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1 JOHDANTO

Monologia kannattelee vain yksi ihminen, jonka on pystyttava viemaan toimintaa
eteenpdin ja ohjailemaan tapahtumia nayttamdlld Kuitenkin perinteisen méaaritelman
mukaan pienin yksikkd nayttamolla on kaks ihmistd, joiden keskindinen dialogi luo
tilanteen ja johtaa aina uuteen. "Koska draamallinen siséltd paljastuu voimien joutuessa
vastatusten, on -- dialogi ndytelman luonnollinen ilmaisutapa’, kirjoittaa Eino Krohn
kirjassaan Draaman estetiikka (1946, 102). Miten sitten toiminnallinen jatkumo muodostuu
monologissa, yksinpuhelussa, kun kahden toisiinsa reagoivan roolihahmon sijasta
tapahtumia kuljettaakin vain yksi henkil6?

Kiinnostukseni  teatterimonologia kohtaan on ldhtenyt seurattuani monodraamojen
lehtikritiikkejé useampien vuosien gan. Pelkkd nimitys monologi e tunnu riittavan
nykyteatterin tekijoille, vaan termi kaipaa tuekseen lisamééritelmia Monologia on
nimitetty toisinaan toiminnallisekss monologiksi, toisinaan taas musiikilliseksi
monologiksi, jossa yksi nayttelija kdy vuoropuhelua musiikin kanssa. Nama kaikki
monologiin liitetyt epiteetit  tuntuvat vierastavan raskasta, monotonista kasitysta
staatti sesta puheteatterista, jota termiin monologi silloin téléin liitetd&n. Monol ogisuudesta
onkin tullut kirosana aikana, jonakirjallisuustieteen vallitseva paradigma korostaa kielen ja
maailman dialogisuutta. Monologin katsotaan heijastavan staattista maailmankuvaa, jossa
natura non facit saltus. Teatterin kovalla penkill& istuvalle katsojalle monologiesityksen
seuraaminen nain ollen tarkoittaisi polyttyneitd plyysiverhoja ja yksindisen nayttelijén
ylevéda resitointia padkallo toisessa kadessddn. "Pois kaikki mielikuvat nayttelijasta
popisemassa ylhai sessa yksindi syydessdan |lukulampun alla. Monologi on yhden naisen tai
miehen teatteria ja painotus on sanalla teatteri”, sanoo nayttelija Tiia Louste

monol ogiesityksi& paljon ohjanneen Tuuja Janicken haastattel ussa (Testterilehti 6/97).

Lahtokohta tydssani onkin monologin ja monologisuuden seka dialogin ja dialogisuuden
uudelleenméérittely teetteritieteen kontekstissa. Onko monologi valttamétta dialogille
tdysin vastakkainen teatteripuheen muoto, vai voiko myés monologi olla luonteeltaan
monidaninen? Kuuluuko yhden ihmisen puheessa muita &nig, erilaisia anensavyja,
rigtiriitaisia nakokulmia? Ja millainen on se "monologin salapukuinen dialogiluonne’
(Krohn 1946, 105) — nimitys, jota teatteriesteetikko Eino Krohn kaytti jo vuonna 1946.



Monologilla on naytelmassd monia funktioita. Dialogin sisdlla olevat pitkdt, monologiset
repliikit voivat ennakoida tapahtumia, selvittéd yleisdlle jo tapahtunutta, tulkita
aikaisempia tapahtumia subjektiivisesta ndkokulmasta jne. Yksinpuhelu keskella dialogia
tarjoaa reflektiivisen hetken, jonka aikana muut néyttelijé voivat vaikka kéyda kulissien
takana vaihtamassa roolivaatteitaan. Monologia k&ytetdan vélittémaan roolihenkilon
henkilokohtaisia gjatuksia, jotka tavallisen didogin tuoksinassa jaisivét kuulumattomiin.
Monologi on luonteeltaan hyvin psykologinen ja henkil6&&n voimakkaasti karakterisoiva
mindkeskeinen, yksityinen ja téysin subjektiivinen taiteenlgii. Jo monologin valinta
sindlan kertoo paljon: Hamlet, jota on pidetty malliesimerkkina naytelméastd, joka on
tédynna paddhenkilon solilogisia yksinpuheluita, on ”dramaattinen kuva eristytyneestd,
introspektioon taipuvasta henkildsté keskella toiminnallista ndytelmas, josta tama itse on
t&ysin vieraantunut” (Williams 1983/1995, 57).

Janicken (Teatterilehti 6/97) mukaan monologi on néyttelijan taitojen koetinkivi, laji, jossa
on uskallettava kohdata itsensd, oma narsisminsa ja yleison vaatimukset. Jénicke puhuu
monol ogista tarinankertomisen taiteena, joka on "teatteria pahkinankuoressa’, jajuuri siksi
monologia tehtdessa ollaan hdnen mukaansa teatterin tekemisen peruslahteilld. Monologin
esittdjan suhde yleisdon on yksi monologitaiteen keskeisimpia kysymyksia, koska melko
usein esittgja ottaa yleison dialogin toiseksi osapuoleks, jolle osoittaa sanansa suoraan..
Esittgjan on vahintdankin katsottava yleisdd ollessaan yksin lavala. Puhe suunnataan
useimmiten yleisolle, joka on individualisoitu mukaan draamaan ja joka on roolissaan
aktiivinen (Park 1961, 116). Yleisbn ja puhujan vuorovaikutus, niiden vélinen
edestakainen merkityksenmuodostus korostuu. Suhde yleisdon on my6s yksi monologin ja
solilogin erottavista tekijoistd. Kappaleessa 2.1 médrittelen, mik& on monologi? Mité ovat
monodraama, solilogi  ja monopolylogi? Mitd sisdisella monologilla oikeastaan
tarkoitetaan? Aloitan pro graduni k8ymala |gpi aikaisempaa tutkimusta ja niitd lukuisia
méaaritelmid ja nimid, joita télle kategorisointia vélttelevélle, teatteritaiteen kurittomalle

itsetuntolgjille on annettu.

Pyrkimyksenani on tutkia teatterin fiktiivisen minan rakentumista eri aikakausien
ndytelmissd samalla, kun kappaleessa 2.2 kayn 18pi yksinpuhelun kehitysta antiikin
ndytelmien prologeista itsendiseks teatteritaiteen lgjiiks. Monologi teatterillisena
konventiona, jossa henkilé puhuu tai gjattelee &neen lavala yksin ollessaan, on

periaatteessa vielékin konventionaalisempi muoto kuin teatterillinen vuoropuhelu, jossa



kaks henkilda tai useampi keskustelevat ikaan kuin yleison l&sndolosta tdysin tietamattaan.
Lavalla yksin puhuva ja toimiva henkil0 saattaakin vaikuttaa epérealistiselta, jopa
patologiselta tapaukselta. Ei siis mikdan ihme, ettéd esimerkiks naturalistit hyokkasivét
yksinpuhelua vastaan pitden sita téysin luonnottomana ja epétodellisena tai etté ranskan
klassismin tragedioissa ndytelmahenkilGiden sisintéd valaiseva yksinpuhelu muutettiin
dialogiks uskotulle. (Pfister 1988, 132-133) Naturalistit motivoivat yksinpuheen niin, etta
puhe kohdistui kissalle tai poissaolevalle rakastetulle. Henkilon &&nenpuhuminen unissaan
ta sairaana, kirjeen lukeminen &neen tai vuorosanojen itsekseen tytstdminen saattoi
naturalistienkin mielestd olla hyvaksyttdvd monologin muoto. Erityisesti 1900-luvun
moderni draama on suosinut téllaista spontaania itseilmaisun keinoa erotuksena klassismin
varsin  retorisille ja rationaalista maallmankuvaa edustaville solilogeille tai
sivuunpuhumiselle ad spectatores. (Pfister 1988, 133-134) Monologi on mita oivalisin
tapa esittéd henkilon epérationaalista kayttaytymistd ja spontaania tajunnanvirtaa.
Monologi jo sindlld8n konnotoi subjektin  haluttomuutta tai  kykeneméattomyytta
vuoropuheluun — topos, joka usein toistuu modernissa, yksilon vieraantuneisuutta

korostavassa kirjallisuudessa.

Kappaleessa 2.3 késittelen teatterimonologin suhdetta lyriikkaan ja epiikkaan. Koska
monologi on usein roolihenkilon itseanalyysia tai retrospektiivista tarinankerrontaa, on
kielen asema monologissa keskeisempi kuin dial ogisessa teatterissa, ja se |dhestyy eeppista
kerrontaa. Normaalisti draamassa kertojan funktio puuttuu ja henkildhahmot muodostuvat
dialogista. Monologissa tapahtumat usein kerrotaan sanallisesti: monologin henkiléhahmo
ottaa kertojan tehtévét. Jos epiikalla, niin myos lyriikalla on monologin kanssa paljon
yhtéldisyyksia Riitta Pohjola méérittelee monologin taiteelliseksi keinoksi, joka selvasti
korostaa draaman kielen ja arkipuheen eroa. Yksinpuhelu on taiteellinen keino esittéa
tapahtumia, erotuksena nadyttamdllisen dialogin  luonnolliselle tai  luonnollisuutta
jajittelevélle diskurssille. (Pohjola 1986, 392—-396) Samaan tapaan runon puhuja rakentuu

sanoistaan ja on toiminnallisesti vajaampi kuin dial ogissa syntyva henkil 6.

Suhtautumisesta monologiin voidaan ndhda, miten eri aikakausina on kasitetty yksilo,
yksityisyys ja yksindisyys. Kappaleessa 3 kuljen matkan Shakespearen solilogeista
aikamme moni&aniseen monologiin. Samalla kun herooinen sankari muuttuu hajanaiseksi
ja yha irralisemmaks yhteisostéén, muuttuu myos kasitys siité, voiko teatterin subjekti

solilogisoida, puhua &neen gatuksiaan. Teatteri e Siis ole ympérdivasta maailmasta,



aikansa maailmankuvasta ja subjektikasityksesta irrallaan. Ajanjakso jéttéa jalkensa myds
taiteenlgjien muotokieleen — siihen, kuuluuko Hamletin solilogissa modernin yksilon &éni
vai hahmottaako Elisabetin gan dramatiikka ihmisluonteen yha kristillisen dualismin

kautta.

La&hestymistapaani voikin nimittéa teatterisosiologiseks tai kulttuurintutkimukselliseksi,
jossa dialogia kéydaén teatterin ja aikakauden, taidemuodon ja ajan mindkasityksen vailla
Kulttuurintutkimus ~ Kiinnittd&d  erityisesti  huomiota  tekstin  ideologiaan  ja
merkityksellistdmiskaytantdihin. Anthony Easthopen (1991, 20-21) mukaan jokainen
taiteenlgji toistaa aikakaudelleen tyypillisté diskurssia. Nain esimerkiksi renessanssigjan
runous pyrki tuottamaan vaikutelman puhujasta ehedna kokonaisuutena, johon lukijan oli
helppo samastua. Modernissa vapaamittaisessa runoudessa runon puhuja on Easthopen
mukaan problematisoitu: suhteellinen, hajanainen ja keinotekoinen. (emt., 134-138) Auli
Viikari (1991, 111-112) esittelee Hans Robert Jaussin gatusta, jonka mukaan
eurooppalainen moderni  kirjallisuus heijastaa todellisuuskadsityksen muutosta. Minadn
lasndolo on fragmentaarista eikéd todellisuuden, jossa merkitykset liukuvat ja muuttuvat,
enda koeta olevan yksilon hallinnassa. Sama subjektin hajoaminen voidaan jdljittéd myds
teatteritaiteesta. Modernin tajunnanvirtatekniikan myotéa teatterissa aikansa palvelleesta
solilogista tehtiin sisdinen monologi, joka heijastaa puhujan sisdistd maailmaa, emootioita

jaastimuksiavalittomallg, spontaania puhetta muistuttavallatavalla.

Kappaleen 3 lopuks pohdin tyoni kannata oleellista kysymystda sitd, millaiseks
monologin subjekti rakentuu nykyteatterissamme. Piiloutuuko monologin salapukuinen
dialogiluonne nimenomaan subjektin ja tédméan kielen moninaisuuteen? Jos moderni
subjekti on hagjonnut, elkd silloin myos teatterimonologin henkildhahmo voi olla monien
eri 88nensavyjen sekakuoro, jatkuvasti muuttuva ja moninainen? Ehka t&sta syystd Paavo
Haavikko nimesi Kullervosta kertovan monologinsa monidaniseksi. Kullervon tarinassa
yksi henkil® ottaa esittédkseen useamman hahmon ja tulee ndin kertoneeksi koko tarinan.
"Han [Kullervo] kasvaa yksin ja jéa omaks maailmakseen niin, ettd kaikkien ympaérilla
olevien ihmisten puhekin on hdnen korvissaan muuttunut monidaniseksi monologiks”
(Haavikko, 1982). Yks nayttelija replikoi seké Kullervona, Untamona ettd lImarina.
Kirjoittaessaan moni&anisen tarinan monologimuotoon Haavikko kenties halus osoittaa,

etta mei ssa jokai sessa on hieman Pohjan akkaa, seppé IImariaja Kullervoa.



Siirryttdessa moniadniseen monologiin kappaleessa 4 on mahdotonta puhua enda
Staattisesta, kokonaisesta toimijasta Subjektikdsitys on muuttunut kokonaisesta,
toiminnallisesta subjektista kohti hajonnutta ja ajelehtivaa, dialogisesti muun maailman
kanssa syntyvéa ja aina uudelleen muuttuvaa ja rakentuvaa subjektia. Subjektista on tullut
liikkuva, moninainen. Paavo Rintalan romaaniin pohjautuvassa ja Kristian Smedsin
dramatisoimassa ndytelméssd Jumala on kauneus (2000/2001) liminkalainen taiteilija
Vilho Lampi on konkreettisesti jakautunut kolmen miehen ja kahden naisen esittdmana.
Kukata pikemminkin ketkd puhuvat ja kenelle? Minkdaisia merkityksia erilaisten danten

rinnastaminen rakentaa?

Pro gradu -tydssani teorian rinnala kulkee teatteritekstgld, joiden moniddnisyytta,
semanttisa suunnanvaihtoja ja puheaktgja pyrin erittelemdan. Anaysoimala Smedsin
ndytelméd Jumala on kauneus kappaleessa 4.3 havainnollistan, kuinka ndytelmén yksi
hahmo voi esittda useampia henkil 6itd, keskustella itsensd kanssa tai lausua 88neen muiden
kommentteja, muistella toisen henkilon puhetta, vierasta sanaa tai unelmoida joku lasna
olevaksi. Y hté kaikki, subjekti ei ole yksi.

Puhuessani teatterin subjektista tarkoitan sillé yhté yksittéistéa toimijaa — niin teatterilavalla
kuin elavassd elamassakin — joka koostuu useista erilaisista minuuksista. Subjekti on
monimindinen ja siksi monidaninen. Viitatessani erityisesti teatterin fiktiiviseen subjektiin
kaytdn myos kasitetta henkildhahmo ohittaakseni sen upottavan suon, johon identiteetin tai
persoonan kasite minut veisi. ldentiteetin maaritteleminen yksisditteisesti on |dhes
mahdottomuus. Identiteetti tuo mukanaan joukon muita kasitteitdé mik& on mindkuva tai
valemina ja mité tarkoitetaan persoonallisuudella? Pirandellon ndytelméssi Kuusi henkil 6a
etsi tekijad (1921) on teetteri-identiteettejd tutkineen Pia Aaltojarven (1997, 98) mukaan
sama logiikka kuin Klaus Weckrothilla, joka tarkastelee Dostojevskin Idiootin
monimindisyytta, seitseman minuuden eri auetta. Pirandellon kuuden henkilon tematiikka,
jonka perusproblematiikka liittyy oman identiteetin kirjoittamiseen, voidaan Aaltojarven
mukaan nahda ihmisen minuuksina. Pirandellon ndytelméssa minuuttaan etsivan isan
repliikki maérittéd tdman tyon kannalta keskeistd kysymysta teatterin monikasvoisista

subjekteista, min&std monena:



Minun kasitykseni mukaan ndytelméan ydin on juuri siing, etta jokainen
meistd luulee olevansa vain yksi henkil®. Itse asiassa me kuitenkin
edustamme useaa henkil6d jos otamme huomioon ne kaikki
toimintamahdollisuudet, jotka meihin itsekuhunkin kétkeytyvét; me
ndytamme itsestamme milloin minkin puolen, toisinaan toisen, toisinaan
toisen, jotka ovat keskenddn erilaisa Me eédamme itsesssamme
harhaluuloa, ettd me olemme aina yksi ja sama, samanlainen kaikkia
kohtaan ja samanlainen kaikissa teoissamme. Muttaasiael ole niin!

Varsinaisia tutkimuksia teatterimonologista on tehty hyvin niukasti, vaikka
monol ogisuudesta ja dialogisuudesta on monilla eri tieteen doilla kirjoitettu paljon aina
1970-luvulta l&htien Mihail Bahtinin Kirjoitusten tultua julki. Bahtinin kasitteet
dialogisuudesta ja polyfoniasta yhdessa lacanilaisen psykoanalyysin kanssa ovat olleet
pohjustamassa tieta jakistrukturaistellle, joille mind nayttaytyi jakautuneena ja
moninaisena. (Viikari 1990, 100) Pro gradu -tyoni tukeutuu kulttuurintutkimuksen
kapinallisen Raymond Williamsin ajatuksien ohella teatteriteoreetikko Manfred Pfisterin
sekd tSekkildisen strukturalistin ja kidlitieteilijan Jan  Mukarovskyn tutkimuksiin
monologista. Nama kolme ovat ldhestulkoon ainoita, joilla on ollut sanansa sanottavana
monologin moninaisesta maailmasta. Tasta syysta sivuan pro gradu -tydssani myo6s
lyriikan tutkimusta, jossa runouden moniddnisyytta laéhdetéan Iukemaan runon
puhetilanteesta kasin. Tutkiessani mindkuvan muutoksen heijastumista teatterimonologin
subjektiin kaytan l8hteenéni ensisijaisesti Raymond Williamsin teosta Modern Tragedy
(1966/1979), jossa han tarkastelee teatterihistoriaa kulttuurintutkijan tarkkandkoisyydell&
Kirjassa kuljetaan klassismin ndytelmien herooisesta ja toiminnallisesta sankarista kohti
individualistista teatterindkemystd, jossa yksilo mielenvikaisuudessaan gelehtii vailla
Erich Auerbachin analyysia Shakespearen moderneista henkilohahmoista teoksessa
Mimesis (1946/1992), Jean Marie Goulemotin (Omassa huoneessa 1986/2001) tutkimusta
yksilostd ja yksityisyydestd uuden gjan teatterissa ja kahta kaunokirjallisuuden subjektia
kasittelevda kirjoituskokoelmaa Monikasvoinen subjekti. Tutkielmia kaunokirjallisuuden
subjekteista (1991) seka Identiteettiongelmia suomalaisessa kirjallisuudessa (1995). Myo6s
August Strindbergin poleeminen esipuhe ndytelmaan Neiti Julie (1888/1988) kasittelee
ansiokkaasti aikansa néytelméakirjalisuuden ”"moderngja luonteita’. Strindbergin teksti
kuvaa yksiloa yhteiskunnan muutoksessa ja heijastaa ailkansa kasitysta sitd, miten

ndytelman henkildiden — erityisesti naisten — tuli gatella ja toimia. Pro gradu -tyoni



kannalta kaikkein kiinnostavinta on Strindbergin kannanotto siihen, saako naytelmahenkild
puhua daneen yksin ollessaan.

Halki pro gradu -tyoni kulkee kysymys nykymonologin moni&anisyydesta — siita, miten se
kertoo gastamme. Nykymaailmassa, jossa kielen ja identiteetin purkaminen on tehnyt
yksittéisesta subjektista moninaisen, monologi on riittédvan kompleksinen, mutta kuitenkin
joustava muoto kertoa moniddnisa minédtarinoita — tarinoita, joissa erilaiset kontekstit
ristedvdt ja sekoittuvat polyfoniseksi kokonaisuudeksi. Kulttuurintutkija Raymond
Williamsin (1983/1995, 60) sanoin tallainen danien synkopoiva kudelma on "beyond
dialogue’, tavallisen dialogimuodossa etenevan interaktion tavoittamattomissa.



2 MONOLOGIN MAARITTELYA

2.1 Monologi ja solilogi

Monologista yksinpuhelun muotoa kaytetéan seké kertomakirjallisuudessa, lyriikassa ettéa
ndytelmakirjalisuudessa. Tastda syystd monologille, kirjalisuuden ja testteritaiteen
hyodylliselle ja siks niin rakkaalle lapselle, on annettu lukuisia nimi& ja mita erilaisimpia
maéaritelmig, jotka l&hemmin tarkasteltuna osoittautuvat monimerkityksisiksi ja ovat varsin
rigtiriitaisia keskenddn. Yks yhteinen nimittda nédille mita erilaisimmille monologin
méaaritelmille kuitenkin 16ytyy: monologi néhddan aina dialogille vastakkaisena (Pfister,
1988, 126-127). Miten siis méaritella dialogi? Dialogi saattaa osoittautua hedelmalliseksi

lahtokohdaksi matkalla monologin monivivahtei seen maailmaan.

Dialogia on pidetty tegtteritaiteessa enemman tai véhemman normina. Draaman kielellinen
perusmuoto on dialogi, toisin kuin epiikassa, jossa dialogia voidaan kayttdd muun
kerronnan ohella (Pohjola 1986, 397). Dialogikeskeisyys, jossa draamallinen konflikti
ilmaistaan vuoropuhelun valitykselld ja jossa jokaisen vuorosanan oletetaan muuttavan
draamallista tilannetta, edustaa konfliktiorientoitunutta kasitysta teatterista. Tama e
kuitenkaan enda pade moderniin draamaan, jossa henkilot saattavat keskustella vailla
padmaarda, ilman ettd puhe johtais tilanteesta toiseen tai konstituoisi nayttamallistéa
toimintaa. (emt., 140-141)

Raymond Williams |&htee teatteripuheen tutkimuksessaan liikkeelle diaogista. Dialogi on
interaktion muoto, jossa yks henkilé6 kommunikoi toisen tai useamman henkilon kanssa
(viestintémalli A-B tai A-B-C). Monologi voidaan myds mahduttaa té8llaiseen malliin
ottamalla yleisd dialogin toiseksi osapuoleksi. Tall6in kuitenkin vuoropuheen funktio on
toinen ja diadogin toinen puhuja B jé&& useimmiten sanattomaksi ja implisiittiseksi.
Williams katsookin, etta téllainen kommunikaation maéritelma rajoittaisi seka dialogin etté
monologin polyfonisia mahdollisuuksia. Williams ottaa esimerkikseen Kuningas Learin,
jossa Learin monologi (111, 2.) kohti korkeimpia voimia rinnastuu yhtdaikaisesti narrin
monologiks jédvaan puhevirtaan. ”Juuri ndiden yksittéisten ulottuvuuksien yhtéaikainen

lasndolo tuottaa erityisen muodon, joka on dialogin tavoittamattomissa.” (1983, 60-61)



Williams e nédin ollen pidda monologia ja dialogia toisilleen vastakkaising, vaan |6ytéa
ndiden kahden muodon, monologin ja dialogin, vuoropuhelusta tavan asettaa rinnan
useampia 88ni& Teatterin kieli e siis etene suoraviivaisesti toiselta henkil 6lté toiselle, vaan
kahden toisiaan kohtaamattoman monologin samanaikaisuus tekee puheesta eridénistd,
polyfonistaa. Monologin ja dialogin monimutkaisia kudelmia Williams kutsuu
orkestroiduiksi &niksi. (1983, 62)

Sanan monologi akuperéstd on kaks erilaista versiota. The World Encyclopedia of
Contemporary Theatre (2000, s.v. monologue) |0ytéa sanan etymologian ranskankielisista
sanoista mon + logue, joka termind on perdisin vuodelta 1549. Kreikan kielella monologi
tarkoittaa 'yhté sanaa’ tai 'yhtd puhetta’ (An International Dictionary of Theatre Language
1985, sv. monologue). Kreikkalaista akuper8d oleva sana monos viittaa yhteen
(mieluummin kuin yksin) ja logos kyseisessa tapauksessa olisi diskurssi (Park 1961, 122).
Termi ’yksittdinen diskurssi’ (single discourse) kuvaa késitystdni konventionaalisista
solilogeista, joissa yksi diskurssi, yksi puhuja, esittda objektiivisen tilannekatsauksen tai
suoran luonneanalyysin, mutta sotii Sitd ideaa vastaan, jollaiseksi nden monidanisen

nykymonologin monine ristedvine diskursseineen.

Monologi tarkoittaa yhden ihmisen lagjaa puheenvuoroa joko muille tai ikd&n kuin
yksindan. Monologilla viitataan myods joihinkin moderniin naytelmiin, joissa ainoastaan
yksi henkil® esittéd koko ndytelman. (The Concise Oxford Dictionary of Literary Terms
1990, s.v. monologue) Néan ollen monologi voi olla seka pitkd puheenvuoro dialogisen
ndytelman sisdlla etta téysin itsendinen yhden ihmisen teatteriesitys. Malliesimerkki
modernista monologindytelmastd tai monodraamasta on Samuel Beckettin Krappin
viimeinen &aninauha vuodelta 1958. Monodraama puolestaan tarkoittaa naytelméa tai
kohtausta, jossa anoastaan yks henkil6 puhuu. Saksassa kirjoitettiin 1700-luvun
loppupuolella joitakin  monodraamoja, joita sdestettiin musiikillisesti. (emt., s.v.

monologue, monodrama)

Arkielaméssa monologia kaytetédén joskus viittaamaan ronsyilevaén ja lakkaamattomaan
puhevirtaan, logorrheaan (Shaw, 1972, s.v. logorrhed) tai keskustelua monopolisoivaan
pitkahkoon puheenvuoroon. Monologin tradition katsotaan alkaneen antiikin prologeista,
jotka 1700-luvulle tultaessa lagjentuivat kokonaisiksi yhden ihmisen esittamiks

viihdekappaleiksi, mika vuorostaan johti 1900-luvun stand up -komiikan rutiineihin. (The



World Encyclopedia of Contemporary Theatre 2000, s.v. monologue) Termit monologist

tai monologuist viittaavat toisinaan juuri koomikkoon, koomiseen nayttelijaan.

Monologi jakautuu angloamerikkalai sessa tutkimuksessa kahteen eri muotoon, monologiin
ja solilogiin. Ero mé&éritellédn suhteessa dialogiin: Monologinen puhe eroaa dialogisesta
vuoropuhelusta pituudeltaan ja autonomisuudeltaan ja solilogista puolestaan siind mielessa,
ettéd monologi on osoitettu jollekin. Sanasta sanaan solilogi (The World Encyclopedia of
Contemporary Theatre 2000, s.v. solilogue) on puhumista itselleen, yksin (lat. solus=yksin,
loqui=puhua). Solilogin puhuja on yksin lavalla tai vahintdankin kayttaytyy ikéan kuin
olis yksin. Solilogi on siis puhetta itselle — puhetta, jonka tarkoituksena e ole vaikuttaa
muihin (Pavis, 1980, 260-262). Solilogia ké&ytetédn draamassa toistuvasti ilmaisemaan
henkilon sisdisia mielenliikkeita ja tunteita ta tarjoamaan yleisdlle tarvittavaa
informaatiota. Erityisesti roomalainen komedia kéytti yksinpuhelua jatkuvaan juonen
kommentoimiseen ja helpotti monimutkaisten saaliittojen ja juonenk&anteiden
seuraamista. (Pfister 1988, 132)

Manfred Pfister (1988, 126-127) esittelee kaksi kriteerid, joilla erottaa monologi ja solilogi
toisistaan. Tilannekriteerin (situational criterion) mukaan termid solilogi k&ytet&an silloin,
kun puhuja on jatetty yksin lavalle ja hadn puhuu itselleen ilman ketd8n l&snéolijaa.
Rakenteellinen (structural criterion) kriteeri viittaa puheen pituuteen ja sen
autonomisuuden asteeseen. Jalkimméinen e ole niin eksklusiivinen kuin ensimméinen ;
siihen voidaan vastata van méareilla enemmén ta vahemman sisdisesti yhtendinen,
pidempi tai lyhyempi yksittéinen puheenvuoro. Pitkd puheosuus ndytelman sisdlla on
tilannekriteerin mukaan ainoastaan osa dialogia, koska se on osoitettu lavala olijoille.
Rakennekriteerin perusteella kohtuullisen pituinen yksinpuhelu on ana monologi —
tapahtuipa se sitten yksindisyydessa tai keskella dialogia. Tilannekriteeri viime kadessa
maérittdd, onko monologi soliloginen ja dominoi néin rakenteellista kriteeri&: tilanteessa,
jossa henkil6 on yksin lavalla, e juurikaan ole muuta mahdollisuutta kuin kayda

keskustelua itsensd kanssa. Puheen pituus kehittyy tilanteen ehdoilla.

Pfister pitéd tarkedmpana nahda erilaisia dialogisuuden ja monologisuuden tasoja
dramaattisissa ilmauksissa kuin yritt84 jaotella erilaisia monologin kriteereita kategorioihin
— kriteereitd, joihin voimme vastata vain 'enemman’ tai 'véhemman’. Kaiken liséks Pfister

joutuu myontdmaan kahden eri kriteerin, tilanteellisen ja rakenteellisen, vélisen yhteyden
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olevan vield jossain madrin epaselva. (emt., 128) Pfisterin tekemdassa jaottelussa
kompastuskivena on termin solilogi yleistaminen koskemaan kaikkea yksintapahtuvaa
ndyttamopuhetta. Taloin solilogi e saa slle kuuluvaa refleksiivisen mindpuheen

merkitysta

Raymond Williamsilla onkin varsin toisenlainen ndkemys yksinpuhumisen traditiosta.
Williams |6ytda yhdeksan erilaista yksinpuhumisen astetta, jotka han jakaa kolmeen
kategoriaan suhteessa yleisdon: suoraan, epasuoraan ja ndiden kahden véaimuotoon.
Yleisdsuhde on suora silloin, kun 1) yleisda puhutellaan suoraan, kuten prologeissa ja
epilogeissa, tai kun 2) tapahtumia esitelléén tai selitetdén prologimaisesti tai silloin kun 3)
teon moraalista ja uskonnollista merkitysta punnitaan saarnan tai moraalisen puheen
muodossa. Erityisesti keskiaikainen testteri sisdls talaisia uskonnollisesti eksplisiittisen
ohjailevia yksinpuheluja. My0s renessanssindytelmissa on Williamsin  mukaan néhtéavissa
moraalista arvottamista. (1983, 44-46) Naissd kaikissa suoran puhuttelun muodoissa
monologi  esitetédn naytelmén sisdisen  kommunikaatiosysteemin  ulkopuolisesta

nakokulmasta, joka muistuttaa romaanitaiteen kaikkitietéavaa kertojaa, jJumalallista 8anta.

Osittain  yleisba puhuttelevia ovat 1) syrjd8npuhumisen konventio 2) edellista
salaperdisempi ja kompleksisempi syrjddnpuhumisen muoto, joka muistuttaa solilogia,
mutta on funktioltaan kuitenkin selittdvampi seké 3) henkildhahmoa itseddn epasuorasti tai
suorasti karakterisoiva &neen puhuminen henkilén kommentoidessa muiden toimintaa.
Talloin puhe on usein varsin proosallista tai murteellista ja muodollisuutensa takia
gjallisesti etdannytettya.

Epéasuora yleisbsuhde on 1) retorinen silloin, kun henkild puhuttelee itse itseddn (self-
discoursing practise). Tama ilmenee lingvistisesti henkilon puhutellessa itsedan toisessa
persoonassa. Erés tdlainen retorinen keino on myds apostrofi, poissaolevan puoleen
kdantyminen puhuteltaessa esimerkiks jumalaa, kuollutta henkil6d tai elotonta tai
abstraktia objektia. Epasuora 2) refleksiivinen yksinpuhumisen muoto tunnetaan parhaiten
juuri solilogina, jossa henkild on yksin lavalla ja puhuu itsekseen kayttden enssmmaista
persoonaa. Williams huomauttaa kuitenkin, ettd on myds muita eristéytymisen muotoja
kuin konkreettinen yksinolo, joka e aina vattaméitd toteudu. Kolmantena epasuora
yleisdsuhde on 3) geneerisessa monologissa, joka on edellisen tapaan refleksiivinen, mutta

jossa min&muodon sijaan kaytetdan yleisempdd me-muotoa. Williamsin mielesta se, etta
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monologi voi vaihdella akseleilla refleksiivinen—yleinen subjektiivinen—objektiivinen, on
osoitus taman korkeadle kehittyneen dramaattisen puheen joustavuudesta ja
kompleksisuudesta. Williams ottaa my6s huomioon maailmankuvan muutoksen
huomauttaessaan, ettei geneerinen muoto endd post-romanttisena aikana tarkoita samaa
kuin ennen romantiikkaa, joka vei subjektiivisuuden ja henkildpsykologian syvemmélle
kuin koskaan aikaisemmin. (Williams 1983/1995, 40-42) Kasitys yksilosta ja yksilon
Sisdisestd maailmasta on nykyaén varsin erilainen suhteessa esimerkiks keskigan
mindkuvaan. Vasta uudella gjala alkoi hahmottua moderni yksil6, jonka klassismi pian
piilotti universaalia maailmankaikkeutta heijastavien séanttjensa taakse. Williamsin (emt.,
42) mukaan termi solilogi sisdisemmassa merkityksessaan siirtyi teatterin kayttéon vasta
romantiikan myotéd. Sitd ennen solilogilla tarkoitettiin Augustinuksen teoksesta Liber
Soliloquiorum periytyvaa kasitystd yksityisestd rukoilemisesta tai dialogista sidun ja
jumalan véilla Solilogi merkitsi yksityistd hengenharjoitusta aina 1700-luvun loppuun
saakka.

Moderni versio solilogista ja sivuunpuhumisesta on sisdainen monologi (tai dialogi), jokaon
useimpien lahteiden mukaan lainattu teatteriin Kirjailija James Joycen kehittaméasta
tajunnanvirtatekniikasta (An International Dictionary of Theatre Language 1985, s.v.
interior monologue). Sisdinen monologi raportoi individin sisdisid, emotionaaisia
kokemuksia ulottuen aina sanattomalle tasolle, jossa kuvat vélittéavét tunteita, vaikutelmia,
gatuksia Sisdinen monologi termind viittaa gatusten esittamisen tekniikkaan,
tgjunnanvirta vastaavasti itse sisaltoon, joka kuvaa henkilon gatuksia satunnaisessa

jarjestyksessa vailla tiukkaa muotoa. Tajunnanvirrassa ideat ja tuntemukset esitetdan

sattumanvaraisuudesta. (Shaw 1972, s.v. stream of consciousness)

Romaanitaiteessa kysymys sisdi sestd monologista alkoi esiintya 1800-Iuvun loppupuolella.
Erilaiset kirjalliset suuntaukset aina symbolisteista surrealisteihin pyrkivét esittdmaén
alitguisen sisdisen puheen vdittomalla tavalla, ikdén kuin ilman kirjalijan valittavaéa
kerrontaa. Téatd varten surrealistit kehittivat automaattisen  kirjoituksen  (écriture
automatique). Lukijan oli tarkoitus kuulla henkilon gatukset valittdomana tajunnanvirtana.
Esimerkikss Eugene O’'Naeillin ndytelmissa kirjailija jopa esittelee, ohjaa ja kommentoi

henkil6hahmojen mielensisdisia liikkeita ja impressioita. Eugen O’ Neillill& on mys tapana
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kéyttéd sivuunpuhumisen konventiota, vaikka niin sanottua lavakuiskausta sen
keinotekoisuuden takia e juuri ole suosittu 1900-luvun ndytelmissa. (emt., s.v. interior

monol ogue)

Dramatic monoloque on termi, jolla tarkoitetaan toiminnallista, esitettyd runoa, romanttista
1800-Iuvun lopulla kukoistanutta genred, joka yhdistéa perinteisesti erotetut draamalliset ja
lyyriset genret (emt., s.v. dramatic monoloque). Dramaattisen monologirunon puhuja on eri
kuin runon Kirjoittaja, mika erottaa genren perinteisesté lyriikasta, kun taas yleison
implikoitu lasndolo erottaa sen solilogista. Dramaattinen monologi on kuin dialogin toinen
dani. Runolliset, dramatisoidut monologit on suurilta osin muotoiltu Shakespearen
solilogien pohjalta, silla ne tuntuivat tarjoavan 1800-luvun runoailijoille mallin, jolla
objektivoida ja dramatisoida pohjimmiltaan  subjektiivisa ja lyyrisd impulssga.
(Langbaum 1957, 160) Joitakin yhden ihmisen esittamia teatterimonologeja on
virheellisesti kutsuttu talla nimelld (The Concise Oxford Dictionary of Literary Terms
1990, sv. dramatic monologue). Dramaattisesta, runomuodossa esitettavasta
monologiesityksestd on myds kaytetty lukuisia erilaisia nimityksia, silla tutkijat eivét ole
paéasseet yhteisymmarrykseen siitd, mitka ominaisuudet tekevét dramaatti sesta monol ogista
uniikin. Nimet kertovat mielestani jotain olennaista my0s teatterimonol ogin olemuksesta.

solilogi

hengen solilogi

pseudodial ogi

dialogi, josta kuulemme vain toisen puhujan énen
dramaattinen kohtaus sielun historiassa

monodraama

sisdinen draama

subjektiivinen draama

introspektiivinen ja retrospektiivinen draama

pieni naytelmd, jossa vain toinen ndyttelijoista puhuu
todellisuusdraamoja, joissa esiintyy useampiaihmisig,
joista keskitymme ainoastaan yhteen
tabloidindytelmé (Park 1961, 109)

Monet ndistd yksi- ta useampisanaisista kuvailuista luotaavat niita erilaisia
mahdollisuuksia, joita monologi voi ottaa toteuttaakseen. Sanoissa sielu, henki ja sisdinen
korostuu monologin subjektiivinen ja psykologinen puoli. Monologin dialogiluonne tulee
esiin muutamissa nimiss4, joista pseudodialogi on termind varsin osuval Seuraavat nimet
on lainattu eri tieteen ja taiteen aoilta, mm. kuvataiteesta, psykologiasta ja anatomiasta,

kuvaamaan dramaattista monologia, mutta nekin soveltuvat yhté lailla teatterimonologiin:
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henkil dpotretti

analyyttinen potretti, tai...esitelma

eréén keskustelun paétos

monopolisoitu keskustelu

diskurssin, keskustelun ja argumentin yhdistelmé
muistelo

psykologinen tarina

tapaustutkimus

itsepaljastus, johon myo6s analysoija osallistuu
muutama johtava idea lagjassa sarjassa inkarnaatioita
(emt., 110-111)

Naissakin  méaritelmissa  korostuu  monologille  tyypillinen  analyyttisyys ja
henkil6kohtaisuus. Monologi on kuin henkilopotretin maalaamistal Monet méaritelmista
pitavét sisilldan hyvinkin paljon dialogisuutta, kuten ” monopolisoitu keskustelu” jne.

Tahan hullunkuristen substantiivien listaan on lisdttava viela monopolylogit, jotka 1820-
luvulla hdmméstyttivét yleisod " sarjalla vitaalisia impersonaatioita (tulkitseminen, toisena
esiintyminen), jotka pitivéat sisdlldan taydellisia lukuisten roolihahmojen, rooliasujen ja
maskien vaihtoja’ (Hughes 1987, 16). Monopolylogiks voisi nimittd& monipersoonaista
monologia, minda monena, jossa yksi ihminen hyppaa roolista toiseen ja jossa kaikki roolit
ovat selkedsti henkilogallerian eri hahmoja, erotuksena yhden ja saman mielen luomille

hallusinaatioille jamielikuville, monelle mindlle.

Néiden mitd erilaisimpien méaritelmien jalkeen monologin maailmaa tuskin voi kutsua
yksioikoiseksi. Jonkun mielestd hetki, jolloin nayttelija on lavalla yksin, on aina
soliloginen; joku toinen puolestaan katsoo, etté solilogi on introspektioon taipuvan yksilon
yksindista puhetta ilman mink&dnasteista suhdetta yleiston — yhdenlainen monologi siis.
Pakkaa sekoittaa vield sisdéinen monologi, joka teatterisanakirjan mukaan on moderni
yhdistelma sivuunpuhumisesta ja solilogista mutta jota k8ytettdessi viitataan useimmiten
romaanitaiteeseen, e niink&n draamaan. Sisdinen monologi olis siis sivuunpuhumisen
konvention mukaisesti seka puoliks avoimessa suhteessa yleisdonsa etta solilogin tapaan
epasuora, sisdanpainkdantynyt oodi yksindisyydelle. Kaiken liséks termi vield jollakin
tapaa ndyttda liittyvan epiikan tajunnanvirtatekniikkaan! Hammennysta saattaa lisdté viela

termin solilogi kayttd — Suomessa kun vain harva on moisesta kuullutkaan.

On myods huomattava, ettel yksikdan edella esitetyista teorioista juurikaan puhu

monologista itsendisend taiteenlgina, monodraamana, vaan ainoastaan dialogisen
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ndytelman sisdisend ominaisuutena.  Ridtiriitaisten teorioiden mahduttaminen yksiin
raameihin vaatii luovaa sovellutusty6ta. On siis aihedllista koota aikaisemmin esitetysta
jonkinlainen yhteenveto: Monologi on yleiskésite, jolla tarkoitetaan kaikkea yksin
tapahtuvaa puhetta joko yksindgdn tai muiden |&sna ollessa — sita voidaan sis kayttéa
tilanteessa kuin tilanteessa. Varsinaisesti monologi kuitenkin on jollekin toiselle
suunnattua puhetta, keskustelua jollekin, joka el véttéaméttd vastaa tai ole edes lasna.
Téarkeintd on puheen suunta: monologi on aina osoitettu jollekin — jos e sitten kenellek&an
muulle, niin ainakin yleisolle. Solilogi puolestaan on erds monologin muoto, puhetta
itselta itselle. Se on puhetta, jossa puhuja on sama kuin kuuntelija, kysyja sama kuin se,
joka vastaa. Solilogi suuntautuu monologia enemman kohti puhujaa itseddn: solilogiin ei
sisdly interaktiota samaan tapaan kuin dialogissa— mikd el kuitenkaan tarkoita sité, etteik®
myos solilogissa voisi olla dialogisia hetkia.  Dialogisuutta solilogiin tuo esimerkiksi
itsensd puhutteleminen eri persoonamuodoissa tai  apostrofi. Monologin luonne on
kuitenkin solilogista monologia dialogisempi ainakin siind suhteessa, miten puhuja
huomioi yleisdn. Monologin puhuja kertoo jollekin tarinaa, valittda gjatuksiaan kuulijalle.
Vois tietenkin véittéd, ettd solilogia eli puhetta itselle esiintyy ainoastaan ajatuksen
asteella tai silloin, kun paikalla e ole ketéén muuta ihmistd, joka voisi kuulla puheen ja
tulla nan osalliseks introspektion vastaanottgjana. Teatterissa soliloginen puhe on
kuitenkin aina osoitettu yleisolle, vaikka se olis miten introspektiivista tai interaktiota
vélttelevéd tahansa. Yleison l&sndolo on testteritaiteessa vélttdméton. Teatterissa

ndyttdmon ja yleison vélilla vallitsee sanaton sopimus, molemminpuolinen konventio.

Honan Park (1961, 129) kayttéa sanoja 'solilogisti’ ja 'kirjeen kirjoittaja viitatessaan
monologeihin, joissa kuulijaa ei ole fyysisesti paikalla
Esimerkiks Arcangeli tekee kaken tdmén yhdessd ja samassa
monologissa: han kirjoittaa tuleville kuulijoilleen, solilogisoi, puhuttelee
kuviteltua yleisba. Jopa monologissa Fra Lippo Lippi, jossa yleisd on
lasnd alusta loppuun, psykologinen rgja tuntuu ylittyvén jatkuvasti.
Kysymys siitg, esitetéénko puhe kuulijoille vai itselle, on héilyva.
Monologi voi siis sisdltéa vaihtelevia nyansseja. Monologi voi maalailla solilogisia hetkid,
puhutella yleisddén suoraan ja taas jonakin toisena hetkena hypéta fiktion sisdiseen
maailmaan eli naytelman sisdiseen kommunikaatiojarjestelmaan.  Konkreettista |asndolo-
poissaolo-dikotomiaa parempi on jaottelu roolihahmon psykologian mukaan. Kiteyttéen
vois sanoa solilogistin  keskittyvan itseanalyysiin ja sisdiseen debattiin, kun taas

monologisti suuntaa huomionsa ulospéin. Viime k&dessa tulkinta riippuu siitd, miten teksti
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k&ytannossa toteutetaan lavalla. Téamén pohjalta kdy yha vaikeammaksi tehda poissulkevia
jaotteluita. Sama yksinpuhelu saattaa hypéta si séi sestd monol ogista avoimempaan muotoon
ja gitéd vida dialogisempaan yleison puhutteluun. Monologista on mahdollista havaita
eriasteisia solilogisia, monologisia ja dialogisia hetkia, jotka vaihtelevat esityksen sisdla

tuoden nédin moni&ni syytta monol ogin maail maan.

Sana monologi tuntuukin olevan merkitykseltéén kaikkein lagjin ja vakiintunein, ja se sopii
parhaiten kuvaamaan kompleksista nykymonologia. Monologilla voidaan viitata seka
itsendiseen yhden ihmisen teatteriesitykseen ettd ndytelman sisélla tapahtuvaan henkilon
monopolisoivaan puheenvuoroon. Mielesténi on selvempada kayttda introspektiivisesta
mindpuheesta termid siséinen monologi, koska solilogi kantaa raskasta historian taakkaa ja
on Shakespearen solilogeille uskollisena pikemminkin yleisen moraain kuvastga tai
objektiivinen referaatti tapahtumista Elisabetin gjan naytelmien tapaan. Tastd eteenpéin
yritan vattéd termin solilogi kéyttod muuten kuin sen historiallisessa merkityksessa ja
korvata sanan aina kuin mahdollista siséisen monologin késitteelld. Poikkeuksen tekee
William Shakespeare. Samaan tapaan kuin puhutaan Shakespearen soneteista, kaytetdan
hénen yksinpuheluistaan yleisesti termid solilogi. Renessanssin suuri draamakirjailijan
k&ytti monessa kuuluisassa ndytelmassdan yksinpuheluja; maailmankirjallisuuden

kuuluisimmat solilogit esiintyvdt Machbethissa, Hamletissa ja Othellossa.

Nykymonologin nimikkeen alle voisi sopia mika tahansa teksti kertomakirjallisuudesta
juhlapuheeseen, kunhan teksti vain dramatisoidaan. Monologi voi pitéd sisdlldan proosaa,
lyriikka, iskelméa. Se voi koostua omaeldmékerrallisista aineksista, jossa nayttelija puhuu
omana itsendan todelliselle yleisolle tai olla puhdasta fiktiota, jossa roolihahmo puhuttelee
kuviteltua yleisbd, joka voi saada oikeussalin kuulijakunnan tai markkinavéen roolin.
Monologi olkoon niin lagja ja ristiriitainen kasitteend kuin se kaytdnndssakin on

kuvatessaan dynaamista, polyfonista ja dialogista yhden ihmisen teatteria.

2.2 Retorisesta yksinpuhelusta realistiseen yhden ihmisen teatteriin

Paljon on mydskin keskusteltu ja vaitelty kysymyksestd, saako naytelma sisaltda
yksinpuheluja, monologgja. Koska draamallinen sisaltd paljastuu voimien joutuessa
vastatusten, on, kuten jo huomautimme, dialogi naytelmén luonnollinen ilmaisutapa.
Monet nykyaikaiset draamakirjailijat, kuten Ibsen, Hauptmann ja Strindberg, tulevatkin
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hyvin toimeen ilman yksinpuheluja. Kreikkalainen néytelmétaide kaytti niitd sangen
harvoin, jotavastoin ne olivat klassisen draaman piirissa verraten tavallisia. Shakespeare
jaMoliére evét liioin kaihtaneet niita. (Krohn 1946, 102)

Y ksinpuhumisella on teatteritaiteessa monia funktioitac monologilla voi suoraan selvittéa
tulevia ja menneitd, kommentoida muita ja itsedén, puhua &&neen salaisimpia ajatuksiaan ja
tuntemuksiaan. Y ksinpuhumisen konventiolla e kuitenkaan ole suurtakaan mimeettista
suhdetta todellisuuteen, vaan sitd voidaan pitéd melko keinotekoisena ja eparealistisena
keinona vieda nayttdmadllisia tapahtumia eteenpéin. Monologi on sdilynyt hengissa halki
vuosisatojen — kiitos niille lukuisille tehtaville, joita se voi ndytelmassa suorittaa. (Pfister
1988, 132-134) Monologin tie antiikin prologeista 1900-luvun  suosituksi
ndyttamotaiteenlajiksi on kuitenkin mutkainen: romantikoille monologi tarjosi valineen
esittda lyyrisig, subjektiivisia tuntemuksia, realistien ja naturalistien mielesté yksinpuhelu
taas oli niin epdtodellinen, eftd sen asema naytelmakirjalisuudessa oli arvioitava

uudelleen.

Kurkistus historiaan ja tapaan, jolla minuus eri aikakausina on nahty, saattaa auttaa
ymmartamaan, miks teatterimonologia on vuoroin hyljeksitty vuoroin ylistetty.
Suhtautuminen yksinpuheluun kertoo samalla, miten kasitys subjektista on muuttunut
véhitellen avoimemmaksi, miten yleisen maailmankatsomuksen on korvannut kasitys
yksityisestd, miten subjekti on saanut &nensd kuuluviin. Kunkin aikakauden suosiman
retoriikan kautta voimme saada tuntuman siihen, kuka puhui henkildiden suulla
Kuulemmeko Goethen monologeissa yksildllisen mindn &nen ja onko Hamletin pitk&
solilogi puhujaansa karakterisoiva vai ilmentddké se enemmankin yhteisollista
identiteetti&?

Térkein syy monologin hylkédamiseen ja tuomitsemiseen eri aikoina on ollut se, etta sitéd on
pidetty luonnottomana ja epatodennakoisend, ja ettei monologia esiinny todellisessa
elamassa. Jo Gotscheldin mielestd monologi e ollut sopiva, koska runouden olemus on
luonnon jaljentamista, eika kukaan jarkeva ihminen puhu itsekseen. (Krohn 1946, 102)

1600- ja 1700-luvuilla rationalistit alkoivat kritisoida monologia sen keinotekoisuudesta.
Taman tuloksena ranskalainen klassismi kolmen ykseyden sdantdineen hylkasi
monol ogimuodossa tapahtuvan kerronnan, koska sen katsottiin rikkovan luonnollisuuden
normga  Yksinpuhelu e enda missddn muodossaan mahtunut suljetun draaman

kompositioon, lukuun ottamatta sivuunpuhumista, joka on muodoltaan viela
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konventionaalisempi kuin monologi, mutta jota paradoksaalisesti kaytettiin klassisminkin
ndytelmissa hyvin vyleisesti. Sivuunpuhumisen konventio oli varsin yleinen viea
Shakespearen aikana ja sen jalkeenkin. Keskeiseks ongelmaks klassistellle jai se, miten
valittdd ndytelman tapahtumien kannalta oleellisia gjatuksia ja tuntemuksia Monologin
funktiota korvaamaan keksittiin puhe uskotulle. N&an ndytelman henkild pystyi
pajastamaan sisdismmatkin gatuksensa tarvitsematta turvautua yksinpuhelun
konventioon. Kuitenkin téllainen toispuoleinen dialogi paghenkilon ja uskotun vélilla pysyi

luonteeltaan varsin monol ogisena.(Pfister 1988, 132-139)

Williamsin mukaan solilogi aina 1700-luvulle saakka merkitsi lahinna uskonnollista
meditaatiota augustinuglaisittain. Tarvittiin  romantiikka ja sen mukanaan tuomat
uudenlaiset kasitykset alitgjunnasta ja subjektiivisuudesta, ennen kuin solilogia
introspektiivisessi muodossaan aettiin yleisemmin kayttda teatterissa. Williams kirjoittaa
romantiikan olevan akaa, jolloin subjektiivisuus nayttaytyi ensmmaéistd kertaa koko
syvyydessdan. Henkildhahmoja alettiin tulkita sisdisen, psykologisen analyysin avulla
Akateeminen tutkimus seurasi mukana ja solilogi siséisena puheena akoi dominoida muita
monologisia muotoja. Inspiraatiota 10ydettiin erityisesti Shakespearen yksinpuheluista,
joista alettiin yleisesti k&yttéa nimitystd solilogit. (Williams 1983/1995, 42-43)

Y ksinpuhumisen soliloginen muoto oli siis kirjoitettuna jo Shakespearen 1500- ja 1600-
lukujen k&nteen naytelmissa Solilogi oli Elisabethin gjan ndytelmissa yleisemminkin
suosittu muoto. Muutamaa vuosisataa mydhemmin romantiikka kehitti subjektiivisuuden ja
sisdisen tunteen huippuunsa — jopa siina méaérin, ettd jotkut katsoivat romantiikan
yliromantisoivan ja tuntedlistavan Shakespearen solilogit. Vastareaktiona lyriikan
subjektiivisille impulsseille kehitettiinkin dramaattinen monologi, 1800-luvun lopun
lyyrinen genre, jolla pyrittiin objektivoimaan lyriikan yltiosubjektiivisia tuntemuksia
dramaattiseen muotoon. Vuonna 1887 ranskalainen symbolisti Edouard Dujardin julkaisi
teoksen Les Lauriers sont coupés, jota pidetddn ensimmaisend varsinaisena yrityksena
kayttda sisdista monologia kirjallisuudessa. Romaani unohdettiin, mutta siina esitetty
sisdisen puheen tekniikka tuli tunnetuksi 1920-luvulla James Joycen julkaistua
Odysseuksensa. Dujardin  kaytti esimerkkinddn dramaattista monologia pyrkiessédan
kartoittamaan mielen pohjimmiltaan dialogista luonnetta. Romaaninsa Dujardin omisti
Racinelle, Ranskan klassismin suurmiehelle, vastustaakseen romantiikan muodotonta

tunteellisuutta. Omistuskirjoitus Racinelle herétti kuitenkin nard& aikalaisissa. ” 1600-Iuvun
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kehittamalla rationalismilla ja irrationaalisella, jota itse yritin tavoitella, oli kuitenkin liian
suuri ero”, Dujardin kirjoittaa. (Mukarovsky 1977, 100-101)

Vedotessaan luonnollisuuteen ja todenndkoisyyteen monologin vastustajat eivat ota
huomioon jo aikaisemmin eri yhteydesséd korostamaamme tosiseikkaa, ettei ndytelma
yleensd ole vain katkelma todellista eldméd ettda ndytelmd muodostaa oman
eldmanmuotonsa, jonka puitteissa maaratyilla rajoituksilla ja maaratyt suhteet
huomionnottamalla voi tapahtua sellaista, mikd e kuulu tavalliseen eamdan ja
painvastoin. Péddasia on, etta se, mitd nayttamdlla esitetddn, vaikuttaa asianomaisessa
yhteydessa uskottavalta. Tama merkitsee kaytdnnossa, ettd monologi puolustaa vallan
hyvin paikkaansa, jos se on todella sisalldltéaan ja kieleltdan draamallinen. Sen taytyy olla
jollakin tavoin sisdisessd mielessa dialogia, tietyn roolihenkilon reaktion luontoista
puhetta, joka kohdistuu johonkin puoleen hanta itseddn, personifioituihin luonnonvoimiin,
mielikuvituksessa lasndoleviin henkil6ihin jne. (Krohn 1946, 103)

Monologia e kuitenkaan kauan katsottu suopeasti: jo 1800-luvun lopulla redlistit ja
myohemmin naturalistit pitivét yksinpuhumista konventionaalisena, kankeana ja
epéaredlistisena. Toisaalta monologin kieltdminen e missdén historian vaiheessa ollut
kuitenkaan téysin eksklusiivista, silla yksinpuhumisen katsottiin ainakin jossain méaarin
kuuluvan my6s normaaiin kéayttaytymiseen. Redlistit katsoivatkin, ettd monologia
saatettiin edelleen kayttdd, kunhan se vain motivoitiin uskottavalla tavalla. (Pfister 1988,
133) Neiti Julien esipuheessa August Strindberg puolustaa monologia ja linjaa nain
realistisen monologin ohjelmanjulistuksen — monologin, joka olisi luonteeltaan motivoitu,

e enda konventionaalinen:

Monologin ovat alkamme redlistit nyt julistaneet epatodentuntuisena
pannaan, mutta jos motivoin sen, saan Siita todentuntuisen, ja voin
kayttéd hyodyksi. Onhan todentuntuista, ettd puhuja kavelee yksin
huoneessa ja &neen opettelee puhettaan, todentuntuista ettd nayttelija
kdy &aneen |&pi rooliaan, etta piika juttelee kissalleen, &iti jokeltaa
lapselleen, vanha mamselli hopottéd papukaijalleen, nukkuva puhuu
unissaan. (Strindberg 1988, 23)

Pfister téhdentds, ettel monologin vaiheita 1600-luvulta 1900-luvulle sagkka ole syyta
tuntea ainoastaan historian takia. Yhtdalla solilogi konventiona, jollaisena sité kaytettiin
klassisessa draamassa ja toisaalla solilogi redistisena tai motivoituna, eivé ole
yksinpuhumisen kaks erillisté historiallista muotoa, vaan téysin erilaisia semioottiselta
rakenteeltaan. Kun konventionaalinen solilogi ja sivuunpuhuminen kayttd8 draaman
ulkoista kommunikaatiojarjestelmda (jota voidaan pitéa fiktion ulkopuolisena puheena

kirjallijalta suoraan yleisolle), toimii motivoitu, realistinen yksinpuhelu naytelman
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sisdisessa kommunikaatiojérjestelméssa. Nain motivoitu monologi tulkitaan usein oireena:
jos henkild puhelee yksikseen, on se osoitus siita, ettel han pysty tai halua kommunikoida
vuoropuheen muodossa. Pfisterin mukaan tama semioottinen k&anne, joka solilogissa
realistien vaatimusten ansiosta tapahtui, selittda osaltaan sen, miksi yksinpuhelua on 1800-
luvun lopulta l&htien aettu arvostaa enemman ja miks monologi on yha suositumpi
ndyttamollinen muoto. " Tama tendenssi jatkuu aina 1900-luvun draamaan saakka. On jopa
olemassa joitakin modernegja tekstejd, monodraamoja, jotka koostuvat pddasiassa yhden
ihmisen yksinpuhelusta’, kirjoittaa Pfister (1988, 133-134). Monologista on tullut
itsendinen teatteritaiteen muoto, jonka el enda tarvitse palvella kaikkia niita funktioita, joita
sille vuosisatojen saatossa lastattiin. Monologi voi muodollaan temaattisesti ilmentda
kommunikaation hajoamista, ndytelmahenkilon eristdytymista ja yksilon vieraantumista
ympardivastd maailmasta. (emt., 134) On tultu retorisesta yksinpuhumisesta realistiseen

yhden ihmisen teatteriin.

Pfister kuitenkin huomauttaa, etteivdt nama kaksi solilogin muotoa, konventionaalinen ja
motivoitu, ole absoluuttisia, toisensa poissulkevia. Esimerkiksi Shakespearen solilogit
pysyvét Elisabethin gjan draaman konventioiden sisdllg, vaikka niissa voidaan jo kuulla
idullaan oleva, psykologisesti ja sosiadlisesti eristaytyneen yksilon &8ani. Vakka
Shakespearen solilogit muodollisesti kdyttavéat aikansa konventioita, ne samalla pyrkivat
selittdmddn puhujan yksindisyyttd vetoamalla taman psykologiseen ja sosiaaiseen
tilanteeseen: Hamletin tapa ilmasta itseddn solilogeissa e ndin ollen ole pelkastéén
tekninen keino paljastaa yleistlle hdnen sisimpid tuntemuksiaan, vaan yksinpuhuminen
myds heijastaa hanen “eristéytymistéén, ongelmallista identiteettiddn ja hanen
taipumustaan vagjota introspektioon” (emt., 134) Shakespearen naytelmid, joissa mielen
sisiinen kamppailu nousee keskeiseen asemaan, onkin kutsuttu luonnetragedioiksi
vastakohtana antiikin kohtalotragedioille. Kreikkalaisessa tragediassa rikos johtaa
vaistamétta akilliseen tuhoutumiseen, kun taas Shakespearen néytelmissa rikos johtaa
toiseen rikokseen ja levida salakavalasti ihmismielestd toiseen. Kreikkalaiset kasittivét
traagisen erehdyksen, hamartian, olevan rikkomus jumalallista jarjestystd vastaan.
Shakespearen naytelmissd jumala el enda laskeudu taivaasta ratkai semaan konfliktia, vaan

ihminen jéa yksin rikoksensa kanssa. (Pohjola 1986, 425)

MyGs Raymond Williamsille Shakespearen solilogit ovat varsin  modernga

henkil6hahmojen yksilollisyydessa, vaikka ne muodollisesti viela jdavét deklamoinnin ja
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demonstroinnin tasolle. Williams ottaa esimerkikseen Macbethin viidennen naytoksen
ensimmaisen kohtauksen, jossa Lady Macbeth esittééa reflektiivisen monologin unissa

kavellessaan.

Pois, kirottu pilkku! Pois, sanon miné!

- Yks, kaks: nyt on aika kasissa. — Helvetti on pimeél

- Hyi, my lord, hyi! soturiko, ja pelkuri? —Mitdme sitd
pelk&8mme, kuka sen tietdd, kun e kell&kdan ole voimaa
vaatiameitatilille? — Mutta kukapa olisi uskonut siiné
vanhuksessa niin pajon verta olevan? (Shakespeare 1605/1994, 78,
suom. Paavo Cgjander)

Tallainen monologin kayttd nimenomaan henkisen prosessin kuvaamiseen — e niinkaan
vakiintuneiden asenteiden, puheen ja tapahtumien kaavamaiseen jaretoriseen esittamiseen
— on luonteenomaista englantilaisessa renessanssidraamassa. Lingvistisesti téllainen
henkisid prosessgia kuvaava monologi kayttéd dramaattista preesensig, suosii suhteellisen
spontaangja lauserakenteita ja on lisdksi vélitonta ja aktiivista luonteeltaan. (Williams
1983/1995, 54)

Hamletia on pidetty ndytedmand, jossa lukuisien solilogien kautta luodaan kuva
vieraantuneesta, yksindisestd hahmosta, jolla on taipumusta introspektiiviseen
pohdiskeluun. Vaikka Williamsin mielestd Shakespearella henkil Okarakterisointi tapahtuu
rakenteeltaan ja tematiikaltaan jo melko kompleksisissa solilogeissa, ovat yksinpuhelut
kuitenkin deklamatorisia, sanalla sanoen konventionaalisa. Esimerkiks teatterihistorian
suuri yksinpuhelu "Ollako vai ekd olla...” on Williamsin analyysin mukaan téysin
geneerinen. Vuoropuheen ja monologiensa kautta Hamletin epdvarma ja héilyva
identiteetti muodostuu  avoimesti ja dramaattisesti, e niink&&n introspektiivisesti.
Geneerinen puhe & ole luonteeltaan téysin subjektiivista sisdista puhetta, sillé se puhutaan
yleisestd perspektiivista me-muotoa kayttéen, mutta se e myoskddn ole tdysin
objektiivista. (emt., 57-59) "Valitessaan sanan me, naytelman yksilé on yksilo sanan
vanhassa merkityksessd’, kirjoittaa Williams (1983, 49). Vaikka yksinpuhelu luotaa
Hamletin henkiltkohtaisia tuntemuksia, eivat ne kuitenkaan ole erotettavissa aikansa
yhteistllisesta dnestd. Hamletin solilogin konventionaalisuutta korostaa vielé retorinen,
hallittu runomuoto, metriikka jalooginen argumentointi:

Ollako vai eiko olla, siina pulma:
Jalompaa onko hengen kérsia
Kaikk’ inhan onnen iskut seké& nuol et
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Vai kdyda miekkaan tuskain merta vastaan,
L opettain kaikki?

Jos pelko, mité tulee kuolon maassa, -
Tuoss' salatussa, jost’ el matkamies
Palgjayksk&an, - niin @ huumais mielta,
Ett’ ennen kérsimme néatietyt vaivat,
Kuin uusiin riennamme, joit’ emme tunne?
Na&in pelkureiks meit’ omatunto saattaa [.]
(1601/1923, 64-65, suom. Paavo Cajander)

Pysdhtyké@mme hetkeks téhan vuoden 1923 Hamlet-laitokseen, jonka W. Tarkiainen on
varustanut johdannolla ja selitysosiolla. Kaikesta mietiskelevyydestdan huolimatta Hamlet
on Tarkiaisen mielesta "vakeva toiminnan kuvaus’, mistd suurelta osin johtuu sen
ndyttamomenestys. Mielenkiintoista on lukea, millainen henkiléhahmo Hamlet on 1800-

[uvun puolella syntyneen Tarkiaisen nakokul masta:

Hamletin luonne. P&3huomio keskittyy ’Hamletissa siind maarin
kappaleen nimihenkil66n, ettd kaikki kohtaukset ja kaikki muut henkil 6t
ndyttéavat ssavan yksistdan siita valonsa ja merkityksensd. Mutta hénen
luonteensa on niin ristiriitainen ja arvoituksellinen, etta sitd on mahdoton
taysin tyydyttavasti ja tyhjentévasti eritdla - - Hamlet on
jokatapauksessa traagillinen luonne, jonka synkka eldmantarina vetoaa
syvasti meidan myotdtuntoomme. Han el kuitenkaan voita sydantamme
niin pajon sill mité han tekee, kuin sillg mita han tuntee ja kuinka han
kérsii. - - Siséanpdin kaantynyt mielensuunta on Hamletissa yhtynyt
tavattoman nopeaan ja vakevaan mielikuvituksen toimintaan. (emt., 8-11)

Tarkiaisen kuvauksessa piirtyy esiin traaginen sankari, jonka luonne paljastuu
pikemminkin agjatuksen kuin toiminnan kautta. Kun akaisemmin esitetty Williamsin
anayysi Hamletin luonteesta kuulee tdman karsimyksien kruunaaman Tanskan prinssin
puheessa gadle ominaista retorisuutta, mistd johtuen hahmo j&& oman
konventionalisuutensa vangiksi, on Hamlet Tarkiaiselle mitd kompleksisin moderni
subjekti.

Yleisarvostelma. Brandes on epéilemétta oikeassa huomauttaessaan, etta
taman kappaleen suuri vetovoima melkoiselta osalta perustuu sen
haméryyteen. "Hamletilta’, sanoo héan, “puuttuu sielunhistoriana
klassillisen taiteen selkeys,; sen sankari on sielu, jolla on todella eavan
sielun |gpindkyméttomyys ja tayteldisyys, mutta sukupolvi toisensa
jdkeen on ollut mukana runoilemassa tétéa historiaa ja lisdnnyt siihen
omien kokemuksiensa summan.”

"Hamletissa, uudenajan ensimmaéisessa filosofisessa draamassa, esiintyy
ens kertaa tyypillinen uudengjan ihminen, jonka rintaa raatelee syva
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rigtiriita ihanteen ja olevien olojen, voimien ja tehtévien vaillg, siina
kuvastuu olento, joka on sisdisesti rikas ja monivivahteinen kuin eldma
itse, @lykas, mutta e hilpeg, tyly ja hienotunteinen, alituisesti vitkasteleva
jakuitenkin raivoisan kiihked.” (emt., 11-12)

Jokainen sukupolvi onkin loytdnyt Hamletin agjatuksista kaikupohjaa omilleen, kuten
Brandes toteaa. Ja toden totta, kukapa kuvaisi uudella gjalla esiin nousevaa subjektia
paremmin kuin 1500-luvun lopulla ndytelmakirjailijan tyOnsa aoittanut Shakespeare.
Keskiaikaisten mysteeri- ja miraakkelindytelmien jalkeen renessanssin voimakasta yksil6a
ihaileva Elisabetin gjan teatteri oli kristillisestd maailmankuvastaan huolimatta uuden gan

jauuden yksityisyyden esiinmarssia.

Varsin  aleviivaavalta vaikuttaa meidan alkanamme my6s Tarkiaisen huomautus

kohtaukseen, jossa haamu ilmestyy Hamletille Horation ja Marcellon ollessa paikalla.

Haml. Ett’ ette koskaan kerro, mita néitte,

Tuon miekan kautta vannokaatte.

Haamu. (Maan ata) Vannokaal

Haml. Hic et ubique? Paikkaa muuttakaamme. (emt., 23)

Selityksissa lukee (emt., 152): "Hic et ubique? (lat. = téélla ja kaikkiallako?) Naméa sanat
ovat lausutut haamulle eivétka ole Hamletin itsepuhelua’. Tuolloin oli siis vield aiheellista
téhdenta, ettei traaginen sankarimme suinkaan puhellut itsekseen! Edella lainattu kuvastaa
sitd totuuskasitystd, jonka realismi jétti uudelle, kansalliselle teatterillemme. Kasitys
taiteen keinotekoisesta luonteesta vakiintui vasta vahitellen. Runouden tuli ennen kaikkea
jdjitella elamag, olla yhta luonnollista kuin eldama itse. Jokainen aikakausi on omilla
muotokeinoillaan pyrkinyt mahdollisimman todenperaiseen eldméan kuvaamiseen. Ja miten
[uonnottomalta esimerkiksi Goethen heksametriikka saattaskaan meidan korvissamme

kuul ostaal

Konventionaalisen ja motivoidun monologin kontrasti nékyy erityisesti tyylissa ja kielessa.
Ensmméinen kayttda selkedd dispositiota ja  retoriikkaa, jakimméisessa kielen
assosiatiivisesti ronsyileva virta pyrkii luomaan vaikutelman spontaanista, arkipaivaisesta
puheesta. Kieli ja tyyli puolestaan kertovat jotain myds naytelmien erilaisista subjekteista
ja maailmankatsomuksesta: kun klassismin ndytelmissa retorinen kieli on osoituksena
hallitusta rationaalisuudesta, ennata arvattavasta muodon ja sisallon ykseydestd, pyrkii

spontaani, improvisaation kaltainen puhe piirtdméén kuvan yksilostd, jonka kieli on
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tunteiden, gjatuksen ja puheen kiihkeda liiketta (Pfister 1988, 134) — samadlla tavalla
simultaanisti ja vuorovaikutteisesti etenevaa kuin Dostojevskin polyfoninen proosa Mihail
Bahtinin mukaan. Maaillma néhd&an tilassa, e niinkaén hallitusti etenevdn metriikan

keinoin suoraviivaisena aikajanana.

Hyva esimerkki koventionaalisesta ja muodoltaan suljetusta solilogista on Racinen Le Cid
-naytelman padédhenkilon Don Rodriguen ensimméinen monologi. Se jakautuu selkeésti ja
tédsmdllisesti kuuteen kymmenen rivin mittaiseen sdkeeseen ja sen argumentaatioketju
etenee yksiviivaisen loogisesti: Kolmessa ensimmaéisissd sdkeessa Rodrigue esittelee
tilanteen (narratio), dilemman isddnsa ja rakastettuaan kohtaan tuntemansa velvollisuuden
vélilla Rodrigue p&éttéd vakaasti toimia kunnian, el rakkauden nimissi. Mietitty8an kahta
hénelle avoinna olevaa vaihtoehtoa (argumentatio), Rodrigue hylkda itsemurhan
mahdollisena pakokeinona (refutatio) ja paéttdd lopuks kostaa isdlleen ja julistaa
rakkautensa (conclusio). Retorinen ja harmoninen kokonaisuus on ristiriidassa puhujan
psykologian kanssa, mikd vakuttaa epdredlistiselta Pfister kutsuu télaista
konventionaalisuuden aiheuttamaa ristiriitaa transpsykologiseksi. (emt., 134-135)
Taistellessaan henkisia tuulimyllyja vastaan Rodrigue kykenee gjattelemaan téysin

rationaalisesti, tilanteen esittelysté oogiseen pagtdkseen deklamoiden!

Taysin vastakkaista, henkilOopsykologisesti realistisempaa puheenpartta kdyttéd Woyzeck
Georg Buchnerin samannimisessa ndytelmassa. Woyzeck joutuu Rodriguen tapaan suuren
padtoksen eteen: ndhtyd8n Marien tanssivan rakastgansa kanssa han  kéargi
mustasukkaisuudesta niin, ettd se on gjaa hanet intohimorikokseen. Kun Rodrigue tekee
padtoksensa taysin selvdjarkisesti, Woyzeck joutuu oman luontonsa armoille eiké enda
kykene hallitsemaan k&ytostdan. Tassa kilpajuoksussa tunne voittaa jarjen. Henkisen
tilanteen kaaosmaisuus my6s motivoi solilogin kayton: lahella hulluutta hédn hakeutuu
yksindisyyteen pohdiskelemaan tilannettaan. Woyzeckin solilogi e rakennu metriikalle
eika hallitulle syntaksille, niin kuin Rodriguen hypotaktinen® lauserakentelu. Loogisten
argumenttiketjujen sijaan Woyzeckin kielessa fragmentoituneet sanat yhdistyvét toisiinsa
assosiatiivisesti. Sanoja toistetaan painokkaasti ja pakkomielteenomaisesti. (emt., 135)

! Concise dictionary of literary terms 1990 s.v. hypotaktinen: eksplisiittisesti néyttaa |oogisen tai muun suhteen
lauseiden vélilla kayttamalla yhdistavia sanoja.: ‘ Olen vasynyt, koska on kuuma’ . Vastakkainen, parataktinen
rakenne asettaa lauseet yksinkertai sesti rinnakkain: * Olen vasynyt, on kuuma'.
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Nama kaksi esimerkkia, Rodriguen retorinen deklamointi ja Woyzeckin spontaani
puheenparsi, ovat kuitenkin aériesimerkkegia kustakin tapauksesta. Kaytyaan lapi suuren
maédran naytelmékirjalisuudessa esiintyvid solilogga Pfister on saanut huomata, etta
suurin osa solilogeista asettuu ndiden kahden &éritapauksen vélimaastoon. Toteaapa Pfister
vielg, ettd vaikka konventionaaliset solilogit yleensi pyrkivat kohti hallittua muotoa ja
motivoidut monologit kohti epdjérjestysta tai ” spontaaniuden piilevda jarjestystd’, saattaa
korrelaatio muodon ja kielen, ajan ja retoriikan vélilla olla toisinaan hamérg, jopa
péinvastainen. (emt. 135-136) Niinpa esimerkiksi Hamlet, jota edell& olen useaan otteeseen
sivunnut, saattaa kielensa huolitellusta retorisuudesta huolimatta piirtééd kuvan henkisesti

jarkkyneesta ja epavarmasta yksil 6sta, joka on subjekti sanan moderni ssa merkityksessa.

2.3 Monologin suhteesta lyriikkaan ja epiikkaan

Draamallinen kieli on siis ndytelman vuoropuhelun varsinainen sanallinen runko. Mutta,
kuten naytelméssa myos voi olla eepillista ja lyyrillisté sisdltéd — tosin draamallisuuteen
ndhden alisteisessa asemassa, niin voi myoskin lyyrillinen ja eepillinen kieli joutua
kaytantoon draamassa, kunhan se e hairitse elkd riko ndytelman draamallista
kokonaisvaikutusta. - - Nykyaikainen draama harrastaa mydskin ulkonaisesti taysin
harmitonta rupattelun luontoista vuoropuhelua, joka kuitenkin syvimmiltédan on peitettya,
joskus hyvinkin kireata ja tarkoitusperéista sananvaihtoa. (Krohn 1946, 98-99)

Draama on seka yks kirjallisuuden kolmesta péél gjista etta teatteriesityksen osatekija, sen
partituuri. Kaksi muuta sanataiteen paddajia, lyriikka ja epiikka, ovat kehittyneet
vuorovaikutuksessa ndytel makirjallisuuden kanssa. (Pohjola 1986, 388)

"Draaman pitéis parhaiten kyeta paljastamaan elaméssi olevaa draamallisuutta, runon
olemassaolon lyyrillisyytta ja kertomuksen, romaanin, sen eepillisyyttd’, kirjoittaa Krohn
Draaman estetiikka -teoksessaan (1946, 28). Yleisesti voidaan todeta, ettéd kertomus
tarvitsee kertojansa, runo puhujansa ja draama jonkun, joka ndyttelee tapahtumat seka
jonkun joka vastaanottaa fiktion gjallisesti jatilallisesti rgjatussa prosessissa. |lman yleisoa
e ole teatteriesitysta, niin kuin e mydskaan ilman kertojaa synny tarinaa. Kun epiikka
kertoo tapahtumista ja runo kuvaa niitd, on draaman tehtdvéna esittdd, representoida,
tapahtumat. Téhan ndytelmakirjallisuus tarvitsee toista taiteenlgjia, teatteria. (Pohjola 1986,
387)
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Draaman kieli poikkeaa muista siing, etta se esitetéén dialogimuodossa. Dramaattinen puhe
liittyy aina materiaaliseen tilanteeseen, nousee fyysisesta tapahtumapaikasta. Draama
suosii preesensig nayttdmopuhe on valitontd, puheenomaista. Kuitenkin teatterin kieli
ottaa otteita epiikasta ja lainaa lyyrista poljentoa samalla tavalla kuin sekéa epiikka etta
lyriikka ovat ammentaneet draamallisesta ilmaisusta, kayttaneet hyvakseen dialogimuotoa,
jossa henkiléhahmot paljastuvat puheen ja toiminnan kautta valittémasti. Teatterissa
henkil6t kohdataan suoraan, kun taas kertovassa tekstissa fiktion henkil6t vélittyvét
kertojan kautta. Koska draamasta puuttuu kertojan funktio kokonaan, siinéd henkil6hahmot
muodostuvat dialogisesti. (emt., 92) Draama voi kompensoida téta kertojan puuttumista
dialogin ohella my6s non-verbadlisilla merkeilla. Teatterilla on multimediaalisena
taiteenlgjina kaytettdvanaédn monia keinoja. Juuri vaittédvan kommunikaatiosysteemin €li
kertojan puuttuminen draamasta luo dramaattiseen tekstiin vaikutelman valittomyydesta
Sekd dialogi ja sen konstituoimat tapahtumat etta ndytelmédn vastaanotto tapahtuvat
yhtéaikaisesti toisin kuin narratiivisessa tekstissd, jossa kerrontaprosessi on eriaikainen
tapahtuma-gan kanssa. Tapahtumiseen kuluu eri aika kuin tapahtumien kertomiseen;
epiikan kerronta on etdantynyt itse tapahtumista ja joutuu siksi kertomaan menneessa
aikamuodossa. (Pfister 1988, 5)

Vaikka draamasta puuttuu kertoja, voidaan narratiivinen funktio siirtéa ndytelman sisaiseen
kommunikaatiojérjestelman. Néin kdy esimerkiks juuri silloin, kun joku néytelmahenkil 6
kertoo prologissa tai epilogissa tapahtumista, joista muut ndytelméan henkilot eivédt ole
tietoisia. Antiikin ndytelmissa kuorolla oli samankaltainen funktio ja myéhemmin myds
Bertolt Brecht toi eeppisyytta naytelmiinsa juuri kuoron avulla. Brechtin kuoro-osuudet
eivdt taysin jéa sisdiseen kommunikaatiojarjestelmaén, vaan murtautuvat ulos sita

puhuttelemalla ylei sda suoraan muodostaen nain eeppisen kommentaarin. (emt., 74-76)

Voidaankin olettaa, ettd solilogin funktiona on enemman tai véhemman korvata draamasta
puuttuvaa kertojaa, luoda teatteriesitykselle valittéva kommunikaatiojérjestelmé. Solilogia
onkin perinteisesti kaytetty valittdmadn tietoa nayttdmotapahtumista — suorasanainen
yksinpuhelu suoraan yleisdlle osoitettuna mahdollistaa epiikan pro- ja anaepsiksen,
kurkistuksen tulevaan ja menneiden tapahtumien referoinnin. Epiikassa kertojan tehtavana
on my0s pajastaa lukijalle tarinan henkildiden sisdiset gatukset. Draamassa, jonka

maailma rgjoittuu ndyttamoll& puhuviin roolihahmoihin, néaité henkisia aspekteja voidaan
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valottaa nimenomaan aéneen gattelemisen ja puhumisen konventiolla, solilogilla. (emt.,
132)

Mutta miten puhuu monologin henkil6 — subjekti, jonka on yksingén kannateltava draaman
kaarta ndytelman akusanoista aina loppukumarruksiin saakka? Onko héanen kielensa
draamallista, silloin kun hén puhuu sisdistd monologiaan hiljaa yksindan? Enté |éhestyyko
kieli eeppista kerontaa silloin, kun monologiesitys muistuttaa perinteista
tarinankerrontatuokiota, jossa yleisd on tullut kuuntelemaan tarinaa jostain jo kauan sitten
tapahtuneesta? Katoaako dramaattinen preesens?

Monologin rinnastaminen runocon on hedelméllinen. Runoutta on perinteisesti pidetty
monologiteatterin tapaan mindkeskeisend, monologisena kirjallisuudenlgjina (Easthope
1997, 44). Molemmissa tapauksissa, seka runoesityksessa ettd monodraamassa, puhuja on
yksin lavalla. Kun henkild dial ogimuotoisessa draamassa hahmottuu paitsi repliikeistdan ja
toiminnastaan my6s suhteistaan toisiin henkilGihin, rakentuu runon puhuja vain sanoistaan.
Samaan tapaan monologiesityksesta puuttuu vuoropuhelun vuorovaikutteisuus, silla
yksinpuhelussa henkiléhahmon on rakennuttava |&hinna sanoistaan. Monologisti on myds
toiminnallisesti vajaampi tilanteessa, jossa lavalla e ole ketddn kenelle puhua, kenen
liikkeisiin reagoida jne. Kun vuoropuhelussa henkilot asemoivat itsensa nayttdmaolla
suhteessa toisiinsa ja suhteessa nayttdmotilaan ja yleisoon, j&& monol ogissa koko tila yksin
monologin puhujan kayttdon. Puheen suuntaaminen on huomattavasti kompleksisempaa,
kun ei olekaan enda itsestédén selvadd, ettd kasvot ja puhe suunnataan ndyttamdlla oleville

puhekumppaneille. Kenelle vastata, kun kysyja on poissa?

Monologimuoto mahdollistaa sellaisia puheen keinoja, joita dialoginen vuoropuhelu ei

pidasisalaan. Monologi 18pivalaisee henkil 6n gjatukset suoraan:

Vaikka ndytelman henkil6t pystyvé kommunikoimaan gjatuksiaan toinen
toisilleen, puuttuu heidan dialogisesta viestinndstédn se intiimi
valittomyys ja piilottamaton avoimuus, jonka mahdollistaa solilogin
konventio. (Pfister 1988, 132)

Monologinen puhe on siis luonteeltaan avoimempaa ja intiimipéd — samalla tavalla

tunnustuksellista tai henkil 6kohtaista kuin runous.
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Lyriikka pakottaa meidat tajuamaan alati virtaavan, ohikulkevan sieluntilan l&sn&olevana
todellisuutena. Tatéa pysahtymistéa sieluntilan kuvaamiseen elaman tunnelma-arvoihin on
myo6skin naytelmissi. Kreikkalaisessa tragediassa lyyrillinen puoli esiintyy voimakkaimmin
kuoro-osissa. Mutta miltei kaikissa maailmankirjallisuuden suurimmissa draamoissa on
lyyrilliset kohtauksensa. (Krohn 1946, 39)

Naillalyyrillisilla kohtauksilla Krohn viitannee solilogitraditioon — onhan monologi etéistéa
sukua kreikkaaisten kuoro-osuuksille. Monologi toimittaa siis samaa virkaa naytelman

sisdlld kuin runokieli. Y ksinpuhelu on itsereflektion hetki, tauko draaman toiminnassa.

Monologi avoimena ndyttamotaiteen muotona voi my6s tulla [dhemmas epiikkaa, toisin
kuin perinteisen méaritelman mukainen draama ragjoittuessaan vuoropuhelun tassa ja nyt -
tilanteeseen. Monologinen tarinankerronta voi dramaattisen preesensin sijaan kéyttéd myos
mennyttd aikamuotoa. Vaikka monologi ensisilmaykselta vaikutti toiminnallisesti ja
dialogisesti vajaammalta, osoittautuu se ldhemmin tarkasteltuna temporaalisesti ja
spatiaalisesti paljon vapaammaks kuin tavallinen vuoropuhetestteri, jossa gassa ja
paikassa l&sna olevat, toimivat ja keskenddn keskustelevat ihmiset vievdt draamallista
toimintaa eteenpédin. Monologin puhuja voi yhta lailla puhua dramaattisessa preesensisss,
teatterin valittémassa tilassa, kuin kertoa tapahtumista eeppisen etéénnytetysti. Vaikka
Mukarovsky katsoo monologia ja dialogia lingvistin nékokulmasta ja viittaa seuraavaksi
lainatussa osiossa |éhinna arkiel@man tilanteisiin, patevat hanen nékemyksensa yhta lailla

puhuttaessa teatterista.

Monologi voi ilmaista joko puhujan subjektiivista, henkista tilaa
(kirjallisuudessa, lyriikka) tai narratiivisia tapahtumia, jotka on gjallisesti
etéannytetty todellisesta tilanteesta (kirjallisuudessa, narraatio). Dialogi
puolestaan kiinnittyy puhujien téélla ja nyt -tilanteeseen, ja puhuja ottaa
huomioon kuuntelijan spontaanin reaktion. (Mukarovsky 1977, 113)

Yks syy, miks esimerkiks redlistinen draama karttoi yksinpuheluja, piilee juuri
monologin kielessd. "Monologi on taiteellinen keino, joka selvésti korostaa draaman kielen
ja arkipuheen eroa’, kirjoittaa Riitta Pohjola draamallisen monologin ja dialogin
eroavaisuuksista (1986, 396-397). Tassékin suhteessa monologi on ldhempana lyriikkaa
kuin perinteinen draama. Samaan tapaan kuin runous, jossa huomio kohdistuu itse kieleen
— Roman Jakobsonin mukaan kyseessa on kielen poeettinen funktio (emt., 41) — on myds
monologi  tavalista, puhekielta jédjittelevdd dialogia artistisempi keino kertoa

minétarinoita

28



Seuraavasta esimerkistd, Paavo Haavikon Kullervon tarinasta, kay ilmi, miten monologin
kielen kohosteisuus nadkyy erityisesti subjektin retrospektiivisessa muistelussa, kun

roolihenkil 6 ottaa kantaakseen perinteiset tarinankertojan tehtavat:

Ovi kay, pojan askelet tulevat, se menee tulen luo, lieden luo, panee
sinne puun. Tuli rétisee, poikalammittel ee kasiéén.

- Muistan min& tulen. Mind en sano sitd. Mind en puhu siita En puhu
ikin& En kysy, en puhu, en sano. En tastd, en mistéan. Tekevat minulle
sanoista ansan, kuopan, jossa on terdva seivas pystyssa. Puhuvat, jotta
min& puhuisin. - - Se oli minun syntyméni. Minua e tapettu, e tehty
minulle oikeutta, e edes sité oikeutta, etté olisin kuollut sina paivana kun
synnyin. Muistan mind, miten isé herési, diti herési, ne katosivat savuun
jaloista ylospéin. Mind olin matalala. Siella e ollut savua. Sitten tuli
rétisi, tama isanta tuli ja otti minut. Ettdkdé mind muistan tédman, en
muista, enka ikind unohda. Enka muistele, ettei se kauhdu ja kulu minun
mielessani, Kullervo miettii, 88neti. (1982, 8)

Monologin kieli léhestyy epiikan kerrontaa kuvatessaan menneitda tapahtumia joko
preesensissa ta menneessi aikamuodossa. Narratiivisen poetiikan keinoa kertoa tarina
preesensissa kutsutaan dramaattiseksi tai historialiseks preesensiksi. Itse nimitan téta
konventiota narratiiviseksi preesensiks  korostaakseni  narratiivin - tunkeutumista
teatterimonologin draamalliseen, luonnollista diskurssia jaljittelevdan puhetapaan Puhuja,
joka kayttda narratiivista preesensid haluaa heréttéé kuulijoissaan vaikutelman sita kuin
tapahtumat tapahtuisivat heiddn siimiensd edessd. Syntyy kerrotun tapahtuman ja
kerronnan samanaikaisuuden illuusio, niin kuin ndytelmiss, joissa dialogimuoto pyrkii
tapahtumien mimeettiseen, ainutkertaiseen esittdmiseen. Menneen gjan preesens on nédin
ollen performatiivinen: se my6s luo aina kontekstia. Dramaattinen preesens elavoittéa
kertomusta, luo vaikutelman tapahtumien vaistaméattomyydestéa ja merkityksellisyydesta.
Erityisesti suullinen traditio on k&yttényt dramaattista preesensid, vaikka se téa nykya
kuuluu l&hinna kirjoitettuun kieleen. Puhuttuna se tuokin  mieleen arkaaisen
tarinankerronnan, esimerkiksi vanhat sadut. (Laitinen 1988, 81-86) Nan ollen monologi,
joka kayttéd hyvakseen téata narratiivisen poetiikan keinoa on esitystavaltaan pikemminkin
diegeettistéd kuin mimesttista. Tapahtumia e draaman konventioiden mukaisesti esitetd,
vaan ne kerrotaan. Edellisessa esimerkissd, kuten kaikessa suullisessa ja kirjallisessa
kerronnassa, aikamuodot vaihtelevat jatkuvasti kerrontaa elaviittéen. Kertomus kaantyy
hetkessa kertojan puheesta tarinan henkilon esittamaksi kohtaukseksi. Puheen esittaminen
tapahtuu draaman téssa ja nyt -tilanteen vaatimassa preesensissi. (emt., 98-100) Kerronnan

mennyt aikamuoto voi tunnelman tihentyessd puolestaan muuttua narratiiviseksi
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preesensiks — menneessa muodossa kerrottaessa tunnelma on hyvin reflektiivinen ja
pysdhtynyt. Kun puhe tunkeutuu narratiiviin, se tuo mukanaan runsaasti preesensia
menneen ailkamuodon rinnale. Usein repliikin kehyksend oleva johtolausekin hakeutuu
samaan aikamuotoon. Vahitellen kertomus vaihtuu ndytelméksi vuorosanoineen. (emt.,
100) Esimerkissa tapahtumat akavat kulkea eteenpan sitasttien muodossa, kun
tapahtumatilanne ja tunnelma on ensin luotu diegeettisesti. Monologin kertoja hyppda
keskelle tapahtumia, lainaa Kullervon sanoja ja ajatuksia — jotka taas hetkellisen
toiminnallisuuden ja semanttisesti kiihkeén jakson jélkeen k&antyvét siséénpain, muuttuvat
menneeksi. Monologi tarinankerrontana on siis sekd narratiivista ettda dramaattista
toimintaa. Kuitenkin jo pelkka kertomisen akti on luonteeltaan toiminnallista. Menneen
gjan tapahtumien selostuksen sijaan yleistlle annetaan esitys, kertomuksen performanssi.
(emt., 129)

Samaan tapaan teatterimonologin tarinankerrontaa voidaan analysoida epiikan
fokalisaation kasitteen kauttas Termilla tarkoitetaan tekstin ndkokulmaa — sitg,
suodatetaanko tapahtumat kertojan fokalisoinnin kautta, jolloin kyseessd on ulkoinen
fokalisaatio vai onko puhujana ja nakijana tarinan henkil®, jolloin kaytetéén termia
sisdinen fokalisaatio. (Laitinen 1988, 102-103) Teatterissa samaa virkaa toimittaa draaman
vélittava ja sisdinen kommunikaatiojérjestelma Monologin kertoja on mukana naytelman
toiminnassa, mutta saattaa yhtd helposti etdantya sitéa ja reflektoida suorasanaisesti
ndyttamotoimintaa: fiktion ja faktan, roolihenkilon ja néyttelijan rgja on hiuksenhieno.
(Pfister 1988, 77-83) Kuten edellinen esimerkki osoitti, voi draamasta yleensi puuttuva
vélittdva kommunikaatiojarjestelma eli kertoja syntya naytelman sisdisessd maailmassa

tarinankertojan fiktiivisen hahmon kautta. Epiikka astuu keskelle nayttamoa

Eeppinen elementti draamassa on ambivalentti: se tasapainottelee ndytelman fiktiivisen
maailman ja fiktion ulkopuolelle osoitetun suoran yleisdsuhteen rgjala. Eeppisid ovat
yleensa esimerkiks prologit tai tiedottajan konventio, mutta koska ne kuuluvat draaman
sisdiseen maailmaan, eivét ne ainakaan Pfisterin mielestd ole tdysin eeppisid. Epiikan
vdlittéava funktio syntyy draaman sisdiseen kommunikaatiojarjestelmaan erityisesti silloin,
kun tarinalla ei ole ketéén todennakdista kuulijaa naytelman sisdisella tasolla tai kun se,
jolle kerronta osoitetaan, on niin heikosti tai keinotekoisesti motivoitu, ettel yleisd voi pitéa
ketd8n muuta kuin itsed&n puheen todellisena vastaanottgjana. (Pfister 1988, 83) Eiko ndin

ole ld&hes aina monodraamassa, jossa nayttelijd voi esimerkiksi puhutella apostrofin
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muodossa jotain, joka e ole paikalla? Onko monologi nimenomaan ”tarinankertomisen
taidetta’, "teatteria pahkinankuoressa’, kuten Tuuja Janicke (Teatterilehti 6/97) kirjoittaa?
Koska monologi yhden ihmisen esittdmana taiteenlgjina joutuu véistdméttakin ottamaan
yleisbn kommunikaation vastaanottajaksi, kuuluu siind ana aavistus vdlittévéan

kommunikaati oj &rjestelman kertojan &énta.

Yleison lésnaolo korostuu erityisesti monologitestterissa. Dialogissa puhe etenee draaman
lakien mukaisesti henkildlta toiselle. Monologissa kohde, jota puhutellaan, saattaa olla
yleisd, kuviteltu henkild tai jumala Puhuja voi puhutella yleisbd suoraan, fiktion
ulkopuolelle astuen. Yleiso saattaa myds saada erilaisia roolgja. Esiintyjan suhde yleisdon
voidaan Kkirjoittaa tekstiin sisdan muuttamalla koko esitystilanne fiktiiviseksi, teatterisali
markkinapaikaksi, vanhainkodiks tai oikeussaliksi. Yleison |&sndolo on monologiteatterin
perustavanlaatuinen kysymys: "Mutta vaikka yleisbd el olisi kirjoitettu mukaan osaksi
draamaa, on ldhes sdanto, ettda monologien roolihenkil6t puhuttelevat yleisddén suoraan,
minulta sinulle”, Tuuja Janicke kirjoittaa ja jatkaa: "He leikittelevét yleison kanssa, séttivét
Sitd, syyttelevét tai vetoavat. Tai ainakin he katsovat yleisdd, |dhes koko esityksen agjan.
Monologitaiteessa on yksinkertaisesti mahdotonta olla ottamatta kantaa yleison
lasndoloon”. (Janicke, Teatterilehti 6/97)
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3 Shakespearen solilogei sta moni &éniseen monologiin

Kun kappaleessa 2.3 tarkastelin monologin historiallista kehitysta ennen kaikkea kielen ja
gan retoriikan kautta, tarkastelen seuraavaks monologin subjektin  muuttumista
lagjemmassa  sosiokulttuurisessa  kontekstissa.  Subjekti  tulee ndytelmissd  yha
keskeisemmélle sijale diirryttéessa antiikin  kuoro-osuuksista 1900-luvun realistiseen
teatteritaiteeseen ja siitd aikamme individualistiseen monologitaiteeseen saakka. Pohdin,
miks yhden ihmisen teatterista tuli itsendinen taiteenlgji vasta niinkin myohaan kuin
1800- ja 1900-lukujen murroksessa ja miksi monologiteatteri on ollut suhteellisen
tuntematon kasite 1900-luvun puolivdliin saakka, jolloin Samuel Beckett ja Eugene
lonesco kirjoittivat monodraamoja absurdin testterin  hengessd. Mielenkiintoista on
tarkastella monologia nimenomaan modernin maailman ilmiénd, modernin subjektin
itseilmaisuna. Vield ennen kuin sirryn kéasittelemédn monidénistd nykymonologia
kappaleessa 4, haluan heittda ilmaan kysymyksen, onko monologiteatteri oman aikamme
tuote samaan tapaan kuin Shakespearen solilogit kuvasivat Elisabethin aikaa ja

renessanssin voimakasta yksil6a.

Kaikkina aikoina ndytelmissa on pyritty kuvaamaan uutta ihmistd, modernia subjektia ja
hénen kohtaloaan. Kuitenkin juuri subjekti ja subjektiivisuus on ollut se alue, jolla
suurimmat  mullistukset ovat tapahtuneet. Uudella galla akava modernisoituminen
merkits  yhtdlailla siviloitumista hovien ja saonkien muuttuessa sosiaaliseen
kanssakdymisen nayttdmoks ja toisaalta privatisoitumista, yhteison ulkopuolisen tilan
muotoutumista, joka puolestaan merkits samala yksindisyyttd, yksityisyyttd ja
hiljaisuutta. (Lehtonen 1994, 61) Muutokset maailmankatsomuksessa heijastuvat siihen,
miten subjekti eri aikakausina kuvataan teatterissa, miten han puhuu ja kenelle — vai
puhuuko ylipédtdan ollenkaan? Antiikissa ihmisen sisdinen &ni — monologi jota kdymme
mielessamme jatkuvasti — ymmaérrettiin jumalan daneksi. "Viela Iliaan aikoihin - - ol
normaalia kuulla omat ajatuksensa ikdan kuin ulkopuolisen voiman ja auktoriteetin
aaning’, Krohn kirjoittaa kirjassaan 3 sokeaa miesta ja 1 nakeva (2003,70). Keskigan
kristillinen mindkuva taas oli varsin erilainen kuin psykoanayysin monikerroksinen
minakuva, jota madritti tietoisuuden sijaan alitgjunta. Romantiikan traagisen ihmishahmon

hajotti naturalismi. Strindberg halusi tehda Neiti Juliesta ennen kaikkea modernin ihmisen,
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huojuvamman ja rikkonaisemman kuin koskaan aikaisemmin. Sen jakeen Beckett sulki
Krappin loukkoonsa kuuntelemaan yksin daninauhojaan. Naytelméan henkildiden puhe
muuttui  runomuodosta  luonnollista diskurssia jéljittelevdks ja ditd pétkivaks ja

epaselvaks kuin viimeinen daninauha.

Seuraavassa tarkastelen, miten maallma ja Siind sivussa teatteritaide muuttuu yha
yksilokeskeisemmaksi. Y leisesta perspektiivista paddytaén yksityiseen kuljettaessa antiikin
kohtalodraamoista renessansshumanismin kautta kohti modernia tectteria. Samalla
muuttuu  kasitys naytelman subjektistar traaginen sankari muuttuu tragikoomiseksi
antisankariksi, yleva ahaiseksi. Staattisesta tyyppihahmosta tai karikatyyrista tulee yha
kompleksisempi, dynaamisempi ja ristiriitaisempi yksilo. Lopuks kasittelen subjektin
fragmentoitumista ja niité kenties postmodernistisia piirteitg, joita Smedsin moni&aninen

ndytelma Jumala on kauneus pitda sisall&an.

Antiikin kuoron esittémill& eeppisilla prologeilla ja ranskan klassismin uskotulle osoitetun
puheen konventiolla on pajon yhteistd — ne molemmat tayttivdt sen tehtédvéan, jonka
my6hemman gjan teatteritaide langetti monologille. Molemmat konventiot valittavét tietoa
mutta toimivat my6s puheen fokusoijina: sekd kuoro ettd uskottu toimivat naytelmissa
puheen kohteina, ikéén kuin dialogin toisena osapuolena. Sanat saatetaan my(Os osoittaa
suoraan yleisolle, jolloin konventioilla paikataan dialogista puuttuva kertojaa ja luodaan
ndin naytelméaan vdlittdva kommunikaatiojarjestelma. Williams (1983, 22-30) léhtee
vertailemaan néita kahta konventioita keskenddn Euripideen Hippolytes-naytelmassa ja
Racinen Hippolyteen pohjalta kirjoittamassa neoklassisessa Faidrassa. Williamsin mukaan
nédiden kahden tradition ero on ennen kaikkea niiden erilaisessa tavassa késittéa yleinen ja
yksityinen. Krelkan klassismingian ndytelm& joka pohjautuu yhteisollisyyden
kokemukseen, eroaa Ranskan aristokraattisista neoklassisista ndytelmista. Kreikkalaisessa
tragediassa kuoro edustaa kollektiivista nékemysta poliksen, kreikkaaisen
kaupunkiyhteison muodossa. Kun Hippolyteen kuoro muodostuu Troijan naisista,
Faidrassa paéroolien suhde uskottuihinsa on ankaran sagtyklausuulin mukainen. Ero, joka
sagttaa vaikuttaa vain muodolliselta, on Williamsille ero sosiaalisessa jarjestyksessa —
siing, miten maailma ja yksil6 maailmassa rakentuvat. Kuoron ja kolmen naamioidun
ndyttelijdn suhde e heijasta erillistd, yksilolliseen kokemukseen perustuvaa etéisyytta,
vaan jaettua ja kollektiivista kokemusta — kokemusta, joka on luonteeltaan metafyysista ja

sosiadlista. Williamsin mukaan e olekaan sattumaa, ettéd kulttuurin murroksissa juuri

33



kuoron osuus on teatterissa vahitellen heikentynyt ja lopulta kadonnut kokonaan.
(Williams 1966/1979, 18) Williams |6ytéa antiikin tragedioista ja Ranskan klassismingjan
ndytelmista my6s muita eroja Euripideell& metafyysinen on eksplisiittisesti |&sna.
Kreikkalaisen tragedian kukoistusaikana naytelmien ihmiskohtaloita ja toimintaa méaritti
[ahinn& erilaisten jumalten kamppailu. Sitd vastoin Faidra on tyypillinen uudemman ajan
ndytelmd, jossa antiikin jumalien hirmuinen kosto, nemesis, véistyy sivummale.
Williamsin mukaan Racinen Faidran toiminta on modernin henkilhahmon toimintaa., joka

suuntautuu poispain kreikkal aisen tragedian sosiaali sesta maailmasta.

Kuinka modernina Faidran hahmoa sitten voidaan pitéd? Kyseessa e ainakaan ole 1900-
luvulle tyypillinen henkildhahmo, jonka emootiot ovat téysin yksildllisia ja erillisig,
Williams myontéd.  Kaiken lisékss paahenkilon luonteenpiirteet ovat ankaran
sadtyklausuulin mukaan pelkastdan jaloja vastakohtana uskotun luonteen karkeudelle — ei
siis mik&in sisdisesti tai ulkoisesti ristiriitainen yksilo traagisen kohtalonsa edessd!
eteenpédin verbaalisesti — mitd kenties voi pitéd merkkind siitd, ettd monologitraditio
todellakin ulottuu antiikkiin ja antiikin ndytelmien kuoron konventioon, ts. teatteriin, jonka
dialoginen muoto el vield ole taydellistynyt. Jopa kaikkein dramaettisin toiminta kerrotaan
seka Racinela ettd Euripidedlla — kontrasti on suuri  suhteessa Englannin
renessanssidraamaan, joka tuo toimintana kaiken ndyttamolle, jopa vakivaltaiset ja julmat
teot. (Williams 1983/1995, 25-28)

Allegorisesti personoidut hyveet ja paheet ovat keskeisa hahmoja keskiaikaisen
maailmaan teatterissa. Keskiaikainen tragediakasitys perustuu a&rimmaisiin abstraktioihin,
Onneen, Kohtaloon ja Sattumaan. Senecalla, antiikin Rooman ndytelmékirjailijalla, sita
vastoin epdonni ja ka&rsimys tulevat hénen stoalaisen filosofiansa takia lahelle yksiloa
Senecan epaonnen kohtaama hahmo pohjustaa mydhempé&d kiinnostusta kohti karsivan
yksilon sidlunmaailmaa, siirtyméa yleisestd ja ulkoisesta toiminnasta kohti yksityista ja
ssdista  (Williams 1966/1979, 17-22) Senecdlainen tragedia vdlitti  antiikin
tragediaperinndn aina 1500-luvulle Elisabetin Englantiin saakka (Pohjola 1986, 423).

Yksilon ja sitd kautta solilogimuodon kehityksen kannata merkittdvida ndytelmia
kirjoitettiin Elisabetin gjan teatterissa, jossa renessanssihumanismi kohotti yksilon tiedon ja

kokemuksen yksinvaltaisekss léhteeksi. Renessanssidraama huipentui  William
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Shakespearen luonnetragedioissa, joissa mielen siséinen kamppailu tulee ulkoista toimintaa
ja jumalten langettamaa kohtaloa tarkedmmaksi. Kuitenkaan vield Shakespearen
ndytelmistakdan e 10ydy t&ysin modernia subjektia. Elisabetin gan dramatiikka hahmottaa
luonteet yha kristillisen dualismin, hyvan ja pahan taistelun kautta — joskaan e enda niin
mustavalkoisesti kuin keskiaikaisissa kirkollisissa ndytelmissd. Eurooppalainen humanisti
Erich Auerbach on tutkinut lansimaisen kirjallisuuden todellisuuskuvausta kuuluisassa
teoksessaan Mimesis (1946/1992, 336-360). Hanelle Shakespearen maailma on
moniddninen. Elisabetin  gan tragedia méérittelee sankarin  luonteen  paljon
monivivahteisemmin kuin antiikin draamat; kéasitys kohtalosta kytkeytyy ihmisen
luonteeseen, ihmisen henkil6kohtaiseen tragiikkaan. Shakespearen naytelmét eivét tarjoa
kohtaloniskuja, vaan "maailmansiséisia ristiriitoja, jotka ovat syntyneet olemassaolevista
oloista ja moninaisten ihmisluonteiden vuorovaikutuksesta’ (emt., 347). Shakespearen
maailma on dynaaminen, monikerroksinen ja dramaattinen. Auerbachin mukaan antiikin
tragedioissa pohdiskelu on useimmiten epadramagttista, mietelauseenomaista ja yleistettya
filosofointia, irrallaan néytelman henkilGistd ja heiddn kohtaloistaan. Toisin on hanen
mielestédn Shakespearella, jonka henkilokohtaisen tragiikan vérittdma puhe on
eparetorista:

Shakespearen ndytelmissd pohdiskelu on henkilOkohtaista, se syntyy
valittomasti kulloisestakin tilanteesta ja on siihen sidoksissa; se e ole
tulosta menneistd kokemuksista, ei vuoropuhelun tehokasta replikointia,
vaan dramaattista itsetutkiskelua, jossa etsitédn oikeaa paikkaa ja hetked
omille toimille tai valitellaan sen |6ytymisen vaikeutta. (emt., 349-350)

Dramaattista monologia tutkinut Langbaum (1957, 160-161) ldhestyy Shakespearen
ndytelmia maailmankatsomuksellisesti. Hanen mukaansa Shakespearen solilogegja kattaa
yleinen moraalinen perspektiivi. Niissa tragedian henkilo e ole kokonaan absorboitunut
omaan kohtaloonsa, vaan samaan aikaan tarkkailee tapahtumia yleisestd perspektiivista
yleisesti hyvéksytyn moraalisen mittapuun mukaan — kaiken liséks omat tekonsa
objektiivisesti tuomiten. Solilogit ovat Langbaumille hetki&, jolloin henkild astuu ulos
roolistaan tehddkseen selonteon tai puhuakseen ndytelméan yleisestd perspektiivistd, ei
omasta nakokulmastaan. Solilogissa henkilé eksplikoi suoremmin roolin intentiot, mista
syysta solilogia on pidettava enemman yleisen moraalin ilmentymana kuin henkiléhahmon
persoonallisena ta psykologisena karakterisointina. (emt., 155-164) Shakespearen
solilogien voidaankin funktionaalisesti katsoa vastaavan kreikkalaisen tragedian

kuorokohtauksia. Ne ovat hetkig, jolloin toiminta pysdhtyy narraatiota, moraalista tuomiota
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ta yleisreflektiota varten. Kohtauksessa, jossa Machbeth ndkee hallusinaation mennesséén
murhaamaan Duncania, on han tdysin tietoinen harhanékynsid moraalisesta merkityksesta
ja sen vahedlisuudesta. Macbeth tarkkailee itse88n ik&&n kuin ulkopuolelta, tdysin
tietoisena oikeasta ja vadrasta ja siitd, mihin hénen tekonsa saattaa johtaa. Téllaista tapaa
paljastaa henkildhahmo eksplisiittisesti kutsutaan Shakespearella itsekuvailevaks (self-
descriptive) konventioksi — konventioksi, jossa hyvét henkiléhahmot puhuvat itsestéan
rehellisesti hyvind ja pahat pahoina. Konventiota voidaan Langbaumin mukaan pitda
merkkina siitg, etté dramaattinen muoto oli viela tuolloin epatéydellinen. Teatteri e viea
téysin ollut eriytynyt lyriikasta ja epiikasta itsendiseksi ilmaisumuodoksi. Konventio
voidaan ndhda myds absoluuttisen maailmankuvan ilmentymand. Elisabetin  gan
ndytelmista puuttuu nékokulmatekniikka, joka mahdollistaa suhteellisen, eri subjektien ja

perspektiivien kautta siivil 6ityvan monitulkintaisen totuuden. (emt., 161-162)

Klassismin aikakautena draama jatkaa sekularisoitumistaan. Kysymys sankarin kunniasta
ja sosiadlisesta statuksesta tulee keskeisemméaks kuin kohtalo ja sen oikut. Hamartia,
kohtalokas virhe, on yksilon tekema ja luonteeltaan moraalinen. Uus aristokraattinen
sankari ja hdnen kaytdksensa on traagisten tapahtumien lahtokohta. (Williams 1966/1979,
25-27) Ranskan klassismi erotti ylevét ahaisista ja hovin kaupungista tehden kansasta
naurettavia hahmoja, personnages ridicules. ”Luonnollinen oli samaa kuin ikuisesti
inhimillinen; runouden korkeimpana tehtdvana pidettiin ikuisen ihmisyyden puhdasta
ilmaisemista; ja ikuisen ihmisyyden uskottiin ilmenevan selvemmin ja kirkkaammin
eldman eristetyissd korkeuksissa kuin ahaisissa ja sekavissa historian myllerryksissd’,
kirjoittaa Auerbach (1946/1992, 418). Niinpa kansasta puhutaan vain yleisin sanakdantein
ja arkidldama on téysin eristetty tragedian ylhdisesta maailmasta. Henkil6t latistetaan
tyyppihahmoiksi; kaikki talonpojat ja maalaisnaiset, kamarineidot ja palvelijat ovat pelkkia
koomisia sivuhenkil6itd. Romantikot hyokkasivét klassismin ylevyyskésitettd vastaan
kiihkeasti. Muiden muassa Victor Hugo k&ansi ylevan ironisesti padlaelleen runossaan
Réponse a un acte d accusation seuraavalla sékeell& "On entendit un roi dire: Quelle
heure est-it?/ Kuninkaan kuultiin sanovan: Mitéa kello on?’. (emt., 411-412)

Jean Marie Goulemot (1986/2001, 337-340) tarkastelee yksityisen alueen muodostumista
klassismin gjan kirjallisuudessa. Siirryttaessi keskigjalta uuteen aikaan kirjalliset k&ytannot
etsivét uusia muotoja. Késitys tiedosta muuttuu ratkaisevasti 1500-luvulla Michel de

Montaignen teosten kautta. Esseité-teoksessaan Montaigne teki lukevasta ja gjattelevasta
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minastaan kaiken tiedon perustan liséks gjattelunsa kohteen. Tama tapahtui aikana, jona el
ollut itsestéén selvaa edes se, oliko mind olemassa muuten kuin tdysin merkityksettémana
ja synnillisena olentona. Montaigne paljastaa kirjoituksen yksityisen luonteen ja
kirjallisuuden yksityisen kayton. Esseitéd on keskiaikaiseen, kaiken tiedon kokoamiseen

pyrkivaén summaan verrattuna fragmentaarista kirjoitusta.

Yksityisen ja intiimin salaaminen méaarittda klassismin akaa Klassismin gan
intohimoinen suhtautuminen teatteriin e sis ollut merkki yhteisollisyyden jatkumisesta:
1600-luvulla syntynyt teatteri el tayttényt samaa kollektiivista tehtéavaa kuin keskiaikainen
teatteri. Klassismin teatteritaide el viitannut toissijaisesti muihin asioihin kuin itseensd. Se
Kokonainen s88nnosto pyrki estéméaén yksityisen eldman ndyttamallepanon — klassismin
johtoasemassa oli universalismi. Klassismin aika uskoi intohimojen ja ihmisluontojen
gjattomuuteen. |hmiskohtaloita ndytelma esitti ainoastaan saavuttaakseen yksityisen kautta
yleisen. Noutamala aiheensa antiikista tai Itdmaista saattoi ndytelmén etéénnyttéd
|ahestyttéessa abstraktia totuutta. (emt., 345-348)

1700-luvun Saksassa syntyi porvarillinen murhendytelmé, joka rikkoi klassismin agan
ankaran sadtyklausuulin: pédhenkiloks saattoi tulla myos keskiséddyn edustgjat. Samalla
muuttui  kasitys traagisesta. Kun aikaisemmin tragedia oli sankaritarujen ja myyttien
maailma, jossa kuninkaat edustivat ikuista ihmista ja t&man absoluuttista tuhoa, toi
porvarillinen murhendytelma keskioon ihmisen suhteessa muihin, suhteessa l&hipiiriin ja
yhteisdon. (Pohjola 1986, 428) Diderot'n De la Poésie dramatique (1758) médritti
porvarillisen draaman tilanteiden teatteriksi, joka oli vielda véhemman henkiléhahmojen ja
sita kautta yksiloiden teatteria kuin klassismin ndytelméakirjallisuus. Porvarillisessa
draamassa ihminen ei méarittynyt luonteenpiirteidensa ja kéyttaytymisensa mukaan, vaan
suhteessa sosiadlisiin rooleihin ja tehtaviin. Intiimi ja salainen mina kidllettiin. Sankari
esitettiin ulkoisien ominaisuuksiensa summana, tietyn sosiaalisen luokan karikatyyrina.
Sosiaalinen asema méérasi moraalin ja kdyttéytymisen; vaatteet tekivét miehen. (Goulemot
1986/2001, 359)

Romantiikka 1800-luvulla nosti sankarin traagisen yksilokonseptin takaisin draaman
keskioon. Romantiikka 10ysi subjektin ja taman tunteet aikaisempaa vakevamping, mista

syystd henkistyneen yksilon sisdisestd maailmasta kumpuava runous kukoisti tuona
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gjanjaksona. Yksilon ja tunteen aikakaus oli kiinnostunut subjektiivisuuden uusista
muodoista lyriikassa, omaeléamékerrallisuudesta kirjallisuudesta, uusista itsereflektiivisen
fiktion muodoista seka yksityisen gatuksen ja tunteen sisdisestd analyysista MyoOs
draamassa subjektiivisuuden korostaminen tuli vallitsevaks tavaks heijastaa aikakauden
romanttisia tuntoja. (Williams 1983/1995/1985, 42-43) Traaginen toiminta e perustunut
enda niinkdan ulkoiseen tapahtumiseen, vaan yksilon sisdisen maailman kuvaamiseen.
Né&ytelmien moraalinen ulottuvuus katosi; romantiikan ajan teatterin keskitssa oli eriytynyt
yksil6 ja téman tunnemaailma. (Williams 1966/1979, 32-34)

Romantiikan aikana solilogi siséisena mielen ja sielun debattina astuu ensimmaista kertaa
teatterilavalle. Shakespearen ndytelmia alettiin tutkia psykologisesti ja renessanssin
mestarin yksinpuheluista, joita alettiin nimittda solilogeiks, 10ydettiin malli romantiikan
yksildllisten tuntojen ilmaisemiseen. Aika oli kuitenkin varsin toinen kuin Shakespearella,
joka sekoitti varsin ronskisti tragedian koomisiin tapahtumiin, ylevan puheenparren
murteelliseen ilmaisuun. Saksan kirjallisen her&&misen gan tuotteissa kuului syvasti
tuntevan, sentimentaalisen persoonallisuuden &@ni ja sen mukaisesti tulkittiin myods
Shakespearen usein melko karnevalistiset kohtaukset. ” Miten mahdoton olisikaan kuvitella
Shakespearen maailmaan jotakuta Klérchenin tai Gretchenin tapaista hahmoa tai sellaista
tragediaa kuin Kavaluus jarakkaus!” huudahtaa Auerbach kirjassaan (1946/1992, 355).

Vuonna 1866 modernin tragedian luojana ja individualistisen draaman kehittgana pidetty
Henrik Ibsen sanoo kirjeesséén Georg Brandesille kiinnitténeensd erityistd huomiota
siihen, ettel Brandissa kaytetd monologimuotoa lainkaan. Ibsen vakuuttaa kaiken lisdksi
onnistuneensa kirjoittamaan naytelman niin, ettei yhdessékadn kohtauksessa turvauduta
edes sivuunpuhumisen konventioon! (Pfister 1988, 133/Ibsen 1905, 174) Kirjailija on
siiminndhden tyytyvainen ndytelméansa naturalistisiin ansioihin. lbsenin tragediaa on
pidetty liberaalina sen nostaessa keskiotn huojuvan yksilon: modernin tragedian sankarista
tulee oman itsensd uhri. Henkinen jarkkyminen ja jopa hulluus tekevdt kokemuksesta
yksityisen ja tragediasta henkil 6kohtaisen. (Williams 1966/1979, 87-90)

Vuonna 1888 Strindberg julkaisee Neiti Julien, jota hdn nimittdd naturalistiseksi
murhendytelméksi. Strindberg  kirjoittaa esipuheessa motivoineensa  Julie-neidin
murheellisen kohtalon onnettomilla olosuhteilla. Julien luonteenlaatu on kaikkea muuta

kuin mustavalkoinen:
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Niinpd mina en usko yksinkertaisiin teatteriluonteisiin, ja kirjailijain
summittaiset tuomiot ihmisistd — tuo on tyhm& tuo brutaai, tuo
mustasukkainen, tuo ahne — pitdisi naturalistien kiisté& he tietévéat miten
rikas sielu-kompleks on, ja tietavét ettd’ paheella on nurea puoli, varsin
paljossa hyveen kaltainen. (Strindberg 1888/1988, 13)

Strindberg on ennen kaikkea halunnut piirtda katkonaisin viivoin eteemme uuden
ihmistyypin. "Henkiloni ovat modernegja luonteita, elévét ylimenokautta, joka on ainakin
edeltdvéa vaihetta kiireisempi, hysteerisempi, joten olen kuvannut heidé horjuvammiksi,
rikkonaisiksi, sekoituksiksi vanhaa ja uutta’, Strindberg kirjoittaa (emt., 13). Han ei
my6skaan sido henkilGidensa luonteita tiettyyn luokkaan tai sdétyyn — vaikka sdétyrajat
yhéa vaikuttavat yhteiskunnassa — silléa Strindbergin mielesta on yhtédailla mahdollista, etta
modernit aatteet ovat sanomalehtien ja keskustelujen vélitykselld saattaneet kantautua
my6s palvelijoiden korviin. Tai ettd herrasmies Jeanin motiivit ovat ahaisia, vaikka
"hénen aistinsa (haju, maku, nékd) ovat hienosti kehittyneet ja hanella on kauneudentgjua’
(emt., 17). Henkil6iden ristiriitaisen kayttaytymisen ohella my6s kieli on motivoitua ja

pyrkii muistuttamaan luonnollista, improvisoitua puhetta:

Olen karttanut ranskalaisen konstruoidun puheen symmetrisyytta ja
matemaattisuutta ja antanut aivojen toimia s88nn6ttdmasti niin kuin
todellisuudessa, jossahan keskustelu e tyhjenna mitddn aihetta pohjia
myo6ten vaan yhdet aivot hammastuvat toisiin kuinka sattuu. Sen téhden
my6s vuoropuhe harhailee[.] (emt., 21)

Realismin ja naturalismin ndytelmissa yhdelle luonteenpiirteelle rakentuva tyyppihahmo
muuttuu ristiriitaiseksi ja moniulotteiseks persoonaksi Aika e kuitenkaan ole viela kypsa
tdysin sisdistyneelle yksinpuheelle. Naytelman henkildiden p&ansisdinen puhe, hengen ja

sielun debatti, on ulkoistettu; monologinen puhe on muutettu dia ogimuotoon.

Olisko mahdollista, ettda ensimméiset yhden ihmisen esittdméd monodraamat Kirjoitettiin
romantiikan yksilokeskisend aikana? Ainakin romantiikan lyyrisid tuntoja objektivoimaan
kirjoitettuja runoesityksid, dramaattisia monologeja, esitettiin 1800-luvun lopulla. Jean
Cocteaun ja George Feydeaun vuosina 1880-1940  kirjoittamat monologit ovat
englantilaisen ndytelmékirjailijan Peter Meyerin mukaan olleet omana aikanaan uniikkeja.
Cocteaun ja Feydeaun monologeista kokoaman kirjansa Thirteen Monologues (1995, 7)

esipuheessa Meyer toteaa, ettd monologit ovat jédneet suurelta osin paitsioon niin
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Englannissa kuin my6s Ranskassa. Vuosien 1948 ja 1956 vdlisena aikana ilmestyneista
Feydeaun tekstien kokoelmista on jatetty kokonaan pois hdnen 22 monologiaan, joista 10
on kirjoitettu proosamuodossa, loput 12 runomitassa. Vasta vuosina 1988-99 ilmestynyt
uus editio huomioi myds hénen pienimuotoisemmat dramaattiset tyonsd — ensimmaista
kertaa  sitten monodraamojen akuperéisen julkaisugjankohdan. Feydeau kirjoitti
ensimmaisen monologinsa jo vuonna 1880. Kahdeksan vuotta mythemmin Strindberg
kirjoittaa poleemisesti siitd, voiko ndytelman henkilé puhua aatuksiaan &aneen. Feydeau
tuntuu ottaneen ironisesti kantaa aikansa keskusteluun monologillaan A Man Who Hates
Monologues (Kkirjoitettu vuosien 1882-1898 aikana/1995, 47, suom. tekijan):

Mina l8hden. Tulen hulluksi! Tuolla viereisessdé huoneessa on
mies...mies, joka lausuu monologega...Han tekee sSitd parhaillaan.
Monologegjal Voitko uskoa! Jos olisin poliisi, kieltéisin moisen.
Monologit ovat kaiken kaikkiaan epauskottavia. Alykas ihminen e puhu
yksin. Han gattelee; hén e puhu. Se erottaa hanet hulluista; hullut
puhuvat, mutta eivét gjattele.

Pfisterin mukaan vasta realismi — karkotettuaan konventionaaliset solilogit ja motivoituaan
yksin esitettdvan puheen — on nostanut monologien arvoa siind maérin, ettd moderni
teatteri on dkanut tehdd kokonaisia yhden ihmisen esittdmid teatteriesityksia,
monodraamoja. Kuitenkin Feydeaun 1800-luvun lopun monodraamat, joilla viihdytettiin
yleisda erilaisissa hyvantekevaisyyskonserteissa ja salongeissa, ovat jo selkedsti yhden
ihmisen teatteria, draamalista puheteatteria, joka kehittyy huippuunsa 1900-luvun

puolivalissa Beckettin ja lonescon monologeissa.

M aailmansotien jalkeisena aikana monol ogimuodolla haluttiin kuvata ihmisen ahdistusta ja
eksistenssia absurdilla tavalla. Toiminnasta tuli pddmaarétonta vaeltelua, ndytelmien kieli
muuttui yha epérationaalisemmaksi (Pohjola 1986, 437). Sanat korvattiin yha useammin
visuaalisin  keinoin. Samala ndytelman subjekti  muuttui  hahmottomammaksi,
hajanaisemmaks ja epavakaammaksi. Talainen fragmentoitunut subjekti on [0ydettavissa
my06s jakimodernin gjan ndytelmistd. Kun todellisuuden e enda koeta olevan subjektin
hallittavissa, kaihtaa teatterin subjekti kaikkea mérittelyd. Eurooppalaisen kirjallisuuden
murrosvaiheita tutkineen Hans Robert Jaussin (Die Epochenschwelle von 1912, 1986)
mielesta uus todellisuuskasitys tuottaa uudenlaisia teoksia. Katsojan on etsittéva vieraan
puheen satunnaisuuteen uponnut subjekti. Puheenkatkelmien virta vaatii vastaamaan

kysymykseen kuka puhuu, kenelle ja missa tarkoituksessa. Puhujasta on tullut anonyymi
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subjekti, joka voi olla yhta lailla yksikdllinen tai monikollinen. (Viikari 1991, 111-
112/Hans Robert Jauss 1986)

Uudella aalla kehittyvd moderni  subjekti nahtiin  holistisena, koko maailmaa
norsunluutornistaan tarkkailevana jarkiolentona. Tietoisesti itsedén ohjaava toimijasubjekti
on ollut yks modernin suurista lupauksista, joita jalkimoderni sittemmin on l|&htenyt
kyseenal aistamaan. Vanhan ja ehedn identiteettik&sityksen purkautumiseen ovat keskeisesti
vaikuttaneet mm. marxilainen gjattelu, psykoanalyys ja feminismi. Enda e identiteetin
gjatella muodostuvan kiintean ytimen ympérille Kokonaisesta ja muuttumattomasta
kartesiolaisesta subjektista on siirrytty kohti gjelehtivaa ja sirpaleista subjektia. |dentiteetti

néhda&an postmodernina aikana fragmentoituneenajajopafiktiivisend. (Kurikka 1995, 5)

Kristian Smedsin Jumala on kauneus -naytelmdn henkilohahmo Vilho Lampi on
jakautunut viideks eri persoonaksi. Hanestd on |0ydettévissa useita erilaisia minuuksia,
jotka muuttavat jatkuvasti muotoaan. Naytelman padhenkild ei ole ehja ja kokonainen,
vaan gjelehtiva ja rikkonainen. Hanen puheensa siirtyy metafiktiiviselta tasolta mielen
sisdiseen maailmaan. Hajonneen subjektin sisdinen maailma on dialoginen, kun Lampi
puhuttelee mielensi kuvia, k8y sisdist vuoropuhelua. Kreikan kielen sana daimon sopii
hyvin kuvaamaan pirstoutuneita, rikkonaisia jakimoderneg a subjekteja, jotka keskustelevat
itsensd ja pdansisdisen maailmansa kanssa. Antiikissa daimonilla tarkoitettiin
jumaluusolentoa, eréénlaista persoonallisuuden kaksoisolentoa. Sokrates kasitti daimonin
sisdiseksi adnekseen, jonka kanssa hén kévi keskusteluja kavellessdén Ateenan kaduilla.
(Oksala 1953, 124) Daimon-kasite dialogisuudessaan luo sillan esimodernin ja
jakimodernin ihmiskuvan vdlille. IThmisen sisdisen ulottuvuuden esihistoria paautuu
modernin identiteetin syntyd tutkineen Charles Taylorin mukaan jo Platoniin ja
Augustinukseen, jolle kosmisen jarjestyksen kasittdminen oli ennen kaikkea k&antymista
sisaanpéin (1991/1995, 17). Ihmismielen alkuperd ei Taylorin mukaan ole monologinen,
yksilostéd itsestddn l&htevd, vaan didoginen. " Erakon tapauksessa keskustelukumppani on
Jumala’, Taylor kirjoittaa (emt., 63).

Jumalalleen puhuu myds Jumala on kauneus -ndytelman erakoitunut taiteilija Vilho
Lampi. Mihail Bahtinin (1963/1991, 151-258) mukaan Dostojevskin poetiikan polyfonia
syntyy menippolaisen satiirin genrestd. Menippeia on sokraattisen dialogin perillinen ja se

on sulauttanut itseensd sellaisia sukulaisgenrgia kuin diatribi, soliloguia ja symposium.
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Menippeiassa suhde itseen on dialoginen; puhe ja gjattelu on dialogisoitunutta. N&in kay
esimerkiksi poissaolevan keskustel ukumppanin kanssa kdydyssa keskustelussa, diatribissa.
Samaan tapaan my6s soliloquiaa, keskustelua itsensd kanssa, méérittéd sisdinen

dialogisuus.

Menippeia on karnevalisoitunut genre. Siihen liittyvét kruunaus ja kruunun riisto,
naamiaiskulttuuri ja kaksoisolennot, ruumiillisuus ja henkisyys, komiikka ja tragiikka
Kaikki menippeian kayttamét keinot ovat kaksijakoisia. Myds menippeian henkil6hahmot
ovat ambivalenttegja. Menippolainen hahmo ainoana tietda totuuden, mista syystd muu
maailma pitéd hanta mielipuolisena. Oman totuutensa riivaamana sankari on erityisella
tavalla yksindinen. Traaginen narri universaisoi yksindisyytensd koko ihmiskunnan

perimmaiseks yksindisyydeks soliloquian, dialogisen mindsuhteensa kautta.

Naurettavan ihmisen unessa e ole kompositionaalisesti ilmaistuja
dialogeja (lukuunottamatta puolittain ilmaistua dialogia ’tuntemattoman
olennon’ kanssa), mutta kertojan puhe on kokonaan diaogin
l&pitunkemaa: kaikki sanat kohdistetaan itselle, maailmankaikkeudelle,
sen luojalle, kaikille ihmisille. (1963/1991, 223)

Kuvataitellija Vilho Lampi on menippolainen hahmo: kyl&hullu, jolle Jumala on itse
kauneus. Lampi esitetd8n hulluudessaan muita viissammaksi, silla han ainoana tietéa
totuuden: " Sitd paitsi, kuka voi sanoa toisesta ihmisestd, ettd eldgkod tdma todellisuudessa
val kuvitelmissa. Ja miké se on se sellainen todellisuus, joka olis meille kaikille yhteinen.
- - Minun maailmani on tos, ja sind saat |éhted’, huutaa Lampi mieltdan riivaavalle

Mustalle. Menippolainen nauru kaikuu smedsiléisen teatterilavan pimeydessi.

Dostojevski on Bahtinin mukaan lainannut henkil6hahmojensa maanisen tematiikan
menippolaisen satiirin  genrestd. Epénormaalin  kaltaiset moraalis-psyykkiset olotilat
ilmenevét unissa, hulluudessa, jakautuneissa persoonalisuuksissa, itsemurhissa. ”Unet,
haaveilu ja mielipuolisuus rikkovat ihmisen ja hanen kohtalonsa eeppisen ja traagisen
ykseyden: hénessa paljastuu toisenlaisen eldman mahdollisuus, jolloin ihminen menettda
lopullisuutensa ja yksimerkityksisyytensa, han lakkaa kdymasta yksiin itsensa kanssa’,
kirjoittaa Bahtin (1963/1991, 235). Menippolainen ihminen nauraa karnevalisoitunutta

nauruaan yksin jaitsensa kanssa.
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Naytelmdn muoto pavelee fragmentaarista kerrontaa: monologien eriaikainen ja
erigdninen sarja tekee subjektista samalla seké vieraantuneen ettéd monikasvoisen. Lampi
puhuu vuoroin omasta positiostaan ja vuoroin Siteeraa muita, el84 muiden kohtaloita.
Vieras sana tekee puheesta moni&dnisen subjektien kuoron. Tekstit sekoittuvat toisiinsa; eri
aanien polyfonisesta soinnista voimme erottaa tritonuksen, riitasoinnun. Téallaista tekstien
valisyyttd, intertekstuaalisuutta, on pidetty jakimodernille gale tyypillisena kerronnan
muotona. Samalla postmodernistisella tavalla Jumala on kauneus on metadraamallinen,

tietoinen omasta rakentumisestaan, asetelmansa fiktiivisyydesta.

Smedsin  Kgjaanin kaupunginteatteriin ohjaamassa Woyzeckin uudelleentulkinnassa
teatterin ja todellisuuden seka tietoisuuden ja ditgunnan rgat ylitetdan. Teatteritila
rikotaan eik&a draamallisen dialogin luovaa téss ja nyt -tilannettakaan liiemmin kunnioiteta
— murhendytelméan loppu esitetddn videon kautta. Smeds on kerénnyt Bichnerin
keskenerdiseksi jadneen ndytelman fragmenteista postmodernin pastissin, jonka
karnevalistinen maailma on kuva aikamme hulluudesta. Ja jalleen kerran itsensa ja toisensa
kadottaneiden individien metaforana on mykkyys. Naytelman yksilot eivét pysty
kommunikoimaan; dialogi jad ihmismielen sisdiseksi puheeksi, monologien ketjuksi.
"Diadogia on véhan, silla ihmiset eivét puhu toisilleen. He puhuvat itselleen, tai kuten
Woyzeck kuvittelemilleen &nille ja henkil6ille’, kirjoittaa Kirsikka Moring Helsingin
Sanomien arvostelussa. Smeds konkretisoi minuuden jakautumisen jalleen kerran

hajottamalla yhden roolihenkil6n kahden nayttelijan tyostettévaks.

Smedsilaisessd metaforassa potilaan kallo ei télla kertaa ole vesimeloni
eikd kookospahkina vaan keilapalo, jota sahataan ja porataan. Onko
kallon sisdlla jotain? Pelkka kuilu? Esitys laulaa intohimoisesti sub, sub,
subjektista ja ob, ob, objektista...Minuuden mittarit ovat
ulkopuolisuudessa. Kahdentunut vaimo on tavallinen nuori nykynainen.
(Moring/Helsingin Sanomat 8.2.2003)

Téallainen subjektin hajakeskittéminen tuntuu olevan Kristian Smedsille ominainen keino
kuvata aikamme moni&anisyytta. Y hté henkil 64 esittéé kaksi. Persoonan eri ulottuvuudet
jakaantuvat vastinpareiksi: hyvédn ja pahaan, kauniiseen ja rumaan, subjektiks ja
objektiksi.
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4 MONIAANINEN MONOLOGI

4.1 Mista syntyy toiminta monologissa?

Kappale 4. kasittelee pro gradu -tyoni kannalta keskeista ongelmaa di sitd, miten toiminta
syntyy silloin, kun vuoropuhelun korvaa monologinen puhe. Performatiivisuutta
kasittelevien teorioiden kautta |&hestyn kysymysta siitd, onko puhe va ttdmétta yhtéan sen
epadramaattisempaa kuin suoranainen toiminta? Puheaktiteorian kantaisén J. L. Austinin
teorian mukaan puhe on aina padmédrdtietoista ja toiminnalista. Se on téynna
suunnanvaihtoja,  rekisterinvaihdoksa ja  muodonmuutoksia, mistd  syysta
performatiivisuusteoriat sopivat hyvin monologin dialogisuuden tarkasteluun. Ja jos
monologi e ole yhta kuin yksi diskurssi, mikd tuo moniddnisyyttda monologiin?
Kuulemmeko puheessa vieraan sanan, vaihtuuko puhujan asenne tai status kesken lauseen?
Monologin dialogisuutta kasittelen tarkemmin kohdassa 4.3. Ensin on kuitenkin syyta

pohtia, onko puhe jo itsessaan dialogista ja sité kautta myds toiminnallista.

Pfister kayttdd puheen ja toiminnan suhdetta |&htokohtana jakaessaan solilogit kahteen
erilaiseen muotoon, toiminnalliseen ja ei-toiminnalliseen €li reflektiiviseen. Ensimméi sessa
solilogi itsessd8n konstituoi  toiminnan, joka muuttaa tilanteen. Tamantyyppisessa
solilogissa puhuja usein kohtaa erilaisa vaihtoehtoa, joiden mukaan toimia. Hanen
tehtdvandan on arvottaa ja punnita erilaisia vaihtoehtoja, tehda pd&dtos ja toimia sen
mukaisesti. Vaikka varsinaista toimintaa e seuraisikaan, on jo paatdksen peruminen
toimintaa. Aikaisemmin esitetyt esimerkit Rodriguesta ja Woyzeckista kuuluvat Pfisterin

mukaan tahan toiminnalliseen kategoriaan. (Pfister 1988, 136)

Reflektiiviset yksinpuhelut Pfister jakaa kahteen dalgiin, informatiiviseen ja
kommentoivaan. Ne eroavat toisistaan tavoiltaan, joilla ne liittyva toimintaan.
Informatiivinen solilogi sananmukaisesti informoi yleisda tulevista tapahtumista, kun taas
kommentoiva solilogi arvioi subjektiivisesti aikaisempia tapahtumia, jotka yleisd on jo
saanut omin silmin néhdd Molemmat reflektiiviset muodot eroavat toiminnallisesta siind
suhteessa, ettd vaikka ne viittaavat toimintaan, ne eivét itse varsinaisesti luo toimintaa tai

muuta dramaattista tilannetta suuntaan eiké toiseen. Ne pikemminkin syventavét yleison



tietoisuutta ja tarjoavat erilaisia ndkokulmia tapahtuneeseen. Molemmat reflektiiviset
solilogit usein myos sisdltavat eeppisen kommunikaatiorakenteen: Informatiivinen solilogi
kertoo tapahtumista yleisdlle suoraan ja avoimesti — mitd vdhemman sisdisesta
kommunikaatiojarjestelméasta kasin, sité eeppisemmin. Kommentoivan solilogin eeppisyys
puolestaan kasvaa siina suhteessa, mita kauempana tapahtumat ovat kerronnan hetkesta ja
mita kauempana puhuja on aktiivisesta roolistaan ndytelman juonessa. Ad&rimmaisessi
tapauksessa — tapauksessa, jossa kommentaari on niin kaukana henkilGhahmon
tietoisuuden tasosta, ettd se irtoaa puhujastaan -  syntyy  eeppisen
kommunikaatiojarjestelmén ex persona. Useimmissa solilogeissa toiminnalliset,
infformoivat ja kommentoivat elementit kuitenkin sekoittuvat keskenddn saman
yksinpuhelun sisdlla. (emt., 136-137)

Pfisterin jaottelu pédtee parhaiten ndytelmien sisdlla oleviin solilogisiin hetkiin, prologeihin,
epilogeihin ja kommentaareihin, mutta sivuuttaa ne mahdolliset solilogimuodot, jotka
muodostavat itsendisen teatteriesityksen, monodraaman. Jakaisinkin monologit kolmeen
eri kategoriaan: toiminnalliseen, reflektiiviseen ja narratiiviseen. Toiminnalinen olisi
suurin piirtein sellainen kuin Pfisterin jaottelussa: hetki, jolloin henkiléhahmon on tehtéava
p&étos ja toimittava. Reflektiivinen olis sananmukaisesti sisdinen monologi, henkilon
itseanalyysia ja dSisdistynyttd mindpuhetta.  Narratiivinen monologi  taas olis
tarinankerrontaa, jossa suora kontakti yleisoon, puhujan metafiktiivinen esiintyminen seka
kerrottujen tapahtumien ajalinen etdisyys tai niiden rekonstruointi ndyttémolla tekisivét
monologista eeppisen. Narratiivisesta monologista oivallinen esimerkki on Markuksen
evankdiumi, jota ndyttelijd Kari Hakala esitti menestyksekkéasti Tampereen teatterissa
vuonna 1999. Naytelméssa Hakala vuoroin kertoi evankeliumin tapahtumia ja vuoroin
esitti — peréti 77 eri roolia kolmen tunnin aikana. Monologi e kuitenkaan koskaan ole
tyylipuhtaasti vain yhdenlaista: narratiiviseen sekoittuu toiminnallista yksinpuhelua ja
toiminnasta on puolestaan |0ydettavissa hetkid, jolloin henkilhahmo k&antyy puhumaan
reflektiivisesti itselleen.

Dialogia pidetédn draaman kantavana voimana. Vuoropuhelu vie tapahtumia eteenpéin ja
synnyttda toimintaa. Puhe e siis teatterissa tarkoita toiminnan vastakohtaa. My6s puhe voi
olla luonteeltaan toiminnallista, dramaettista ja jannitysta yllapitavaa. N&ytelmassa puhe on
toimintaa, Luigi Pirandellon sanoin azione parlata, puhuttua toimintaa tai toiminnallista

puhetta. (Pohjola 1986, 399) Lyriikassa ja narratiivisissa teksteissa dialogi on ainoastaan
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yks vaihtoehto monista mahdollisista. Draamassa henkilGiden valitén puhe on koko
draaman olemus. Juonen ja dialogin suhde on dialektinen; juoni e etene ilman puhetta.
Koska draamalinen puhe on puhuttua toimintaa, puhe e ole sisdloltdan ainoastaan
ekspressiivistd, niin kuin muissa kirjallisuudenlajeissa, vaan se on myo¢s tapahtumien
toimeenpanemista: lupaus, uhkaus, taivuttelu jne. Téman vuoks jokainen dramaattinen

ilmaus on performatiivinen. (Pfister 1988, 6)

Usein toiminnalla tarkoitetaan konkreettista tapahtumista, kaksintaisteluja, verikostoja tai
isanmurhia (Pohjola 1986, 399). Talainen konfliktiorientoitunut ndkemys teatterista pitéa
solilogia ja muita ei-dialogisa muotoja, kuten eeppistda kommunikaatiorakennetta,
ainoastaan dialogin lisdnd. Ké&sitys diaogista testteritaiteen normina, jossa dramaattinen
konflikti ilmaistaan vuoropuhelun vastakohdissa, pétee kuitenkin ainoastaan historiallisiin
kohtalodraamoihin. Moderni draama on puheen ja toiminnan suhteen monisyisempaa.
(Pfister 1988, 140-141) Miten esimerkiksi Harold Pinterin kommunikaatiota véisteleva
ohipuhuminen, henkildiden pddmaaréton jutusteleminen, vastaisi tété ndkemysta dialogin
toiminnallisuudesta? Kappaleessa 2.3 totesinkin, ettd monologi kayttéa hyvakseen epiikan
kerronnallisuutta ja on lyriikan lailla artistisempaa puhetta kuin ndyttamdllinen dialogi.
Kun dialogi rgjoittuu ainoastaan siihen, mika soveltuu henkildiden puheeksi, on monologin

kielellinen varasto huomettavasti 1aajempi ja puhe kompleksisempaa.

Draamantutkimus on ottanut vaikutteita kielitieteen- ja filosofian kehittdmasta
puheaktiteoriasta, joka korostaa puheen toiminnalista luonnetta. Teoriaa pidetdén
teatterikentdlla varsin kiistanalaisena, mutta tssa yhteydessa puheaktiteorian esittelemien
gjatusten soveltaminen lyriikan ja monologin puhetilanteeseen on tarpeellista — etenkin
puheaktiteorian toisen tulemisen jalkeen, jolloin puheakteista alettiin puhua performanssin
kasitteen yhteydessi. Puheaktiteorian kasitys puheesta kommunikaationa, minasta, jota el
ole ilman sind8, on keskeinen myds |8hestyttéessd monologin puhuvaa subjektia ja sen

dialogista luonnetta.

Bertolt Brecht ennakoi mydhemman puheaktiteorian nékemyksia teoksessaan Me-ti. Buch

der Wendungen (1965). Brechtille puheen savyjen vaihtelu on osa gestiikkaa:

Han kirjoitti tavalla joka oli yhta aikaa tyylitelty ja luonnollinen. Han
kehitti sen tarkkailemalla toimintoja, jotka olivat lauseiden perustana
Hén toi lauseisiin toiminnan ja antoi toiminnan aina heijastua lauseista.
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Han nimitti t&ta kielta gestiseksi, koska se ilmaisi ihmisten eleitd. Hanen
lauseitaan on syyté lukea eleiden sdestyksella: nuo eleet voivat ilmaista
vihaa ja taivuttelua tai pilkkaa ta muistedlua tai varoitusta tai
pelastymistd. Usein yhteen tiettyyn gestukseen (eleeseen), esimerkiksi
suruun, sisdltyy myds muita eleité (puhuja voi kutsua kaikki todistamaan
suruaan, hillita itsensd, olla epéoikeudenmukainen jne.). Runoilija Kin
piti kielté toiminnan vélineendajatiesi, etta ihminen puhuu muiden kanssa
my0s silloin, kun hén puhuu itsekseen. (Viikari 1991, 108-109/ Brecht
1965)

Brecht kuvaa puheakteja: kieli muuttuu kieltojen, toiston, emfaattisten ilmausten,
rekisterinvaihdosten ja sanavaintojen polyfoniaksi. Kidli itsessédn on toiminnalista ja
dialogista. (Viikari 1991, 109)

J. L. Austinin 1950-luvulla kehittdman puheaktiteorian mukaan kielenkéyttd e ole
pelkastédn tiedon vélittdmista tai gatusten ja tunteiden ilmaisemista Se on aina myo6s
toimintaa: suostuttelua, toivomista, selittamistd, lupaamista. Jokainen ilmaus pitda sisalléén
sen, mitd sanotaan, mité tarkoitetaan ja lisdksi sen, mitd puheella lopulta saavutetaan.
Y ksik&an ilmaus e rajoitu vain sanomiseen ja tarkoittamiseen, vaan se on tulkittava osana
puhetilannetta, puhujan ja puhutellun vuorovaikutussuhdetta. (Viikari 1990, 95) lImaisu
hakee aina kuulijaa.

Viime akoina kielen- ja kulttuurintutkimus on suunnannut uudestaan mielenkiintonsa
kohti Austinin teoriaa. Kielen performatiivisuutta eli kielellisté toimintaa ja kielen suhdetta
kontekstiinsa on pohdittu mm. jalkistrukturalistisen kiifilosofian,
kirjallisuudentutkimuksen ja feministisen tutkimuksen parissa. Néaiden tutkimusalojen
kautta performatiivisuuden kasite on laventunut: se sekoittaa taiteellisen performanssin
kasitteen identiteettien rakentamiseen ja kasityksiin kielestd, vallasta, faktasta ja fiktiosta.
Kieli ymmarretdan myos aikaisempaa monifunktioisempana: kieli tuottaa maailmaa
monella eri tavalla. Liséksi performatiivisissa teorioissa otetaan huomioon myés kielellisen
toiminnan ei-sanallinen muoto: eleet, ilmeet, intonaatio, katsominen, kuunteleminen jne.
Kun Austin piti teatterissa lausuttua sanaa epaperformatiivisena, koska tédlainen sana oli
hénelle keinotekoinen parasiitti, luokittelevat performatiivisuusteoriat toiminnan piiriin
kaiken puheen, sek& luonnollisen etta kirjoitetun, aidon ja néytellyn. Postmoderni
performanssi haluaa purkaa rgjan esittavan ja ei-esittdvan ilmaisun sekéd samalla myo6s

esittdjan ja esitettavan vaillg, jolloin kysymys oikeasta ja todellisesta e ole enda mielekas.
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Loppujen lopuksi kaikki toiminta — jopa seksuaalinen identiteetti — on performatiivista.
(Laitinen, Rojola 1998, 9-28)

Viikari tarkastelee runoa puheena sosiologi Erwin Goffmanin arkipuheen analyysin avulla.
Goffmanin mukaan puhe on aina tilannesidonnaista. Keskustelun kuluessa puhuja vaihtaa
lakkaamatta suhtautumistapaansa, asemaansa, mindkuvaansa ja jopa maailmaa, joka on
puheen kohteena. Runon puhuja voi kesken kaiken vaihtaa aihetta, viitekehystdan, ja
puhetapaansa — jopa muotoaan, mika ndkyy tekstissd asennonvaihtoina. Puhetilanne
muuttuu myds silloin, kun puhuja siirtyy nykytilanteesta kertomaan mennytté tai ryhtyy
raportoimaan toisen puhetta. Jo pelkka nakokulman ja asenteen muutos tai puhujan
vaihteleva asennoituminen itseensa saa tekstissa aikaan dialogisuutta. (Viikari 1990, 96)
Mina e ole yks ja yhtendinen, vaan monikasvoinen. Vahdamme roolga ja mindkuvaa,

esitdmme jotain toista kuin mité olemme.

Teatterissa roolihenkild karakterisoituu paitsi fyysisen olemuksensa ja toimintansa myods
puheensa kautta. Latinankielinen sana persona tarkoittaa naamiota, kun sanan
kreikankielinen alkuperd per-sonae viittaa juuri puheeseen, ”se, jonka kautta 8ani tulee’
(Herman 1995, 1, 38). Persoonan kasittdminen naamiona antaa subjektille monet kasvot:
myods arkipuheessa voimme “vaihtaa naamioitamme” ja roolgamme erilaisissa
sosiaalisissa tilanteissa. Sanan kreikkalainen alkupera taas viittaa siihen, miten teatterissa
roolihenkilé muodostuu ja toimii puheensa kautta. Puhuja, 'mind tai 'sind, "han’ tai 'me’,
on ristiriitainen kokonaisuus, jonka toiveet, halut, mielikuvitus, jérki ja jarjettomyys kay
ilmi puheakteista. Puhuva subjekti voi vaihtaa mielipidetta ja puhetapaansa kuin paitaa.
Puhe voi yhdistella eri diskurssgja, Siteerata muita ja vaihtaa persoonapronominia
Puheessa kuuluu vieras sana; se on moni&anista.

Joskus min&a voi muuttaa muotoa ja suuntaa niin, ettéd monologi muuttuu dialogin toiseksi
daneksi. Nain voi kdyda esimerkiksi prosopopoeiassa, jossa eloton kuvitellaan
inhimilliseksi, poissaoleva lasna olevaks ja sen puhefiguurissa apostrofissa, jossa sanat
osoitetaan jollekin, joka e vastaa elka ole lasnd. Apostrofin retorisia tunnuksia ovat
interjektiot, kysymykset ja huudahdukset. (Hokk&a 1995, 118) Puhetta jumaalle kayttivét
erityisesti  Aiskhylos ja Sofokles. Vaikkei kuvittegllinen henkild, jolle puhutaan,
vastaakaan suoraan takaisin, voi puheessa tapahtua semanttisia suunnanvaihdoksia. Nain
kdy, kun puhuja ottaa kuvitellun vastauksen huomioon. (Pfister 1988, 130) Jean Cocteaun
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Edith Piafille kirjoittamassa monologissa Le Bel Indifferent (1940) puheen akkipikaiset
suunnanvaihdot ja d8nensévyt antavat ymmartda, ettd monolgin puhuja puhuu kuvitellulle
henkildlle. Han kysyy ja tivaa, vaikkel vastakkaista danta kuulu. Kuitenkin voimme
melkein néhda poissaolevan ja kuulla ne lauseet, joita henkilé mielessaén kuulee — niin
selvasti keskustelun suunta ja tunnelma muuttuu. Vieras sana tunkeutuu puhetilanteseen;

monologin dialogisuus kasvaa

Missd sina olet? Emil! Missd? Ai, pelastyin. Luulin, etta Iahdit. Miksi
sind pukeudut? Olet menossa? En voi uskoa. Mita mina sanoin? Sano
jotain, kerro minulle. Olen odottanut. Ja kun lopulta saavut. Etkd kuullut
mita minulla oli sanottavaa? Ala siind seiso kuin patsas! Avaa suusi.
(Cocteau & Feydeau 1940/1996, 21-22, suom. tekijan)

Yha dialogisempi monologi on silloin, kun puhuja jakautuu kahteen tai useampaan
konfliktiseen subjektiin, niin kuin Euripideen ndytelméssd, jossa Medeia kdy sielun
debattia kohtalonsa hetkella — uhratako omat lapsensa kostoksi petolliselle miehelleen
Jasonille. Téllaisessa sisdisessa dialogissa anten vastakkaisuus kay ilmi erityisesti
pronominien kaytdssa. Mina hajoaa kahteen keskendan taistelevaan persoonaan, ' minaan’

ja’sinaan’, jarkeen ja tunteeseen, vihaan ja rakkauteen.

Voi, 84 sydameni, dateetata tekoa.
Anna lasten el&3, sind onneton, armahda heitd (Euripides, ensiesitys 431
jKr./1999, 38)

Korkein dialoginen pyrkimys monologissa on Pfisterin mukaan yleison ottaminen dialogin
toiseks osapuoleksi. Puhutellessaan yleisda suoraan, ad spectatores, puhuja sirtyy
ndytelman sisdisestd kommunikaatiojérjestelmasta ulkoiseen. Kun puhuja ottaa yleison
semanttisen kontekstin huomioon samaan tapaa kuin sisdisessi dialogissa, monologin
dialogisuus kasvaa. (Pfister 1988, 130-131) Né&n k& esimerkiks Kristian Smedsin
ndytelméssa Jumala on kauneus (2000/2001, 16), jossa draaman sSisdisestd
kommunikaatiojérjestelméasta ulosastumista markkeerataan viela sillg, etta Vilho Lampi
istuu katsomoon.

ISTUU KATSOMOON.
Hyvinhdn se siind istuu. Oikein mukavasti. Vai mita tuumaat? Eiko ole
nakonen? No niin! Sitéhén se minakin.
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M onol ogisen puheen moni&anisyys voidaan tulkita reaktioks vieraaseen puhujaan. " Vieras
sana on lausumattomanakin l&sna puhujan tagjunnassa ja jasentdd hanen kielenkaytttaan,
sanavalintoja myd6ten”, kirjoittaa Auli viikari Lyriikan runousopissa (1990, 100). Bahtinin
ja Mukarovskyn nékemykset kielen ja mielikuvituksen dialogisesta luonteesta, vieraasta
sanasta, ennakoivat 1970-luvun kiinnostusta hajonneeseen subjektiin. Bahtinille sana on
yksiléiden vélinen ja paéttyméton. ” Sana tahtoo aina tulla kuulluksi” (1963/1991, 11), han

kirjoittaa.

Bahtin (emt., 294) pohtii suodattunutta sanaa, Dostojevskin teoksissa esintyvad
kirjemuotoa. Devushkinin Kirjoittaessa kirjettéd hanen monol ogisessa puheessaan heijastuu

vieras sana

Kirje tuntee tarkasti keskustelukumppaninsa, vastaanottgjansa. Kirje,
kuten dialogin repliikkikin, on suunnattu tietylle ihmiselle ja ottaa
huomioon hanen mahdolliset reaktionsa, hanen mahdollisen
vastauksensa. Se intensiteetti, jolla poissaoleva keskustelukumppani
otetaan huomioon, voi vaihdella. Dostojevskilla se on luonteeltaan hyvin
kiihkegda.

Monologin henkilbhahmo saattaa puhua — niin kuin Strindberg kirjoitti Neiti Julien
esipuheessa — kissalleen ta papukaijalleen, harjoitellessaan puhetta tai kirjoittaessaan
kirjettd. Vaikka paikalla el ole ketddn, joka vastaisi, tahtoo sanatulla kuulluksi — oli kuulija

sitten mielikuvituksen henkil®, mindn toinen puoli tai yleiso.

Lyyristd minda tutkinut Tuula HOkk&a pohtii fiktion henkildhahmojen olemusta. Hokka
lainaa Michel Foucault'n gjatusta runosta puheena. Foucalt on esittényt, ettd modernissa
kirjallisuudessa mina el enda gattele, vaan puhuu. Kun gjattelun pddmaéaréna ennen oli
totuus ja jérki, jota ohjas késitys kokonaisesta subjektista, merkitsee "mina puhun”
vélimatkaa, ulkopuolisuutta. Puhe kadottaa hajonneen subjektin sanoihin. Vaikkel puheen
kautta p&astdk&dn totuuteen, on siind itsessaén pyrkimys kommunikaatioon: runo puheena
kulkee kohti toista. Hok&n sanoin ”sind on minan projekti”. (Hokka 1995, 116-117) Koska
runo rinnastuu monella tavalla monologiin, voi seuraavassa lainauksessa lukea lyriikan

tilalle sanan monologi, lyyrisen sijaan sanan traaginen jne.:

Jos 'modernin projektin’ yks keskeinen tehtédva on ollut subjektin
purkaminen, niin lyriikan suuri projekti on ollut lyyrisen mindn
purkaminen — ja purkaen kokoaminen kohti sind8. Runous on subjektin
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asia. Se on tayttéd minag, vaikka olisi kuin tyhjda. Mina on funktio, suhde.
Minda e ole ilman sindd Mind kuuluu valttdmétta toiseuteen. Tassa
mielessd lyriikka, kirjalisuudenlgjeista monologisin ja mindkeskeisin,
onkin sindkeskeinen, toiseen suuntautuva, keskusteluun pyrkiva,
keskustelevainen. Runo tarvitsee sinén — vaikka kieltéden. (emt., 126)

4.2 Monologinen dialogi

Jan Mukarovskylle dialogin ja monologin valinen suhde on dynaaminen ja dialektinen,
jossa vuoroin monologi vuoroin dialogi hallitsee. Mukarovsky tutkii erilaisia
monologisuuden ja dialogisuuden tasoja ja 10ytda monologisia tendenssgja dialogista ja
dialogisia tendenssgj@a monologista. Mukarovskyn niin kuin Pfisterinkin mielesta on tarkea
korvata binaarinen jako monologin ja dialogin vdilla eriasteisilla monologisuuden ja
dialogisuuden arvoilla. Monologi e ole vuoropuheelle vastakkainen ilmid, silla
yksinpuheen sisdlla voi olla hyvinkin vastakkaisia konteksteja ja &&nenpainoja— ja dialogi
puolestaan voi ndyttaytya monotonisena, jopa staattisena ja semanttisesti kdyhempana kuin
yksinpuhelu.

Mukarovsky lahtee purkamaan monologin ja dialogin dikotomiaa tutkimalla lingvistisia
piirteitd, joita pidetddn vuoropuheelle ominaisina: 1) Dialogissa on kaks puhujaa, " mingd’
ja”’sind’, jotka polaarisesti asettuvat vastakkain puhujan ja kuuntelijan roolien vaihdellessa
jatkuvasti. Monologisessa puheessa puhuja on aktiivinen kuuntelijan ollessa passiivinen.
Solilogissa (joka siis vastaa kasitystdmme teatterimonologista, jossa puhuja gjattelee tai
puhuu &&neen ollessaan yksin lavalld) yksi psykofyysinen subjekti on seka puhuja ettéa
kuuntelija. Jokaisesta ilmaisusta on l0ydettévissd ndma kaksi elementtid, aktiivinen ja
passiivinen osapuoli. Dialogissa kahden kontekstin vastakkainasettelu saa kielelisen
ilmaisunsa persoona ja possessiivipronomineissa”mind”’ ja”sind’ tai "minun” ja”sinun”.
Tama vastakkaisuus ndkyy myds verbien persoonapéditeissd, imperatiiveissa ja
kysymyslauseissa sekd myonteisissd ja kielteisissa lauseissa (kylla - &) ettd lauseiden
keinoilla markkeerataan dialogin eri osapuolten eroa, heidan mielipiteidenss, tunteidensa ja
hal ujensa vastakkai suutta. (Mukarovsky 1977, 86-88)

2) Diaogin osapuolet ovat paits suhteessa toisinsa myos suhteessa todelliseen,

materiaaliseen puhetilanteeseen. Tilanne nékyy puheessa seka epésuoraan ollen néin
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puheen teemana ja suoraan silloin, kun puhetilanteen muutos vaikuttaa puheen
suunnanvaihdoksiin tai silloin, kun gestinen viittaus tilanteeseen korvaa vuorosanat.
Dialogin téélla ja nyt -tilanne heijastuu puheen spatiaalisissa ja temporaalisissa ilmaisuissa,
kuten demonstratiivipronomineissa (tamd), adverbeissa (tadla, nyt, illala, tandan) ja

aikamuodoi ssa (preesens suhteessa menneeseen aikamuotoon ja futuuriin). (emt., 86-88)

3) Jos kaks edeltavéa dialogin tunnusmerkkid koskee puheen ulkoisia suhteita, k&antyy
kolmas diskurssiin itseensd. Mukarovskyn mukaan dialogi rakentuu kahden tai useamman
kontekstin vastakkaisuudelle ja niiden vdliselle jannitteelle. " Toisin kuin monologinen
diskurssi, jossa on yks ja jatkuva konteksti, dialogisessa diskurssissa useat tai vahintéan
kaksi kontekstia kietoutuvat toisiinsa ja sekoittuvat”, Mukarovsky (1977, 87) kirjoittaa.
Dialogin puheenvuorojen rajoilla erilaiset kontekstit asettuvat vastakkain. Tama nakyy
tekstissd semanttisina suunnanvaihdoksina. Y ksildiden kielenkdyttd ja sanasto poikkeavat
toisistaan. Se mika toiselle on hyva, on toisella paha, toisen kaunis on toiselle ruma, térked
muuttuu  toisen diskurssissa merkityksettomaksi, suuri  pieneksi. Kahden toisiinsa
tormadvan diskurssin nyanssit ovat paljon rikkaampia kuin pelkat kontrastiset arvotukset —
vastakkaiset puheenvuorot voivat leikkia merkityksilla luoden vastakkaisuuksia, ristiriitoja
ja paradoksga. Adnteellisesti semanttiset suunnanvaihdot kuuluvat —intonaatiossa,
danensavyssa (Mukarovsky ottaa esimerkiks tilanteen, jossa puhekumppanin sanoja
toistellaan ironisesti), hengityksessa ja tempossa. (emt., 87-89) Teatterilla on siis jalleen
kerran omanlaisensa keinot multimediaalisena ja interaktiivisena taiteenlgjina korostaa

vastakkai sten ndkdkulmien ja puheasemien eroa.

Koska dialogissa on useampi kuin vain yks osalistuja, on siind myos
kontekstien kirjo: - - Koska toisensa kohtaavat kontekstit ovat erilaisia,
usein jopa ristiriitaisia, tapahtuu vuoropuhelussa nopeita semanttisia
suunnanvaihdoksia. Mitd nopeampaa ja eldvampda dialogi on, sitd
lyhyempia ovat yksittdiset vastaukset ja sitd suurempi on kontekstien
térmays. (emt., 88)
Mitd useammin ja radikaaimmin semanttisa suunnanvaihdoksia esiintyy, sita
dialogisempaa puhe on luonteeltaan. Mukarovskyn mukaan erilaiset diskurssit voivat
limittyd myds yhden ihmisen ilmaisussa, monologissa, jonka dialogisuutta késittelen
seuraavassa kappaleessa 4.3. Samaan tapaan my0s dialogi voi olla monologista. Ollakseen
kommunikatiivista dialogi olettaa puhujiltaan jonkinasteista semanttista yhtendisyytta —

teeman, josta puhua. Vaikka jokaisen puhekumppanin puhe poikkeaa muiden ilmaisusta,
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tarvitsee vuoropuhelu  yhteisymmarrysta onnistuakseen. Puhekumppaneiden on
vahintédnkin puhuttava samaa kiglta 10ytédkseen merkkien takaa niiden merkityksia
Monologisia tendenssgla dialogissa esiintyy esimerkiksi silloin, kun henkilGiden vélilla
vallitsee taydellinen konsensus tai silloin, kun kommunikaatiossa on héiriGita tai
kommunikaatiokanavaa e yksinkertaisesti ole. N&n voi kdyda esimerkiks silloin, kun
puhekumppanit ovat joko fyysisesti tai psyykkisesti haluttomia tai kykeneméattomia
kommunikoimaan keskenaén. Vuorovaikutteisuus voi myos vahentya tapauksissa, joissa
puhekumppanit eivét ”puhu samaa kieltd” tai kun puhujat ovat niin eri maailmoista, ettei
dialogin minimivaatimus jonkinasteisesta konsensuksesta kdy toteen. Tall6in semanttisia
muutoksia e synny ja on mahdollista puhua monologista, joka on jaettu kahteen tai
useampaan osaan. FErityisesti moderni draama on suosinut télaista ohipuhumisen,
vaarinkasitysten tai tdydellisen konsensuksen konventiota. (Pfister 1988, 129)

Kristian Smedsin ndytelmassd Jumala on kauneus kuvataiteilija Vilho Lampea esittéd
kolme miess ja kaks naisndyttelijéd yhden ihmisen yks diskurss on jaettu
vuoropuheeseen viiden ihmisen kesken. Naytelma alkaa pimeydesta. ” Jossain kaukana soi
yksinkertainen huuliharppu... ”

LAMPI (&&ni)

Alussa on ollut uhma...uhma...ensin oli uhma...Rakkaus ja viha ovat
suuria tekijoitd, mutta surin on uhma Se yhdistdd kauneuden
jumaluuteen. Se e odota hyvitysta eilka armopaloja, mutta anteeksikaan
se e anna ikind mitédn. Uhma on osa Jumaasta, joka on Kauneus.
Jumala on kauneus, taytyy olla, on.

LAMMET TULEVAT YKSITELLEN.

LAMPI

Terve Ville! Terve Ville! Kato, Ville! Tervel Tervel Kato Ville! Tervel
Terve! Terve! Kato Ville! Tervel Tervel Terve! Terve! ...

LAMMET KATTELEVAT. KATSELEVAT RAUHASSA YLEISOA.
HUULIHARPPU SOI.

LAMPI

Mik&pakiire tassa, valamiissa maailmassa.

TAUKO.

LAMPI

Mit&s jos ruvettaisiin toihin?

LAMPI

No perhana.

LAMPI

Kyllg, kyll&

LAMPI

Taihin, toihin!
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LAMPI

Ole hyva, Ville!
LAMPI

Kiitos, Villel

Dialogissa, jonka puhekumppanit ovat yks yhteen samaa mieltd, kuuluu pikemminkin
yhden subjektin &ni kuin vuoropuhelulle ominainen semanttisten suunnanvaihdosten
ketju. Edellisen esimerkin suhteen onkin parempi puhua monologista, joka on jaettu
useampaan osaan tai useasta keskenddn vuorottelevasta monologista. Vaikka ndytelméssa
puhuukin viis Vilho Lampea yhden sijaan, on koko vuoropuheen kulku [&hinn& yhden
hallitsevan diskurssin synnyttaméa. Vaikka vaihtaisimme puheenvuorojen rgjoja, dialogin
merkitys suhteessa alkuperdiseen e muuttuisi millédn muotoa. Edellinen esimerkki ei
kuitenkaan ole tdysin monologinen — puhuttelevathan keskendén puhelevat Villet toisiaan
javielgpa suoraan yleisdd Lisdks puhujat reagoivat toisiinsa, kuuntelevat, mita sanottavaa
toisella on. Joissakin absurdeissa farsseissa dialogi hgjoaa sarjaksi toisiinsa liittyméttomia
puheenvuoroja. Henkil6t eivét juurikaan huomaa toistensa |asndoloa, vaan puhuvat ristiin
ja padlekkain. Diaogista tulee sarja toisiinsa liittyméttdmia monologeja. (Pfister 1988,
120-130) Samaan tapaan naytelma Jumala on kauneus rakentuu useista perdttéisista
monologeista, joita satunnaisesti halkoo vuoropuheen muodossa eteneva tarinointi.

Téllainen rakenne on samantapainen kuin kertomakirjallisuuden novelleissa:

Joskus saattaa kdyda myos niin, etté dialogin sijaan tekstisté nousee sarja
monologgja: yksittéiset puhujat ja heidan itsendiset ilmaisunsa ottavat
lavan haltuunsa. Tama tapa ”puhua monologin kautta’ on, kuten hyvin
tiedetédn, suosittu ja hyvin  vanha kompositionaainen keino
novellistiikassa. (Mukarovsky 1977, 110)

Paavo Rintalan romaanista proosamuotoinen vuoropuhelu on siirtynyt suoraan Smedsin
dramatisointiin. Mielenkiintoista on tarkastella, miten romaanin fyysisesti |aheinen ja siks
kommunikatiivinen hetki on muuttunut ndytelmassa yksindisyytta ja vieraantune suutta

korostavaks yksinpuheluksi.

Mies tarttuu lusikkaan, muttel pistd sitd ruokakuppiin. Nainen panee
kétensa miehen kadenseldle.

- Onko sullaraskasta, nainen sanoo.

- Tehtiin paljon heind&, mies sanoo

- Kun minustatuntuu, etta sulla on raskasta.
Mies naurahtaa

- Kun minusta vain tuntuu, etta sulla on, nainen sanoo.
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- Ihmisen aivoitukset tahtédvét korkealle vain silloin kun ne téhtdavét
Saavuttamattomaan.
Nainen on hetken hiljaa, sitten han sanoo:

- Noh, alasytda ennen kuin jéghtyy kokonaan.

VAKI (8&ni)

Onko sullaraskasta?

LAMPI

Tehtiin rutosti heinda

VAKI

Kun musta vain tuntuu, etta sullaon.

LAMPI

Ihmisen aivoitukset tahtdévéat korkealle vain silloin kun ne tahtdavat
saavuttamattomaan. Sydan kypsyy tuskan paahteessa.

Seké proosakatkelma — joka sekin on kirjoitettu riisuttuun draamalliseen muotoon — etta
dramatisoitu kohtaus ovat tyypillisd esimerkkgéa tilanteesta, jolloin semanttisia
suunnanvaihdoksia e tapahdu. On kuin kaksi monologia olisi limitetty kesken&én:
ohipuhumisen ja vaarinymmartdmisen takia puhe e etene normaalin dialogin tapaan.
Voidaankin sanoa, ettd dialogi j&& molemmissa tapauksissa monologiseksi — tai paremmin
sanottuna kahdeksi rinnakkaiseksi yksinpuheluksi. Kuitenkin vield monologisempi on
ylldttéen ndytelméaversio, jossa naisen puhe on muutettu persoonattomaksi ja
monikolliseks véeks, joka kuuluu vain 88nena nayttdmotilassa. Tallainen ratkaisu tukee
koko ndytelman tematiikkaa. Jumala on kauneus kertoo yksindisen taiteilijan mielen
asteittaisesta jarkkymisesta. Pitkét yksinpuhelut, elottomien esineiden personifikaatiot ja
mielensisdiset keskustelut kuviteltujen henkildiden kanssa kuvastavat vélittomalla tavalla
taitellijan sielunmaailmaa.  Dramatisoinnissa korostuvat yksilon hallusinaatiot niin
voimakkaina, etté ne konkretisoituvat aaniksi. Vaikka kohtaus esitetdan dial ogimuodossa,

jaad se mielen sisdiseksi dialogiksi, &niks Vilho Lammen p&an sisdlla

Monologiset ja dialogiset ominaisuudet ovat yht8aikaisesti ja erottamattomasti |asnd
jokaisessa ilmaisussa. Semanttisten kontekstien vaihtelu, joka nakyy muun muassa
tunteiden jatunnelmien heilahtelunatai odottamattomana k&&nnekohtana tarinassa, saattaa
luoda vaikutelman siité kuin puheessa esiintyisi useita eri subjekteja. Monologinen teksti
on sis potentiaalisesti dialogista; dialogi voi olla yksinpuhelun latentti ominaisuus.
Ajatuksen sattumanvaraisuus luo jatkuvia semanttisa suunnanmuutoksia puheaktiin
samaan tapaan kuin dialogissa. Erilaisten kontekstien ja diskurssien lasndolo siséltyy jo

siihen henkiseen tapahtumaan, josta puhe kumpuaa yksilolliseksi ilmaisuksi. Kehittihdn
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Dujardinkin sisdisen monologin ilmaistakseen mentaalisen toiminnan potentiaalisesti
dialogista luonnettal (Mukarovsky 1977 99-102) Ajattelemme kielelld, joka on yhteista
omaisuutta; mind muodostuu erotuksena muihin ja minan kielessa kuuluu vieras sana.
Konkretisoidakseen tétd gjatusta Mukarovsky ottaa esimerkikseen Viktor Dykin
kertomuksen Hamelinin pillipiipari, jonka piilevd diaoginen luonne on E. F. Burianin
dramatisoimassa naytelméversiossa jaettu useiden henkiléhahmojen vuoropuheeks.
Novellin kertojan hallitsema monologinen kuvailu muuttuu ndyttdmddialogiksi varsin
valvattomasti — lahes sanaakaan muuttamatta. Rauhallisesti etenevéa narratiivinen monologi
muuttuu dialogiksi; kertojan &ni katoaa ja tilale tulee dialogille ominaisia kielellisia
muotoja. Dialogin osapuolet puhuttelevat toisiaan, viittaavat demonstratiivipronomineilla
ndytelman puhetilanteeseen, puhuvat preesensissa kertovan menneen aikamuodon sijaan,
doittavat lauseensa myontdmalla tai kumoamala edellisen  puheenvuoron jne.

Dramati soinnissa proosan pitkét virkkeet muuttuvat puhekielisiksi paélauseiksi.

Monologinen kerronta siis jo itsessddn sisdltéd dialogisia, ristedvid anid, jotka sitten
personifikoituvat henkilhahmoiksi ja hahmojen puheenvuoroiksi konkreettisissa
lavaolosuhteissa. Mukarovskyn mukaan monologi on rakenteeltaan ehdottoman dialogista.
Monologista on erotettavissa semanttisesti itsendisid osioita, yksittdisid ja toisistaan
poikkeavia &ni& Naytelmalla on lisdks mahdollisuus hyddynté&a proosasta puuttuvia
dialogisia keinoja, kuten intonaatiota, erilasia &dnensdvyjd ja -painoja seka
temponvaihteluja. Monologiseltakin vaikuttava tekstikudos voi muuttua eridaniseksi
kokonaisuudeks juuri nayttamototeutuksessa:  eleissd, ilmeissa ja asemoinnissa.
Monologinen teksti jo itsessdan pitad sisdlldan erilaisia nyanssega, jotka voimme lukea joko

suoremmin tai |0ytaé ne tekstin aukkopaikoista, tauoista ja suunnanvaihdoista.

Jo akuperdinen monologi pitéd sisdllddn dialogisia nyanssga, jotka
voivat tosin olla kirjoittamattomia. Niitd |0ytyy lauseiden sisdllostd,
sanojen merkityksestd ja niiden emotionaalisesta varityksestd,
lauserakenteesta. Ja ndin my6s énensavyn ja -voimakkuuden muutokset
konstituoivat Dykin monologiin latenttia dialogisuutta. (Mukarovsky
1977, 107)

Kun proosateksti kéénnetdan dialogimuotoon, e myoskaan ole téysin itsestdan selvag, etta
semanttinen k&anne tapahtuu juuri ilmaisujen ja lauseiden rajakohdassa. Dramaturgi voi

|0ytaa dialogia implikoivan draamallisen kdanteen eri kohdasta, kuin mihin proosatekstin
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Kirjoittaja pani tekstissadn pisteen. Tama ainoastaan osoittaa Mukarovskylle sen, etta kidli

on kokonai suudessaan dial ogisten elementtien kyllastamaa:

On tosiseikka, ettéa diadogin ‘dialoginen luonne' e rgoitu pelkastéan
puheenvuorojen rajoille, vaan — kuten monologissa — se saturoi puheen
kauttaaltaan. (emt., 108)

Jos monologi kétkee sisdansa dialogisuutta, niin myods dialogista on 10ydettavissa piilevaa
monologisuutta. Monologisuus kétkeytyy dialogin pétkiin, joissa toinen puhuu vastaten
kuitenkin enemmén itselleen kuin sille, joka kysyy. Monologisuutta |6ytyy silloin, kun
dialogi katkeaa henkilon itsereflektioon tai kun dialogi hajoaa rinnakkaisiks
yksinpuheluiksi. Téallaiset syttyvét ja sammuvat, toisiinsa limittyvéa ja sekoittuvat
monologit tekevat naytelmétekstista semanttisesti rikkaan kudoksen, jossa erilaiset aénet
yhtyvét monidaniseksi polyfoniaksi. Jumala on kauneus -ndytelméssa, jota luen 18hemmin
seuraavassa kappaleessa 4.3, monologin ja diaogin jatkuva rinnakkaiselo Iuo
ndyttamopuhetta, joka e ole pelkéstéén joko monologista tai didogista, vaan jotain
enemman. Kahden naisen ja kolmen miehen soolot synkopoituvat monidaniseks
sekakuoroksi.

4.3 Dialoginen monologi

Muuan psykologisesti perustelluimpia monologin muotoja on se, jossa ankaran jarkytyksen
johdosta ihmisen tajunta joutuu pois normaalitilastaan, jolloin myds muodostuu toinen
suhde ympérdivaan maailmaan. Joidenkin voimien lasnaolo tulee niin konkreettisen
lasndolevaksi, ettd yksilollinen mindtajunta puhuttelee niita tietoisina vastavoiminaan.
Monologi suorittaa tassa taysin dialogin tehtavia. On myoskin ajateltavissa, etté tietyssa
jarkytystilassa varsinkin patologisissa ja anormaalisissa tapauksissa syntyy miltei
hallusinaation tapaisia nakyja, joissa vastavoimat personifioituvat. Tallaisen tulkinnan
pohjalta on mielestani ymmérrettdvissa Molieren ” Saiturin” kuuluisa yksinpuhelu, jossa
hén lopuksi epétoivoisena kadntyy syytoksineen ja pyyntdineen katsomon puoleen. Yleison
muodostavat itse asiassa hdanen oman jarkkyneen tajunnantilansa esille loihtimat olennot,
jotka edustavat niita vastavoimia, joiden eteen hén on joutunut. (Krohn 1946, 105)

Monologi voi sisdltéd enemman kuin yhden &anen, jopa useampia nakokulmia, jotka
asettuvat vastakkain. Monidaninen monologi  sisdltéd  konfliktoivia &nia ja
asemanvaihtoja aiheuttaen nédn dialogisa muutoksia tapahtumien suunnassa. Mita
enemman ja mita radikaalimpia semanttiset suunnanvaihdokset ovat, sité dialogisempaa

teksti on. Ja mita eldvampéa tekstin dialogisuus on, sitd lyhyempid ovat yksittéiset
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puheenvuorot ja sité véistamattomampi on eri kontekstien yhteentdrmays (Mukarovsky
1977, 88). Eri kontekstit voivat limittyd ja muuttua myds yhden ihmisen yhdessa
ilmauksessa samaan tapaan kuin ne kohtaavat, limittyvat ja muuttuvat intensiivisessa
dialogissa:
Téten solilogin puhuja voi puhutella itseddn ‘sindnd’, mika sasttaa yhden
ja saman solilogin sisdlla aiheuttaa konfliktin useampien nakokulmien
(‘kontekstien’) vdilla Tédlaisia kontrasteja aiheuttavat ruumis ja mieli,
sydan ja jéarki, velvollisuus ja halu, mennyt ja nykyisyys jne. T&ma tuo
monologiin ja solilogiin dialogisen luonteen, mik& kasvaa suhteessa
semanttisten suunnanvaihtojen tiheyteen ja voimakkuuteen. Dialogissa,
jonka puhujat ovat taydellisessa yhteisymmarryksessd, on painvastoin
mahdollista néhda ainoastaan yks dramaattinen subjekti. (Pfister 1988,
128)

Kuten edellisessi kappal eessa todettiin, voi teatterimonologin subjekti olla seka aktiivinen
etta passiivinen osapuoli keskustelussa, seka puhuja ettd kuulija. Yksi psykofyysinen

kokonaisuus voi hgjota kahdeksi tai useammaksi.

Seuraava esimerkki osoittaa, miten tihedsti suunnanvaihdoksia voi tapahtua, kun
tietoisuudessa taisteleekin kaksi minuutta yhden sijaan. Vilho Lammen pitka monologi
Smedsin Jumala on kauneus -ndytelméassa alkaa ensin eeppisend ja kuvailevana. Puhuja
alkaa kuvailla tapahtumapaikkaa samaan tapaan kuin kertomakirjallisuudessa. Vaikutelma
on samanlainen, kuin jos ndytelmén parenteesit olisivat osana itse ndyttamopuhetta.
Vaikutelma voi olla jopa brechtiléisen vieraannuttaval ~ Narratiivinen preesens |uo

intensiivisen tunnelman, synnyttéa mieleemme nakyja Pariisista:

LAMPI
Tulee lopultakin ehtoo, tulee ilta. Pariisin kaupunki pimenee. Taivas on
sinisenmusta. On hiljaista. Jossakin kaukana lyd kirkonkello. Nainen

lyhdyn ala seisoo mies. Miehelld on sivellin kédessd, hattu korvilla,
padassa valkoinen side, joka punertaa toisen korvan kohdalta. Silmét kuin
tunnelit. (Smeds 2000/2001, 11)

Henkil 6karakterisointi tapahtuu suoraan niin kuin suorasanaisessa kerronnassa, e niinkaan
draamallisen toiminnan tai dialogin kautta. Tuntomerkit maalataan katsojien mieleen — el
ole epéilystékdan siitg, ettelkd kyseessd oliss Van Gogh. Sitten monologin rauhallisessa
kerronnassa tapahtuu k&anne. Puhuja kahdentuu; tekstin semanttinen suunta muuttuu

jyrkésti. Olen merkinnyt semanttiset suunnanvaihdokset nuolilla ja alleviivannut késkyt,
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kysymykset ja persoonapronominin vaihdokset, jotka osoittavat, etté kyseessd on selvasti
kaksi eri diskurssia.

Turhaan sind minua seuraat, maalaa sind Ville vain museot6itd. Mene
takaisin Louvreen ja valitse museoty6t. Aldka seuraa minua. >< Enka
mene. Mina heitdn museoty6t helvettiin. Heitin ne heti, kun tutustuin
sinuun. Ensin heitin helvettiin Mussolinin ja nyt museoty6t. Min& haluan
maalata niin kuin sind. Mind haluan olla olemassa niin kuin muutkin
ihmiset. Tehda tyota niin kuin sinun elonkorjagjasi elonkorjuutyétaan. - -
>< El88? Kukatassa e ole halunnut eldéa? Minakd vahiten? Ja miten siina
kévi. Ei minusta ollut elgdksi. Tappaja mina olin. Kun maalaaminen,
véarit ja viivat eivdt enda riittdneet, mina aloin tappaa ihmisia. Kuulitko?
Mina aoin tappaa ihmisid&. Mene Louvreen, valitse museoty6t ja jatéa
minut. Al4 seuraa minua. Jos Sind seuraat minua, tiedat miten sinun kay.
Tiedd sen siitéa kun katselet minun maalauksiani. Siné tulet hulluksi. ><
Mitd mina siitd vaitan. Mindhan olen sind. Mina tulen sinun per&stési.
Min& seuraan sinua loppuun saakka. Kuuntele! On vaikeata olla min&
Kaikkina aikoina on ollut meitg, joille e ole riittényt se, mika on. Me
olemme halunneet enemman kuin on mahdollista. Me olemme tuntenest,
etta kauneus kuuluu eldmaan. (emt., 11)

Esmerkissi eri kontekstit ovat niin konkreettisesti vastakkaisia, mieli niin selke&sti
jakautunut kahtia, etté néita eri osapuolia markkeeraavat eri persoonapronominit. Tallainen
sisainen konflikti k& ilmi sanojen ja lauseiden emfaattisesta toistosta ja erilaisista
temaattisista vastakkainasetteluista. Kaksi mielensisaista persoonaa kayvét taistelua jarjen
jatunteen vailla Painollinen min& ja sin&pronominien kaytto tekee monologista sisdisen
dialogin. Kaiken lisdksi puhuja puhuttelee itsed&n nimeltd — enssmmainen persoona, joka
kuvittelee olevansa joku toinen, puhuu itselleen vieraan suulla. Eri diskurssit kohtaavat;
vieras sana tunkeutuu yksityiseen puheeseen tehden siitd monidanisté ja dialogista. Teksti
on suunnanvaihdoksista ja erilaisista &nensavyista tihedd Tama nakyy mm.
kieltomuotoina, k&skyina ja 88nenpainoina. Edellisen lauseen myontéava ja maanitteleva
sdvy vahtuu seuraavassa kieltdvaan; mind vaihtaa paikkaa sinan kanssa. Esimerkki on
selkedsti dialoginen: eri persoonamuotojen kdytdn ohella puhujat esittavét retorisia
kysymyksid ja kehotuksia. Télaiset puhuttelut, kysymykset ja huudahdukset ovat
ominaisia juuri apostrofille — puheelle, joka osoitetaan objektille, joka on |asnd vain
miglikuvissa. Kysymyslauseet ja teonsanojen eri persoonapddtteet ovat dialogin
ominaispiirteitdja siksi selked merkki tekstin dial ogisista ominaisuuksista.

Loppua kohden puheen itsereflektiivisyys muuttuu yleisemméks narraatioksi.

Henkilokohtaisuus vahenee, kun Lampi alkaa kdyttdd geneerista me-muotoa. Kerronta
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tapahtuu yleisesta perspektiivistd; Lampi el ole enda niin absorboitunut oman tragediaansa
kuin aikaisemmin. Jarjen ja tunteen, ruumiin ja sielun, el@dman ja kuoleman kamppailu
laantuu yleiseksi ihmiskunnan analyysiksi. Tama tulkinta osoittaa, miten kompleksisella
tavalla subjekti rakentuu sanoistaan. Mukarovskyn hypoteesin mukaan mindn ja sindn
keskindinen liudentuminen ja siten myds monologin ja dialogin jatkuva koydenveto
manifestoituvat jokaisessa ilmaisussa, kielessa itsessdan. Emme voi hiljentda sisdista
aéntamme, joka hiljaisina hetkind tarjoutuu puhekumppaniksemme. Mukarovsky lainaa

Victor Eggerin tutkielmaa The Interior Word:

...unettomuuden vainoamina emme pysty vaimentamaan ajatuksiamme;
kuulemme sen, koska silla on oma &ani...; emmeka pelkastééan kuule sita,
vaan my0s kuuntelemme sitd, silla se on toiveillemme vastakkainen... se
saa meida hdmmentymaan, se vaivaa mieltdmme, se on odottamaton ja
vihamielinen... (1977, 98)

Ajatellessamme hyppd@mme asiasta toiseen, muistelemme toisten sanoja, esitamme
itsellemme vierasta roolia, toistamme ja siirrymme gjallisesti eteen ja taakse. Ajatuksen ja
puheen semanttiset suunnanvaihdokset ovat toisinaan yhta radikaaleja ja ylléttavia kuin jos
kyseessa olisi kaksi eri ihmistd, kaksi toisilleen téysin vastakkaista tietoisuutta. Erilaiset
diskurssit sekoittuvat, kun vieras sana torméa omaamme. Taman perusteella monologia e
voi pitéa dialogille vastakkaisena ilmiond, vaan monologi ja dialogi ovat yht&aikaisesti
l&sné jokaisessa ilmaisussa. Voimme vain todeta, etta puhe on enemman tai véhemman
dialogista, kuten seuraavassa esimerkissd, jossa puhe girtyy sisdisestd monologista

sisdiseen dialogiin jasiitd kohti viimeisid sanoja, jotka osoitetaan suoraan yleistlle:

LAMPI

Min& olen valmis pitdmaan kaikkia téhanastisia toitani huonoina, valmis
pitdmaan koko tdhénastista el@méaéni epdonnistuneena, kun vain saisin
tilaisuuden alkaa kaiken alusta. Onhan vield aikaa korjata kaikki se, mité
téhan asti olen rikkonut. Mina olen viela nuori mies. El&ma on pitka. Ja
mina haluan el@ sen. >< Ymméartadko 188kari? >< Ladkari kuuntelee ja
nyokyttelee viisasta pddtaan. >< Kylla mind ymmarran. - - Muistaako
taiteilija tdman virren? >< Kyll& min& muistan. >< No hyva on. Se on
oikein hyva asia. Kaikki kaéntyy parhain pédin. Uskokaa pois. Ei ole
mitddn haéd, kun on vield nuori. >< Mutta milloin mind péadsen
maal aamaan taas niin kuin ennen? >< Ei pida hatéillg, kaikki aikanaan. -
- Nuoruuteen sisdltyy uskoa ja kauneutta. Eik& usko ja kauneus kuole
koskaan. Eika usko ja kauneus kuole koskaan. Nakemiin, nakemiin...
(Smeds 2000/2001, 17)
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Monologi akaa mielen siséisena tilityksend, taiteilija katuu d&neen elamaansa. Vaikka han
esittda kysymyslauseen, e sen perdan ole edes laitettu kysymysmerkkid. Kysymysta ei siis
esitetd kenellekéén — siihen @ odotetakaan vastausta. Sitten monologi muuttuu mielen
sisdiseksi dialogiksi. Lampi esittéd kysymyksen l&8kérille. Sitéd seuraavassa lauseessa
Lampi ottaa itselleen epiikan kertojan paikan: ”Lagkéri kuuntelee ja nyokyttelee...”, jonka
jdkeen Lampi puhuu 188kérin suulla. Sen jdlkeen semanttisia suunnanvaihdoksia syntyy
jokaisen lauseen jakeen. Teksti etenee intensiivisen dialogin lailla, kunnes tempo
véhitellen taas tasaantuu. Lopussa Lampi puhuu puolifiktiivisestd asemasta. Han on
draamasta puuttuva kaikkitietdva kertoja, joka ohjaa ndytelmén tapahtumat padtokseen.
Viimeiset sanat "Nakemiin, nékemiin..” osoitetaan jo suoraan yleisolle. Nayttelija e ole
endd ndytelmén sisaisen kommunikaatiojarjestelman henkildhahmo, vaan astuu naytelman
fiktiivisten tapahtumien ulkopuolelle. Seuraavan esimerkin metafiktiivisyys viittaa Jumala

on kauneus -ndytelméan konstruktioluonteeseen, sen postmodernistisiin ominaisuuksiin.

LAMPI

Tilanne on poijjaat ja tyttéret sielld katsomon perukoilla nyt sellainen,
etta kaikki meni markkinoilla. Kyll& Talot ja maat, akkakin pantattiin ja
mukulat myytiin kilohintaan. Ei tédma koysikéén ole oma, sekin on
pollitty. Nyt ollaan irti kaikesta siteistd, kun e endé omisteta mitdan. Nyt
ollaan vapaita. Ollaan eldaméan ja yhteiskunnan ulkopuolella: oikeuksitta,
mutta myos velvollisuuksitta. Juu, ja sovitaan tdhdn het kérkeen
sellainenkin fiktiivinen fakta, ettd t&m& mies niittd4 merenrantaniittya.
On lauantain ilta, on ollut kokolailla jo kauan lauantain ilta. Aurinko on
lannen taivaalla ja kohta se painuu mereen, Pohjanlahteen. Ja itéiselle
taivaalle on nousemassa kuu. (Smeds 2000/2001, 3)

Esimerkki on poimittu naytelmén akuosasta. Se muistuttaakin laheisesti antiikin tai
klassisen kamarindytelman prologegja ja epilogga, joissa harlekiinihahmo tai kamarineito,
kaikkitietava jumala tai antropomorfinen Hyvyys hyppéa naytelman henkiltgalleriasta ja
esittda ndytelméan avaussanat ja lahtotilanteen suoraan yleisolle. Lampi leikittelee yleison
kanssa; hdn e ole viela tédysin naytelmédn sisdisessd maailmassa, e liioin tdysin sen
ulkopuolellakaan. Moderni ndytelmé ottaa yleison lésndolon huomioon tavala, joka
esimerkiks redlistiselle traditiolle oli téysin vieras. Né&ytelmdn henkilét ovat sekéd
nayttelijoita etta fiktilvisa hahmoja — siind maarin rajatilassa, etta teatterin konventio
hiljaisesta katsomosta, jonka lasndolo on draaman sisdisen maailman ulkopuolella,
rikkoutuu. Téllaisessa tilanteessa el ole enda tarvetta puhua siitd, onko teatterimonologi
keinotekoinen vai motivoitu — koko teatteritaide tunnustaa konstruktioluonteensa ja ottaa

sen  ekspligiittisesti  huomioon néytelmén dialogissa Sisdisesti ristiriitainen  ja
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kompleksinen monologi konnotoi modernissa teatterissa yksilon hajoamista ja
vieraantumista muusta maailmasta. Diadlogi jé4 péansisdiseks  keskusteluksi,
hallusinaatioksi, jonka vaikutelmaa voidaan erilaisilla nayttdmoohjeilla vield korostaa.
Jumala on kauneus -ndytelman toteutuksessa sanoja toistetaan ympéri ndyttamatilaa,
vuoroin ylhaélta ja kaukaa, vuoroin ahaalta ja |aheltd, jolloin &net muistuttavat henkilon

paansi séi std maailmaa.

Raymond Williamsille yksindisyyteen hgjonnut individi on enemman kuin teatterillinen

konventio — se on modernin ihmisen tietoi suuden vertauskuva:

Yksindinen individi on nykyaén perustyyppi: tama esimerkkina siita,
mitd tarkoitan draamallisella konventiolla, joka lagentuu ndytelméasta
tietoisuudeksi. Kun naturalistinen draama kehitti suljetun huoneen —
huoneen, jossa ihmiset asuivat mutta jossa he joutuivat odottamaan
uutisa ulkomaailmasta — loi toinen suuntaus toisenlaisen keskitn
ndytelmélle: eristdytyneen hahmon, muukalaisen, joka Strindbergin Tie
Damascukseen -ndytelméssd ets viedda aktiivisesti itseddn ja
maailmaansa, testasi ja heitti menemaan roolinsa ja kuvansa[.] - - Puoli
vuosisataa myodhemmin kaksi viimeiseen asti eristaytynytta hahmoa,
joiden maailma e ollut kadonnut, koska sitd e oltu koskaan luotukaan,
istuivat tielle odottamaan — mitd? Kutsukaamme sitd Godot' ksi.
Menndan, he sanoivat, mutta he eivé liikahtaneetkaan. (Williams
1983/1995, 18-19)

Subjekti e ole endd kokonainen eikéd ehjd. Jumala on kauneus -néytelman taiteilija Vilho
Lampi jakaantuu useaksi persoonaksi, moneksi mindksi. Naytelmén rakenne palvelee sen
teemaa — yksindisen henkildhahmon hgjoamista epdyhtendiseksi ja monikasvoiseksi. Kun
aikaisemmin kysyin, heijastaako ndytelma aikansa problematiikkaa, on kaiken edella
todetun jalkeen aka edttda jonkinlainen padtelmd. Testteritaiteen subjekti on
kehityshistoriansa varrella ndhty joskus kokonaisena, herooisena toimijana, kun se
esimerkkindytelmamme valossa néyttaytyy epdyhtendisend ja rikkonaisena. ”lhminen el
ole kokonaisuus. Persoonalisuus e ole kokonaisuus eka sitd ole ihmisen minuus’,
kirjoittaa psykologi Klaus Weckroth (1994, 31) ja jatkaa: "Vastaavasti minan eri puolet
ovat niin kaukana toisistaan, ettd kerd8malla ne yhden ja saman kéasitteen alle el onnistuta

kuin kiusallisella tavalla sulkel stamaan minuuksien loputon moninaisuus’.

My0s taideteoksen muoto heijastaa ailkaansa: Jumala on kauneus -ndytelmassa viiden

sarjoissa etenevien ja toisinaan dialogiks rikkoutuvien monologien kudos hyodyntda
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jokaista puheen tasoa, erilaisia monologisuuden ja dialogisuuden asteita. Monologeista
koostuvan naytelman rikkonainen rakenne kertoo subjektin hajoamisesta. Monologien
limittyessa monidaniseks kudokseks naytelma on kaikkea muuta kuin monologinen.
Monologi kétkee sisédnsd kommunikaation mahdollisuuden, dialogin. ”Pohjimmiltaan
jokainen ihmisen interaktio on sananmukaisesti juuri inter-aktio; ilmaisu pyrkii valttdmaan
yksisuuntaisuutta, etsii kaksisuuntaista dialogisuutta ja vélttda monologia’, kirjoittaa Jan
Mukarovsky (1977, 84).
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5 LOPUKSI

Lahtokohtana téssd pro gradu -tydssé on ollut perinteisen draaman maaritelman
kyseenalaistaminen: miten yks ihminen kykenee luomaan draamallisen jannitteen, kun
teatterin  kulmakivend pidettyyn dialogiin tarvitaan kaks ihmistd? Olen pyrkinyt
purkamaan monologisuuden ja dialogisuuden ankaraa polaarisuutta tutkimalla puheen
suuntaa — sitd, kenen tai keiden &net kuuluvat yksinpuhelussa, kuinka monta diskurssia,
maailmankuvaa tai puhetapaa tormaa yhdessa ainoassa ilmaisussa. Nayttdmopuhe on hyvin
dialogista — suuntaahan sana kohti yleisba. Mutta jo kieli itsessddn on dialogista; jokainen
ilmaisu sisdltéd muiston vieraasta danesta. Olen etsinyt Krohnin mainitsemaa " monologin
salapukuista dialogiluonnetta”, ja |6ytényt sen suunnan- ja tunnelmanvaihdoksista, yhden
henkiléhahmon mielensisiisistd persoonista, jotka kiistelevéat &aénekkaasti keskendan.
Kielen kautta olen l&hestynyt monologin moni&anisté maailmaa, ja |6ytényt yksinpuhelusta
niin epiikale lyriikale kuin draamale ominaisia piirteitd: kerrontaa, itsereflektiota ja
toimintaa.

Olen kuullut ristiriitaisia @nia niin Shakespearen solilogeissa kuin Kristian Smedsin
ndytelméssa Jumala on kauneus, vaikka néiden kahden valilla on ollut [0ydettavissa myo6s
maailmankatsomuksellisia eroja  Mindkasityksen ja monologimuodon kehityksen
anaogisuus on ollut ndhtdvissa muun muassa eri aikakausien erilaisessa retoriikassa —
kysymys aikakauden gatus- ja puhetapojen heijastumisesta ndytelman kieli- ja muoto-

oppiin on mielenkiintoinen ja keskeinen tutkittaessa monol ogimuodon kehitysta.

Nykyn&ytelma on yhéa enenevassi méarin solilogisoitunutta. Uusi draama on osoituksena
monologimuodon esiinmarssista, ja kertoo jotain myds aikamme maailmankuvasta ja
mindkeskeisyydesta. Istuessani Kansallisteatterissa katsomassa Laura Ruohosen
kirjoittamaa ja ohjaamaa ndytelmda Kuningatar K. sain jdleen kerran todeta, miten
nykyteatteri hyodyntéd yksinpuhelua kertoessaan toisistaan vieraantuneista yksilGista
Néaytelman juonenkuljetus perustui suurelta osin monologeihin, joissa henkiléhahmot
vuoronperdan kertoivat menneesta tai tulevasta, omista tai toistensa tuntemuksista
Néaytelméssd monologia kéytettiin jopa enemman kuin varsinaista vuoropuhelua

henkil6hahmojen sekalainen joukko puhui itselleen tai itsekseen. Heidan d8nensa eivét
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kohdanneet muiden &anid, ja juuri sSiita syystd vuorosanoista muodostui jannittavan
monidaninen kudelma. Monologia kaytettiin niin eeppisessd, toiminnalisessa kuin
Sisdisessd  muodossaan, sekda  naytelmdn  SisdisessA etta sen ulkoisessa
kommunikaatiojarjestelmassa.  Erityisesti ndytelman loppu teki kunniaa yksinpuhelun
perinteelle: Seela Sella astuu ulos roolistaan kuningatar Kristiinan &itina ja kertoo tarinan,
joka yhdistéd Sapfon neitsytjumalatar Artemiksen Kristiinan kohtaloon. Minulle
loppusanat piirsivét kaaren antiikin epilogeista solilogisoituneeseen nykyteatteriimme, sen

tapaan kuljettaa ndyttamallisia kohtauksia monologimuodossa.

Tata kasitysta tukee myds lehtikritiikki, joka implikoi monologi-kasitteen epaselvyydesta
mutta on my0ds osoituksena nykynaytelman monologimuotoa monidanisesti hyodyntévasta
konventiosta. Arto Seppdlan vuonna 1981 kirjoittama ndytelma Viis naista kappelissa
edusti ohjagja Ari Kalion mielesta jo akoinaan "rakenteeltaan monologimaista
nykyndytelméd, jossa yhteen kietoutuvat tarinat muodostavat dialogin hahmojen kesken”
(Laura Kytol&Nyt-liite 17.-23.10.03). Seppdlén alkusanat kertovat Siitd, miten
monologimuoto konnotoi yksindisyyttd ja miten menneen kerronta, muistista kaivettu
vieras sana tuo monologimuotoon monidanisyytta: " Tama voi tapahtua aina ja kaikkialla
missa on yksindisié ihmisia - - Vanhan naisen yhteydet ulkomaailmaan rgoittuvat
ikkunaan ja puhelimeen mutta onnekseen hénelld ovat muisti ja unet niin kuin kaikilla

naisilla sanotaan olevan.”

Pro gradu -ty6ta tehdesséni monologi teatterintutkimuksen kentéll& osoittautui kuitenkin
mustaksi aukoksi: yksinpuhelun historia perustuu 18hinnd oletuksiin, monologin ja
solilogin vdinen erottelu on véahintddnkin hatara eikd monodraamaa itsendisena
taiteenlgjina ole juurikaan tutkittu. Kaikki ne harvat |éhteet, joita olen tyGssani kayttanyt,
tyytyvét analysoimaan monologia ainoastaan osana perinteista dial ogimuotoista ndytel maa.
Tama puolestaan kertoo niistd arvohierarkioista, joita tdman tyon puitteissa on yritetty
horjuttaaa.  Monologi on yha edelleen tutkimuksellisessa ja osittain  myods
ohjelmistopoliittisessa marginaalissa. Seela Sellan juhlamonologi Pitkd, musta ja tyylikas
sai ainoastaan yhden esityskerran. Kirsi-Kaisa Sinisalo kiertda loppusanoja kirjoittaessani

eri teatterei ssa Pentinkulman naiset -monologillaan — ja tekee sen omalla kustannuksellaan.
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Myds Peter Meyer (Cocteau & Feydeau 1996, 7) pitéd monologeja varsin harvinaisena
dramaattisen ilmaisun muotona siitd huolimatta, ettd monologi sopii erinomaisesti
esimerkiksi radioon ja televisioon. Hanen sanojensa mukaisesti teatterimonologit ovat
joitakin monodraamoja lukuun ottamatta |&hes tuntematon taiteenlaji Englannissa— Meyer
todellakin puhuu vuonna 1996 kirjoittamassa esipuheessaan ilmigsté preesensissdl Syyna
téhén saattaa olla se, ettd yhden ihmisen teatteri on siirtynyt teatterilavoilta kapakoiden
stand up -komiikaksi ja drag-diivojen ohjelmanumeroiksi. Enda el valttémétta edes puhuta
monologeista: angloamerikkalainen show-maailma kéayttéa nimityksid solo act ja solo
performance. Michael Kearns toteaa kirjassaan Getting Your Solo Act Together (1997, 7-
13) tdlaisten yhden ihmisen performanssien pohjautuvan 1800-luvun lopun traditioon.
"Siing, ettd nayttelija on yksin lavalla, @ ole mitéan uutta. Kuitenkin lukemattomissa
manifestaatioissaan sooloesityksista on tullut villitys 18hestyttéessa tdmén vuosisadan
loppua’ (emt., 7), kirjoittaa Kearns. Han pité&a sooloesityksia erilaisten teatterimuotojen
hybrideing niistd |0ytyy piirteitd tarinankerronnasta, omaeldmékerrasta, vaudevillesta,
stand up -komiikasta ja dragista aina videoon, tanssiin ja musiikkiin saakka.
Sooloesityksissa keskeista on juuri eri genrgjen seka fiktion ja faktan sekoittaminen. "Ei
ole olemassa séantokirjaa — el ainakaan vield’, Kearns toteaa. Siksi monet sool oteokset
saavatkin mita eriskummallisempia nimi&, kuten "omael&makerrallinen yhden ihmisen
ndytelmg, jossa on useita henkilGitd’ tai "narratiivinen, multi-persoonainen soolo-
ndytelm&’. (emt., 10-11) Uuden vuosituhannen performanssitaiteen ongelma kuulostaa
tutulta. Aivan pro gradu -tyoni alkupuolella totesin, miten monologi pakenee yksisdlitteisia
méaéritelmi& ja miten 1800-luvun lopulla esiintynyt dramaattinen monologi on yhta lailla

kaihtanut selkeité geneerisia maaritelmia.

Taman pro gradu -tyon puitteissa e kuitenkaan ole mahdollista tarkastella |ahemmin néita
mita erilaisimpia sooloesitysten muotoja, joita [6ytyy yhtd monenkirjavia kuin on niiden
esittgjiakin. Kuitenkin ilmio on gjankohtainen ja tukee kasitystani siitd, ettd monologi on
nimenomaisesti 1900-luvun lopun hengentuote — individualistinen tegtteritaiteen tai
performanssin muoto, jonka suosio vain kasvaa. Samaan tapaan kuin Italo Calvino nékee
kirjalisuuden lyhyiden muotojen, esseen ja novellin, palvelevan parhaiten 1900-luvun
lopun post-modernistista kirjallisuutta ja sen fragmentoitunutta aika- jaihmiskésitystg, olen
taipuvainen pitdmd&n monologia aikamme peilikuvana. Niin  moni&&ninen on

monol ogitaiteen kentta.
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