista ilkeitd, piittaamattomia

. ja pikkusieluisia egoisteja. “Edistys” tuottaa eldvid ruumiita, joiden
- rinnalla klassisen sivistyksen omaava, empaattinen muukalainen

edustaa mahdollisuutta parempaan huomiseen.
I Married a Monster from Outer Space varioi dehumanisaatio-nar-
ratiivia tuomalla muukalaisuuden teeman aviovuoteeseen. Ndin se

. merkitsi my0s kdannekohtaa siind persoonallisuuden menettimisen
i kuvastossa, joka oli alkanut heti 1950-luvun alussa. Dehumanisaatiosta

tuli 1950-luvun tieteiselokuvan tunnusmerkki, vaikka numeraalis-
esti hirvidkauhu-elokuvia, joissa armeija ja tiedemiehet kamppailivat
hirvioitd vastaan, tuotettiin huomattavasti enemman. Dehumanisaatio-

. elokuvien maédraa olennaisempi oli kuitenkin niiden vaikutus yleis66n.
¢ Vaikutusta ei voida jdljittdd pelkéan aikalaiskokemuksen perusteella,
¢ vaan pitemmaén aikavalin jalkivaikutuksena, johon ovat antaneet lei-

mansa yhtd lailla monien tieteiselokuvien kulttimaine ja tv-esitykset.
Artikkelissa kasitellyt invaasioelokuvat hakivat Hollywoodin itse-

¢ sensuurin rajoja muukalaisten seksuaalisuuden kuvauksillaan. Ne
- kuvasivat ihmisyyden ja muukalaisuuden vélitiloja. Maaritelma valiti-
. lasta kuvaa elokuvien asemaa seka tieteiselokuvan sisdisessa lajityyp-



pikehityksessa etta tieteis- ja kauhuelokuvan lajityyppien rajapinnalla.
Ne olivat genre-elokuvia tieteiselokuvan ja kauhuelokuvan vilitilassa,
lajityyppihybrideind, joissa tieteiselokuvan muukalaisteemaa maustet-
tiin kauhuelokuvan elementeilld. Siten ne voidaan nahdé esiasteena
myShemmille, muukalaisuuden ruumiillisuutta eksplisiittisemmin
kasitelleille elokuville, kuten George Romeron Elivien kuolleiden yille
(Night of the Living Dead, USA 1968). Niihin verrattuna 1950-luvun
tieteiselokuvat olivat vield sidottuja silloisen tuotantojdrjestelman
esteettis-tuotannollisiin reunaehtoihin. Kuitenkin niiden kautta avau-
tuu kiinnostava nakyma myohempiin muukalaisuuden ruumiillisiin
metamorfooseihin, kuten David Cronenbergin elokuviin. 1950-luvun
tieteiselokuvien kiehtovuus palautuu niiden kuvaaman maailman
ndenndiseen yksinkertaisuuteen, jonka takaa on 16ydettavissa tulkin-
nallisesti moniulotteinen merkitysten verkosto.
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