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Tutkielmassa analysoidaan ja tulkitaan August Strindbergin näytelmää Isä

psykoanalyyttisen tutkimuksen ja erityisesti maskuliinisuuksien tutkimuksen

lähtökohdista ja niiden avulla, perinteistä draama-analyysin teoriaa hyödyntäen. Aluksi

esitellään käytössä olevaa teoriaa ja tutkimusmenetelmiä pääpiirteittäin, ja ennen

varsinaista näytelmäanalyysia perehdytään myös August Strindbergin henkilöhistoriaan.

Keskeisin lähde Strindbergin elämäkertatutkimuksessa on ruotsalaisen Olof

Lagercrantzin vuonna 1980 suomeksi ilmestynyt teos August Strindberg.

Tutkielmassa tarkastellaan näytelmästä löytyviä psykoanalyyttisen taiteentutkimuksen

kannalta kiinnostavia teemoja, ja pohditaan näytelmässä esiintulevaa maskuliinisuuden

ja mieheyden problematiikkaa, maskuliinisuuden kuvausta ja miehisiä rooleja, sekä

toisaalta sitä miten nainen esitetään näytelmässä. Pyrkimyksenä on päästä Isä-

näytelmän kokonaisvaltaiseen ja tarkkaan analyysiin psykoanalyyttista

kirjallisuudentutkimusta ja maskuliinisuuksien tutkimusta hyödyntäen, mutta tulkinnalle

ja vapaalle pohdinnalle tilaa antaen. Tarkoitus on luoda analyysi, joka antaa välineitä

mahdolliseen näytelmän esitykseksi rakentamiseen.
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1. Johdanto - Miksi Strindberg kiinnostaa

Johan August Strindberg (1849 - 1912) kuuluu parin viime vuosisadan merkittävimpiin

näytelmäkirjailijoihin, ja niin hänen tuotannostaan kuin elämästäänkin on ilmestynyt

runsaasti tutkimusta. Strindberg-elämäkerroista itselleni kiintoisin on ollut Olof

Lagercrantzin vuonna 1980 suomeksi julkaistu teos, jota olen omissa Strindberg-

opinnoissani paljon hyödyntänyt. Vuonna 2003 tein proseminaari-esitelmäni

Tampereen yliopistossa, ja aiheena oli Strindbergin Isä. Tämä vuonna 1887 ilmestynyt

naturalistinen murhenäytelmä muodostaa mielestäni yhdessä vuotta myöhemmin

ilmestyneen Neiti Julien kanssa Strindbergin tuotannon kulmakiven.

Isä jaksaa siis kiinnostaa minua tutkimuskohteena edelleen. Koen proseminaarityöni

olleen lähinnä pintaa raapaiseva katsaus tähän naturalismin läpimurtoteokseen, ja yritys

tulkita näytelmää psykoanalyyttisen kirjallisuusteorian avulla. Psykoanalyyttinen

taiteen- ja kirjallisuudentutkimus on tässäkin työssä läsnä, mutta sen lisäksi olen

ottanut mukaan uuden, miestutkimuksellisen näkökulman. Miestutkimus, tai

maskuliinisuuksien tutkimus, kuten sitä voisi yleisemmin nimittää, sopii mielestäni

Strindbergin tuotannon ja erityisesti Isä-näytelmän tutkimukseen oivallisesti. Koska en

ole pelkästään teatterin tutkija, vaan lisäksi käytännön tekijä, koen tämän tutkimustyön

olevan itselleni tie Isä-näytelmän kokonaisvaltaisempaan ja moniulotteisempaan

ymmärtämiseen, jota tulen tarvitsemaan jos mahdollisesti tulevaisuudessa ohjaan

näytelmän esitykseksi saakka. Vaikken omaa ”naisnäkökulmaani” pyrikään

tutkimustyössäni korostamaan, kiinnostaa minua kuitenkin erityisesti naisena lähteä

tutkimaan Isän kaltaista, mielestäni varsin ”miehistä” näytelmää. Mielestäni erityisen

kiinnostavaa on, että kun naistutkimus usein näyttäytyy melko feministisenä, pyrkii

maskuliinisuuksien tutkimus puolestaan erityisesti vastustamaan sovinismia. Välillä

tuntuu, että miestutkimus jopa kulkee feminismin jalanjälkiä.

Tarkoitukseni tässä pro gradu-tutkimuksessa on siis edelleen pohtia Isästä löytyviä

psykoanalyyttisessa mielessä kiinnostavia teemoja, mutta sen lisäksi pohtia millaista

maskuliinisuuden kuvausta näytelmässä esiintyy, millaisia miehisiä rooleja Strindberg
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viljelee näytelmässään ja myös sitä miten nainen esitetään näytelmässä - mieheyden

problematiikan vastavoimana, aiheuttajana, koko sopan hämmentäjänä vai pelastajana

ja auttajana. Psykoanalyyttisesta teoriasta kiinnostuneena tutkijanalkuna minua kiehtoo

myös Strindbergin suhde maskuliiniseen ja feminiiniseen puoleen itsessään.

Strindberghän tiedetään ”naisvihaajaksi”, mutta koska pelkkä sovinistiksi leimaaminen

on hedelmätöntä ja tylsää, olen enemmän kiinnostunut kirjailijan mahdollisista naisiin ja

omaan feminiiniseen puoleensa kohdistuneista peloista, ja siitä miten ne ilmenevät

hänen taiteessaan.

Varsinainen tutkimuskysymykseni kuuluu: minkälaista mieheyden problematiikkaa on

löydettävissä – tai ylipäätään etsittävissä – näytelmästä Isä, ja minkälaista

psykoanalyyttisessa mielessä kiintoisaa tai huomionarvoista tematiikkaa näytelmä

sisältää. Pyrin soveltamaan psykoanalyyttisia käsitteitä ja ajattelumalleja ja

maskuliinisuuksien tutkimuksen keinoja omaan draama-analyysiini niin, että oma

tulkintani kulkee edellä, mutta teorioista tarvittaessa tukea ottaen. Tutkimukseni

etenee siten, että luvussa 2. valotan hieman teoreettisia lähtökohtiani, luvussa 3.

esittelen August Strindbergiä kirjailijana ja henkilönä, ja luvussa 4. pureudun

varsinaisesti Isä-näytelmään ja sen tarkempaan analyysiin.

Pentti Paavolainen korostaa Eurooppalaisen teatterin historiaa-opetusmonisteessa

että Strindbergin elämä on sidoksissa hänen tuotantonsa eri vaiheisiin, ja kirjallisen

tuotannon olennaiset muutokset ja uudet aluevaltaukset ovat olleet mahdollisia juuri

kirjailijan henkilökohtaisessa elämässä tapahtuneiden ”rajujen elämänratkaisujen” takia.

Paavolainen myös toteaa että juuri Strindberg on se kirjailija joka avaa dramatiikassa

”uuden vuosisadan”.  (Paavolainen 1997, 290.)  Tästä olen erittäin vahvasti samaa

mieltä.
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2. Aiheesta ja teorioista

Seuraavassa esittelen hieman tutkimukseni metodiikkaa: ensin draama-analyysin

peruskeinoja, sitten psykoanalyyttista teoriaa, jota käsittelevässä luvussa alaotsikon alla

on lyhyt osio myös psykoanalyysin ja hermeneutiikan yhteydestä, ja lopuksi

maskuliinisuuksien tutkimusta. Toivoakseni käytössä oleva metodiikka ja teoriat

kuitenkin tulevat paremmin esille itse asiayhteydessä eli Isä-näytelmän varsinaisessa

tulkinnassa.

2.1 Draama-analyysin keinoista

Draama tutkimuskohteena on monimuotoinen ilmiö, ja yhtä monimuotoisia ovat sen

analyysin keinot. Dramaturgiaopinnoista yliopistossa mieleen on jäänyt monenlaisia

käsitteitä ja termejä. Eräs mielenkiintoisimmista on tahto. Ilman tahtoa ei voi olla

draamaa, sillä ilman tahtoa ei voi olla toimintaa. Toiminta taas on draaman ehkä

olemuksellisin määritelmä. Draama sananakin viittaa toimintaan. Tahto puolestaan ei

välttämättä tarkoita yksilön tahtoa, vaan se voi olla myös jonkin ulkopuolisen,

vaikkapa yhteisön asettama. Joissakin antiikin draamoissa, kuten esimerkiksi Sofokleen

Kuningas Oidipuksessa yksilö voidaan nähdä ns. yhteisön miniatyyrikuvana:

Oidipuksen on kohdattava tekonsa ja puhdistuttava jotta yhteisöstä tulisi jälleen

puhdas.

Jokaiseen draamaan liittyy myös ongelma, josta voidaan johtaa draaman teema.

Strindbergin Isässä ongelma on isyyden todistamisen mahdottomuus, ja tästä juontuvat

näytelmän teemat: isyys ja sen problematiikka ylipäätään, sekä miehen ja naisen välinen

valtataistelu. Draamassa ongelma johtaa konfliktiin, josta syntyy draaman käänne.

Ongelman ratkaisu on draaman ratkaisu. Ongelma tulee esille draaman tilanteissa, joita

draaman henkilö yrittää ratkaista, ja tässä hän tarvitsee tahtoa voidakseen suorittaa

toimintaa. Tämä kaikki on tietenkin yksinkertaistusta, mutta perusrakenne perinteisessä

draamassa on pohjimmiltaan hyvin yksinkertainen, juoni kulkee alkupisteestä

loppupisteeseen, ongelmasta ratkaisuun. Näin myös Strindbergin näytelmässä tapahtuu.
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Draaman ratkaisu ei välttämättä ole helposti valittavissa, ja uusia ongelmia syntyy, kun

henkilöiden on valittava usean mahdottoman ratkaisun välillä. Traagista onkin se, että

ihmisen on tehtävä ratkaisu joka tapauksessa, draaman lakeihin kuuluu että jotain on

tapahduttava. Draaman henkilön on selvitettävä oma identiteettinsä, muuten hän ei voi

jatkaa. Isässä päähenkilön traagisuuteen kuuluu, että hän ei kykene tekemään

rakentavia, ns. oikeita ratkaisuja, vaan ikäänkuin ”valitsee” hulluuden ja kaaoksen. Isä

pyrkii selvittämään omaa identiteettiään, mutta prosessi ei johda parantumiseen, vaan

tuhoutumiseen.

Tragedia syntyykin usein siitä, että henkilö pyrkii hyvään ratkaisuun, mutta sortuu

tekemään väärin tietämättömyyttään. Tällainen asetelma on tuttu jo antiikista ja

Aristoteleelta. Kun sankarissa näkyvät yhtäaikaa rikos ja hyvyys, hänestä tulee

mielenkiintoisempi ja - traagisempi. Näin on myös Strindbergin henkilöiden kohdalla;

vaikka Isän hahmoissa saattavatkin ensikatsomalta korostua tietyt piirteet toisia

enemmän, on heistä silti löydettävissä useita puolia. Sekä näytelmän miehellä että

vaimolla on keskinäisten konfliktien lisäksi omat sisäiset ristiriitansa. Draamassa

henkilöt ovat siis keskiössä: draamaa ei voi olla ilman henkilöitä, sillä ilman henkilöitä

ei voi olla toimintaa. Tässä tarkoitan tietenkin henkilöllä mitä tahansa tahtoon ja

toimintaan kykenevää subjektia. Kullakin henkilöllä on oma olemisen tapansa ja oma

luonteensa, ja kunkin toiminta noudattaa tiettyä ajattelutapaa. Luonne on tietenkin

useiden piirteiden kokonaisuus, eikä yksiselitteisesti vain ”jonkunlainen”. Henkilöiden

luonteet tulevat esille dialogin, mutta erityisesti toiminnan kautta. Väittäisin myös, että

pohjimmiltaan draamassa on aina kyse ”hyvästä ja pahasta”.

Heta Reitalan ja Timo Heinosen toimittaman teoksen Dramaturgioita (2001)

ensimmäisessä luvussa Dramatisoitua todellisuutta kerrataan dramaturgian keskeistä

käsitteistöä ja draamateorian avainkysymyksiä, sekä annetaan välineitä käytännön

näytelmäanalyysiin. Peruskäsitteet ja välineistö on hyvä olla hallussa, vaikka uskonkin

että jokainen draamatutkija muotoilee myös koko ajan omaa lukutapaansa sitä mukaan

kun tutkimusote jämäköityy ja kokemusta karttuu. Itselleni tutuin on perinteinen

aristoteelinen katsantokanta. Dramaturgioita pyrkiikin ”asettamaan Aristoteleen

runousopin kontekstiinsa länsimaisessa draamantutkimuksessa” ( Reitala & Heinonen

2001, 6). Teoksen monipuolinen ja nykyaikainen ote avasi uusia näkökulmia. Näkisin
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tutkimuskohteenani olevan näytelmän sijoittuvan rakenteeltaan kuitenkin sinne

perinteisempään päähän. Isähän on draamana eheä ja selkeä kokonaisuus, ja siitä on

löydettävissä aristoteelinen kaari. Aiheiltaan se kuitenkin on moderni ja jossain

mielessä myös aikaansa edellä.

Dramaturgioita toteaa, että siinä missä länsimaisen filosofian on sanottu olevan vain

sarja reunahuomautuksia Platonin kirjoituksiin, voi yhtä kärjistäen väittää koko

kirjallisuuden- ja draamantutkimuksemme suhtautuvan samalla tavoin Aristoteleen

Runousoppiin. On kuitenkin myönnettävä, että jos näin on, se tuskin on täysin

tarkoituksetonta, Aristoteles kuitenkin lienee jossain määrin ansainnut vakaan

asemansa draamateorian ”raamattuna”. Runousoppia voidaan siis perustellusti pitää

koko länsimaisen kirjallisuudentutkimuksen yhtenä perusteoksena. Nykyaikaisen

dramaturgian ja sen uusien muotojen tarkastelu tarvinnee kuitenkin uudempiakin

välineitä. Runousoppi on luultavimmin kirjoitettu ~330-320 e.a.a., ja se sisältää monia

yhtymäkohtia Aristoteleen muuhun filosofiaan. Aristoteles tarkastelee teoksessa

antiikin tragedioiden yleisiä piirteitä, ja johtaa niistä käsitteitä, jotka pätevät kyllä

klassiseen tragediaan, mutta komedian ja varsinkin modernin näytelmäkirjallisuuden

tyylilajien kohdalla Runousopin soveltaminen ei olekaan niin yksiselitteistä. Käsitteitä

käytettäessä tulisikin pitää mielessä niiden suhteellisuus. Dramaturgioita mainitsee

esimerkiksi käsitteen peripeteia eli käännekohta, joka on eri asia realistisessa

draamassa ja aristoteelisessa tragediassa. Uskon kuitenkin että lukijan kyllin

harjaantuessa aristoteelisten käsitteiden suhteuttaminen nykydraamaan alkaa tapahtua

lähes ”luonnostaan”. Aristoteelisia malleja kannattaa silti yrittää soveltaa vain sellaista

draamaa tulkittaessa, jota varten ne on laadittu (Reitala & Heinonen 2001, 41). Vaikka

Aristoteleen teorioita kohtaan on noussut paljon kritiikkiä, ei sekään ole onnistunut

merkittävästi horjuttamaan Runousopin asemaa. Yksi viime vuosisadan

merkittävimmistä draamateoreetikoista, saksalainen Bertolt Brecht onnistui kenties

näkyvimmin arvostelemaan aristoteelistä draamaa ja myös luomaan sille selkeän

vastineen. Kuitenkin Brechtin eeppisen draaman teorian voidaan nähdä

dialektisuudestaan huolimatta olevan rakenteellisesti samaa juurta Aristoteleen kanssa.

(Reitala & Heinonen 2001, 13-17.)
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Yleisesti ottaen draama-analyysin lähtökohtana voidaan pitää karkeaa perusjakoa

tarinaan ja juoneen. Tämä käsitepari auttaa ymmärtämään sekä teoksen rakennetta

että tulkinnallisia ja sisällöllisiä painotuksia. Tarina tarkoittaa näytelmän tapahtumien

”todellista” kulkua, eli sitä kronologista järjestystä miten asiat tapahtuvat tai ovat

tapahtuneet ajassa ja paikassa. Juoni taas on kirjailijan ”versio” tapahtumista, se miten

kirjailija asiat esittää. Juoni koostuu ikäänkuin siitä, miten menneitä tapahtumia

puretaan tietyssä järjestyksessä. Draama on ”ekonominen konstruktio”, johon tarinasta

mukaan on otettu vain olennaiset kohtaukset. Tarina ja juoni voivat toki olla myös

identtiset, mutta se on harvinaista - kronologinenkin juoni sisältää yleensä ajallisia

katkoksia ja siirtymiä. Draama-analyysin kannalta olennaista on se mitä tapahtumia

juoneen tarinasta valitaan ja miten nämä tarinan osat järjestetään. Tapahtumien

jaksottelu toimii keinona tuottaa jännitettä, ja tällaiset dramaturgiset

”järjestelyperiaatteet” ovat olennaisia draaman rytmin luomisen kannalta. (Reitala &

Heinonen 2001, 24-26.) Strindbergin näytelmä Isä on kiinnostava

kronologisuudessaan: tapahtumat kulkevat eteenpäin lähes reaaliajassa, ilman takaumia

tai pitkiä aikasiirtymiä.

Aristoteleen määritelmän mukaan tragedian rakenne on joko yksinkertainen tai

monimutkainen. Kysymys ei liene kuitenkaan näin helposti ratkaistavissa. Rakenne

voidaan ymmärtää kaikenkattavana kaikkien osien suhteena toisiinsa, tai näytelmästä

voidaan erotella useita samanaikaisia rakenteita. Esimerkiksi tarinan ja juonen

muodostamia tasoja kutsutaan teoksen syvä- ja pintarakenteeksi. Draaman toiminta

tapahtuu juonessa, ja siten juoni merkitsee tapahtumien rakennetta. Aristoteleelle juoni

onkin tragedian osatekijöistä tärkein - juoni ja toiminta ovat tragedialle välttämättömiä,

juoni on ikäänkuin tragedian ”sielu”. Aristoteleen mukaan tragedian tulee kuvata

pituudeltaan rajoitettua, kokonaista, loppuunsuoritettua toimintaa, jolla on alku,

keskikohta ja loppu. Ideaalissa tragediassa tapahtumasarjan sitoo joko todennäköisyys

tai välttämättömyys. Aristoteleelle tärkeää oli että muoto, koko ja järjestys olivat

kohdallaan, ja hän korosti että tragedian kokonaisuudessa osien tulee olla sellaisia, että

jos joku niistä poistetaan, kokonaisuus muuttuu tai hajoaa. Kokonaisuudessa saa siis

olla mukana vain olennainen. (Reitala & Heinonen 2001, 24, 32.)
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Aristoteelisen juonen eräitä perusosia ovat peripeteia eli käännekohta, anagnorisis eli

tunnistaminen tai totuuden valkeneminen ja kärsimys. Käännekohta on näytelmän

dynamiikkaa rytmittävä elementti, ja se suuntaa juonen jännitteen uudelleen. Käänteen

ja tunnistamisen vaikutus on tehokkain mikäli ne johtuvat loogisesti toisistaan, ja ovat

samalla odottamattomia ja yllätyksellisiä. Jos juoni on ns. yksinkertainen, se kuvaa

yhtenäisen kokonaisuuden muodostamaa toimintaa siten, että muutos tapahtuu ilman

peripeteiaa tai anagnorisista. Monimutkaisessa juonessa taas  näistä vähintään toinen

esiintyy. Juonen loppuratkaisu alkaa muotoutua yleensä jo käännekohdassa, ja

Aristoteleelle oli hyvin tärkeää, että loppuratkaisu oli yhdenmukainen: joko onnesta

onnettomuuteen tai päinvastoin. Tragedialle ei ollut antiikin aikaan ansiokasta että

lopussa hyvät ja pahat kokevat eri kohtalon. Kärsimyksen tehtävä tragediassa on

puolestaan herättää pelkoa ja sääliä, ja tällä tavoin ”puhdistaa” ja ”tervehdyttää” nämä

tunteet yleisössä. Tällainen ”henkinen puhdistuminen” tunnetaan termillä katharsis. (

Reitala & Heinonen 2001, 34-36.) Tämän tutkielman luvussa 4.1 pyrin esittämään,

miten peripeteia, anagnorisis ja muut aristoteelisen draaman kaaren osat tulevat esille

Isä-näytelmän juonessa.

Merkittävimpiä vastavetoja Aristoteleelle lienevät siis Brechtin eeppinen draama ja

absurdi draama. Kummankin vaikutus on ollut laaja, ja kumpikin sijoittuu aikaan

Strindbergin jälkeen. Kun Brecht vielä kävi jonkinlaista dialogia Aristoteleen kanssa,

on nykydraama tuottanut paljon muotoja joilla on enää tuskin lainkaan kosketusta

perinteiseen dramaturgiaan, ja joiden tarkastelu vaatii uusia käsitteitä. (Reitala &

Heinonen 2001, 42.)

Dramaturgioita- teos kiteyttää draamallisen logiikan perusolemuksen Hamletin

monologin kysymykseen ”ollako vai eikö olla?”. Läsnä- ja poissaolon, olemisen ja ei-

olemisen dynamiikka on keskeistä kaikessa kerronnallisuudessa. Lause sisältää

eräänlaisen käännekohdan, ratkaisun hetken, jonka ympärillä voimme nähdä alun ja

lopun. Tarinassa käänne on olennainen ominaisuus, ja tällaista lausetta voidaan pitää

mallina, jota kompleksisemmat tarinat vain varioivat. Tämä tuntuu helposti

kärjistetyltä, mutta tarinan pelkistäminen ikäänkuin yhteen lauseeseen auttaa

erittelemään ja ymmärtämään draaman logiikkaa ja dynamiikkaa. Käänne, ratkaisun

hetki, ns. solmukohta on tarinan ydin draaman logiikan kannalta. Koska draaman
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maailma ei koskaan ole kuvattu täydellisesti, se edellyttää vastaanottajaltaan kykyä

ymmärtää juonen rakennetta ja logiikkaa, ja hallita teoksen kirjallisia ja kulttuurisia

konventioita. Näin draaman ei tarvitse määritellä kaikkea alusta. Kuitenkin draama

saattaa myös sijoittua johonkin toisenlaiseen maailmaan kuin missä me aktuaalisesti

elämme. Toisaalta draaman maailma saattaa auttaa meitä ymmärtämään paremmin

oman maailmamme ilmiöitä. Draaman logiikan syy-seuraussuhteet riippuvat mm.

lajityypistä. Fiktiotahan ei mikään sido noudattamaan luonnollisen maailmamme

lainalaisuuksia, ja draaman sisäinen logiikka on aina fiktiivistä. Realistisinkin draama on

vain todellisuuden näköinen, eikä sisällä aitoa kausaalisuutta - vapaata tahtoakaan ei

perinteisessä draamassa ole, sillä kohtalot ovat kirjoitetut. (Reitala & Heinonen 2001

48, 51.)

Dramaturgioita- teoksen eräs väite on, että draamantutkimus ja draamateoria ovat

myös ideologisia järjestelmiä, ja elimellisesti sidoksissa aikansa yhteiskuntaan.

Draamateoria on identiteetiltään häilyvä, eikä sille voida määritellä yhtä pelkistettyä

metodia ja kohdetta. Draamakirjallisuus voidaan nähdä ”löyhärajaisena ja suhteellisen

keinotekoisena nimittämiskäytäntönä, joka vaihtelee ajallisesti ja paikallisesti”, ja

draamateoria abstraktiona joka ”tuottaa yhtäältä itseään ja toisaalta kohdettaan”.

Draamateoria ei siis kykene enää asettumaan kohteensa ulkopuolelle - ”dramaturgia

itsessään on draamaa”. (Reitala & Heinonen 2001, 66.) Omakin draamanlukutapani

värittyy omilla asenteillani ja maailmankuvallani, ja analyysia tehdessäni operoin

yhdistellen itselleni selkeitä ja toimivia analyyttisia ja teoreettisia välineitä omiin

tarkoituksiini sopivalla tavalla. Rakennan siis tavallaan omaa draamateoriaani

automaattisesti koko ajan, kun luen ja tulkitsen näytelmiä.

Etsiessäni sopivaa kirjallisuutta draama-analyysin keinoista huomasin törmääväni

hyvinkin monimutkaisiin tieteellisiin kiemuroihin ja vaikeaselkoisiin teorioihin. Siksi

Pekka Korhosen ja Anna-Lena Osternin toimittaman ”yleisteoksen”Katarsis - draama,

teatteri ja kasvatus (2001) viimeinen artikkeli Dramaturgian mustavalkoiset

vaihtoehdot: aristoteelinen ja ei-aristoteelinen oli virkistävää luettavaa selkeydessään.

Artikkelin on kirjoittanut dramaturgi-käsikirjoittaja Pentti Halonen, joka on

kolmessatoista sivussa onnistunut ensinnäkin tiivistämään olennaisimman perinteisen



11

arisoteelisen draaman peruskäsitteistöstä ja toiseksi selkeyttämään

monitahoisuudessaan hämmentävää absurdia ja abstraktia (post)modernia draamaa.

Pentti Halonen korostaa, että kaiken taiteen ensimmäinen ja ainoa sääntö on, ettei ole

mitään sääntöjä. Taide ei ole laki, ja kaikki taiteen asettaminen jonkinlaisiin normeihin

on vain mielipiteisiin perustuvaa. Vaikka Aristoteleen Runousoppi voidaan nähdä

eräänlaisena draamakirjallisuuden raamattuna, se on juuri raamattumaisuutensa vuoksi

erityisen altis tulkinnoille, yksinkertaistuksille ja myös väärinkäytölle. Aristoteelinen

draaman rakenne on teoria tai malli, joka tukee klassisia rakenteita. Se on suunniteltu

aikana, jolloin draamat olivat suurimmaksi osaksi tietynlaisia, elokuvaa ei ollut, ja

muutenkin näyttämön keinot poikkesivat paljon nykyisistä. Myös kirjallisuus oli

erilaista, ja sitä oli tietenkin vähemmän. Halonen toteaa aristoteelisen rakenteen olevan

vastaava malli tai piirre draamassa, kuin esittävyys on kuvataiteessa tai tonaalisuus

musiikissa. Ne ovat olleet mahdollisesti jonkinlaisena perusteena tai perustana tietyn

taiteenmuodon syntyvaiheessa, mutta taideteos voi edustaa jotakin taidemuotoa

vaikkei siitä löytyisikään kyseistä piirrettä: abstrakti maalaus on yhtä paljon

kuvataidetta kuin esittäväkin, vaikkei se sinänsä edustaisikaan esittävyyttä. Kuitenkin

myös abstraktissa kuvassa katsoja alkaa helposti nähdä esittävyyttä, vaikkei sitä siinä

olisikaan, aivan kuten absurdissa draamassa katsoja saattaa kokea olevan aristoteelisen

mallin mukaiset alun, keskikohdan ja lopun.  (Korhonen & Ostern 2001, 207.)

Alku, keskikohta ja loppu muodostavat siis sen jaon johon aristoteelinen rakenne

perustuu. Draaman kolmijako koostuu tarkemmin myös tahdosta, teosta ja

seurauksesta. Klassisessa draamassa kaikki teoksen osat, kohtaukset ja tilanteet

sisältävät tämän saman jaon. Erään kolmijaon on määritellyt myös saksalainen kirjailija-

teoreetikko Gustav Freytag (1816-1895), jonka mukaan draama jakautuu 1.

syventymiseen, 2. huippukohtaan ja 3. laskevaan toimintaan. Katsojan kannalta alku ja

loppu ovat tärkeimmät, tarinan kannalta tärkein on huippukohta. Huippukohdan eli

tarinan muutoksen motiivit tekevät perinteisen draaman. (Korhonen & Ostern 2001,

207-210.)

Kolmijakoa tarkemmin draaman rakenne voidaan ruotsalaisen TV-dramaturgin Ola

Olssonin mukaan jakaa yhteensä kahdeksaan eri vaiheeseen. Alussa on ns. tasainen tila,
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status quo, jossa henkilöt esitellään. Seuraava vaihe on liikkeelle panevan voiman

mukaantulo, konflikti, joka herättää yleisön voimakkaalla intensiteetillä. Kolmanteen

vaiheeseen kuuluu kohoava toiminta, esteet, komplikaatiot, odotus ja ennakointi.

Tämän jälkeen tapahtuu varsinainen kriisi, syventäminen, jossa henkilöt herättävät

katsojassa tunteita ja suunta vaihtuu kohti vaikeuksia. Viidennessä vaiheessa ristiriidat

kärjistyvät, ja tapahtuu toiminnan huippukohta eli kliimaksi. Tämä on eräänlainen

käänne, peripeteia. Huippukohdan jälkeen alkaa laskeva toiminta, sitten konflikti

ratkaistaan, ja loppu on joko onnellinen tai onneton. Viimeisessä vaiheessa tapahtuu

jälleen paluu ”tasaiseen tilaan” uudella tasolla, normaali elämä jatkuu toisenlaisena kuin

tarinan  alussa,  ja  jotkut  henkilöt  ovat  elossa,  toiset  eivät.  (Korhonen & Ostern  2001,

210-213.) Aristoteleen termein vastaava jaottelu on pääpiirteittäin seuraavanlainen

kuuden kohdan ”polku”: ekspositio, konflikti, komplikaatiot, kriisi, peripeteia ja

loppuratkaisu. Tällaista jakoa pyrin vapaasti soveltamaan myös omassa analyysissani,

luvussa 4.1.

Katarsis-teos kertoo abstraktin, ”ei-aristoteelisen” rakenteen olevan ominaista

postmodernille draamalle, joka tietoisestikin saattaa jättää noudattamatta perinteisiä

”lakeja”. Kiinnostava on Halosen toteamus, että yleisö pystyy ikäänkuin tahtomattaan

muokkaamaan mielessään postmoderninkin esityksen aristoteeliseksi harjaantumisen

avulla (Korhonen & Ostern 2001, 214). Kun yleisö on tottunut odottamaan

teatteriesitykseltä tiettyä rakennetta ja kolmijakoa, se myös saattaa nähdä ja kokea ne

esityksessä jossa niitä ei edes ole tarkoitus olla. Samalla tavoin varmaankin

draamantutkija alkaa nähdä absurdimmassakin näytelmässä tuttuja rakenteita kuin

itsestään.

Postmodernin draaman rakenne saattaa olla vaikkapa sellainen, jossa ei tapahdu

lainkaan kliimaksia, ja konflikti säilyy ainoastaan taiteilijan tai henkilön sisäisenä, taikka

kliimakseja saattaa olla kaikkialla, niin että rakenne on episodimainen, ja huippukohta

tapahtuu uudelleen ja uudelleen jatkuvalla tykityksellä. Halonen korostaa kuitenkin että

katsoja on yleensä ehdollistunut odottamaan draamalta klassista rakennetta, ja

huolimatta poikkeuksellisesta rakenteesta yleisön nautinto on aina aristoteelinen:

katsoja aloittaa nautinnan, nauttii, ja lopettaa sen riippumatta taideteoksesta.

Dramaatikon tarkoitus onkin - väittäisin että tyylilajista riippumatta - välittää oma
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tunteensa katsojalle siten että taideteos aiheuttaa tunteen katsojan sisässä. (Korhonen

& Ostern 2001, 214-215.) Tämä on tavoitteena tärkeä, mutta erittäin

kunnianhimoinen: siinä ei kokenutkaan dramaatikko aina onnistu.

Pentti Halonen kirjoittaa artikkelinsa lopuksi vielä jonkin verran draaman muodosta ja

sisällöstä. Hän ehdottaa draaman toiseksi mahdolliseksi säännöksi lausetta ”sisältö

määrää muodon”. Heti perään hän kuitenkin toteaa ettei sisältöä ja muotoa tulisi voida

erottaa toisistaan, vaan niiden tulee yhdessä muodostaa teoksen kokonaisrakenne.

Draaman lähtökohtana on tarinan kertominen, ja ajallisena taide-elämyksenä sen tulisi

antaa katsojalle jotakin enemmän kuin vastaava ajanjakso ilman tätä elämystä hänelle

antaisi. Rakenteesta Halonen vielä toteaa:

Rakenne on draamakirjoittamisen tärkein ja vaikein osa-alue. Juoni on draaman

raamatun paholainen, joka dramaatikon pitää selättää tai jonka kanssa hänen täytyy

ystävystyä.

(Korhonen & Ostern 2001, 217-219.)

Näitä ”ikuisia totuuksia” mukana kantaen olisi siis lähdettävä tekemään

draamatutkimusta. Kaikki taiteentutkimus värittynee silti tulkinnalla ja omalla

lukutavalla - hyvä niin.

2.2 Psykoanalyyttisesta teoriasta

Wieniläinen lääkäri, kliinikko ja teoreetikko Sigmund Freud (1856-1939) tunnetaan

yleisesti psykoanalyysin isänä. Hän hahmotteli tämän tutkimusmenetelmän, teorian ja

hoitomuodon perusperiaatteet 1890-luvulla. Psykoanalyysi tarkastelee ihmistä ja hänen

käyttäytymistään, ja vaikka sitä on varsinaisena terapiamuotona kritisoitu

huomattavasti, on se silti tieteenhaarana yksi 1900-luvun merkittävimpiä oppisuuntia -

niin suuresti se on muovannut ihmisen käsityksiä itsestään ja maailmasta ympärillään.

Freud kehitteli teoriaansa vuosikymmeniä ja sai työlleen useita jatkajia, joten

psykoanalyysin ympärille on muodostunut laaja joukko eri tyylisiä koulukuntia.

(Koskela & Rojola 1997, 87.)
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Jo Freud liitti psykoanalyysin myös taiteen- ja kirjallisuudentutkimukseen; hänellä

itsellään oli läheinen suhde kirjallisuuteen ja hän mm. käytti usein kirjallisuudesta

poimittuja esimerkkejä selventämään väitteitään, ja nimesi tutkimiaan ilmiöitä

kirjallisuudesta tutuilla termeillä. ”Oidipus-kompleksista” ja ”narsistisesta

persoonallisuudesta” on varmaankin jokainen kuullut puhuttavan. Alun perin vuonna

1900 julkaistussa pääteoksessaan Unien tulkinnassa Freud määrittelee oikeastaan

kaikki tunnetuimmat käsitteensä, kuten juuri oidipaalikuvion: kyseessä on lapsuuden

kehitysvaihe, jossa pikkulapsi kohdistaa rakkautta ja ihailua erityisesti vastakkaista

sukupuolta olevaan vanhempaansa, kokien toisen vanhemmista puolestaan eräänlaisena

kilpailijana (Freud 1992 (1961), 223). Yleensä kehitys etenee siten, että lapsi huomaa

ja hyväksyy äidin ja isän välisen rakkaussuhteen, ja alkaa samastua kanssaan samaa

sukupuolta olevaan vanhempaan. Vaikka Freudia on huomattavissa määrin vastustettu

ja pidetty vanhanaikaisenakin, on psykoanalyyttisen teorian osuus lisääntynyt jälleen

kirjallisuudentutkimuksessa 1900-luvun loppuvuosikymmeninä. Yhtenä syynä tähän

kiinnostuksen kasvamiseen on pidetty mm. ranskalaisen psykoanalyytikko Jacques

Lacanin (1901-1981) esille tuomia uusia näkemyksiä. Lacan on tulkinnut uudelleen

Freudia ja liittänyt omaan teoriaansa vaikutteita mm. strukturalismista ja

jälkistrukturalismista. (Koskela & Rojola 1997, 87).

Sekä Freud että Lacan ovat molemmat tehneet tärkeää psykoanalyyttista tutkimusta

draaman alueella. Freudille psykoanalyyttisen teorian kehittelyssä merkittäviä näytelmiä

ovat olleet juuri Sofokleen Kuningas Oidipus ja mm. Shakespearen Hamlet. Lacan on

korostanut erityisesti kielen merkitystä psykoanalyysissa, ja myös hän on käyttänyt

Hamletia tutkimusmateriaalina. Mark Fortierin teatteriteorioita kokoavasta ja

esittelevästä teoksesta Theory/Theatre: An Introduction ilmenee että psykoanalyysia

on sovellettu taiteen ja kirjallisuuden tutkimuksessa pääosin kolmella tavalla. Yksi tapa

on pyrkiä analysoimaan taiteilijaa hänen taideteostensa kautta, jolloin teosta voidaan

lähestyä eräänlaisena psyykkisenä ”todistusaineistona” taiteilijasta, kuten unen tai

puheen kaltaisena ”viestinä” tämän psyykestä. Toinen tapa on analysoida esim.

näytelmän tai romaanin henkilöhahmoja ja etsiä heidän toiminnastaan, puheestaan ja

kielestään esimerkkejä psyykkisistä mekanismeista. Tämä tapa on omassa työssäni
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vahvimmin läsnä. Kolmas tapa on lukea tekstiä eräänlaisena demonstraationa

lingvistisestä psyykestä yleisellä tasolla. (Fortier 1997, 60-61.)

Tietolippaan julkaisemassa Kirjallisuudentutkimuksen peruskäsitteitä- teoksessa

(2001) hahmotellaan myös psykoanalyyttista kirjallisuusteoriaa. Eva-Maria Korsisaaren

kirjoittamassa luvussa korostetaan Freudin lähtevän siitä, että ihminen on elämänsä

alusta saakka seksuaalinen olento, ja oidipaalisten kehitysvaiheiden myötä lapselle

kehittyy tiedostamaton, jonne torjutut ja kielletyt seksuaaliset toiveet ajetaan.

Freudilaisen taiteentutkimuksen ydin piilee ajatuksessa, että ihmisen tiedostamaton ja

torjutut halut tulevat esille unien, sanallisten lipsahdusten jne. lisäksi myös taiteessa.

Freud näkee taiteen olevan sublimaatiota, eli tiedostamattomassa myllertävien

seksuaalisten halujen jalostamista kulttuurisesti arvostetumpiin päämääriin. Esimerkiksi

freudilainen kirjallisuudentutkija voi keskittyä mm. kirjailijan, teoksen

henkilöhahmojen tai lukijan torjuttujen toiveiden ”paljastamiseen”. (Alanko & Käkelä-

Puumala 2001, 302.)

Freudilainen kirjallisuudentutkimus painottaa eroa tietoisen ja tiedostamattoman välillä

ja kiinnittää huomiota kirjailijan tai henkilöhahmojen tiedostamattomiin motiiveihin.

Lacanilainen analyysi on myös kiinnostunut näistä motiiveista, mutta mieltää ne tekstin

ominaisuuksiksi, tekstilläkin on tiedostamaton. (Koskela&Rojola 1997, 98.) Freud piti

siis tärkeimpänä väylänä tiedostamattomaan unia, ja hän myös huomasi unien ja taiteen

yhtäläisyydet. Kuten kaunokirjallinen teksti, myös uni viestittää epäsuorasti, ja käyttää

viestinnässään metaforia ja metanymioita. Freudin käsityksen mukaan taide on siis unen

kaltaista fantasiaa. Freud keksi myös termin ”unen logiikka”, joka liittyy unien tapaan

tiivistää ja sensuroida alitajuista ainesta ”turvallisempaan” muotoon. Lacanilainen

analyysi puolestaan on ennenkaikkea kiinnostunut kielestä; Lacanin mukaan koko

olemuksemme ydin on tiedostamaton, ja se rakentuu juuri kielen tavoin. Siispä

tiedostamatonta tutkiessaan analyytikko tutkii itse asiassa kieltä - Lacanin teoriassa

psykoanalyysista tulee kielen tiedettä. (Koskela&Rojola 1997, 89-90, 93-94.)

Freudin mukaan psyyke on rakenteellinen, segmentoitunut ja sukupuolittunut. Hän

jakaa sen ennenkaikkea tiedostettuun ja tiedostamattomaan, ja tarkemmin superegoon

eli yliminään, egoon eli ”arkiminään” ja id’iin eli piilossa olevaan, alitajuiseen. Psyyken



16

rakenteellisuus näkyy Freudin teoriassa ihmisen kehityksen erilaisina vaiheina, joita

ovat oraali-, anaali-, genitaali-, esioidipaali- ja oidipaalivaihe. Näiden vaiheiden kautta

ihminen ”rakentuu”. Freudin mukaan kaikki ihmisen kehitys on myös sukupuolista,

joten miehet kehittyvät eri tavoin kuin naiset. (Fortier 1997, 55.)

Perinteisen psykoanalyysin tapaa korostaa sukupuolen ja seksuaalisuuden merkitystä

identiteetille on kritisoitu paljon varsinkin feminististen tutkijoiden toimesta, klassinen

psykoanalyyttinen tutkimus on nimittäin usein ollut hyvinkin fallista ja paternaalista.

Mm. Hélène Cixous ja Luce Irigaray ovat arvostelleet Freudin teoriaa, jossa peniksen

puute ikäänkuin takaa naisten alisteisen aseman miehiin nähden (Alanko & Käkelä-

Puumala 2001, 304). Kuitenkaan seksuaalisuuden vaikutusta jokapäiväiseen

elämäämme ja sosiaaliseen kanssakäymiseemme ei ole järkevää väheksyä; ainakin sitä

on mahdotonta kokonaan paeta. Mahdollisesta vanhanaikaisuudestaan,

seksistisyydestään tai asenteellisuudestaan huolimatta juuri Freud on se

psykoanalyytikko jonka ajatukset itseäni tässä työssä ovat eniten innostaneet.

Strindbergin Isä tuntuu eriskummallisella tavalla lähes ihanteelliselta

esimerkkitapaukselta freudilaista psykoanalyyttista ajattelua hyödynnettäessä.

Freudin ja Lacanin ajatusten pohjalta omaa psykoanalyyttista teoriaansa on rakentanut

myös ranskalainen Julia Kristeva. Hän esittää vuoden 1974 väitöskirjassaan La

révolution du language poétique kielen jakautuvan kahteen yhtä aikaa vaikuttavaan

tasoon, semioottiseen ja symboliseen. Näistä edellinen pohjautuu Kristevan mukaan

esikielellisiin ja viettipohjaisiin ”rytmeihin” jälkimmäisen pyrkiessä kohti pysyviä ja

yhteisiä merkityksiä. Semioottisen ja symbolisen vuorovaikutus luo kieltä siten, että

symbolisen tukahduttama semioottinen tuntuu erilaisina ”virtauksina” ja ”paineina”

kielen sisällä. Tieteen kieli ei juurikaan salli tällaista ”semioottista virtaa”, kun taas

poeettinen kieli nimenomaan antaa semioottiselle äänen: semioottinen ilmaisee itseään

poeettisessa kielessä sen rytmeissä, monikerroksisissa merkityksissä jne. (Alanko &

Käkelä-Puumala 2001, 303.)

Elizabeth Wright toteaa teoksessaan Psychoanalytic Criticism (1987) ettei

psykoanalyyttista tietoa ole mahdollista tieteellisesti todistaa - yrityksistä huolimatta.

Jos tieteen määrittelyssä käytetään jyrkkiä positivistisia kriteerejä ei psykoanalyysia
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voida laskea fyysisiin tieteisiin ts. luonnontieteisiin kuuluvaksi (Wright 1987, 2). Se

tosin ei ole tarpeellistakaan. Psykoanalyysin tavoitteet ovat toisenlaiset kuin vaikkapa

kvanttifysiikan. On muistettava että kaikki psykoanalyyttinen tutkimus on

ennenkaikkea tulkitsevaa - vain haparoiva yritys ymmärtää miksi ihmisistä tulee juuri

sellaisia kuin he ovat ja miksi he toimivat niinkuin tekevät. Ihmistieteiden ollessa

kyseessä myös tulkitseva, hermeneuttinen tutkimustapa on mahdollinen - ainahan

ympäröivän maailman tieteelliseen selittämiseen sisältyy myös tulkintaa, ilman että se

tekee kyseessä olevasta tutkimuksesta välttämättä sen mielivaltaisempaa tai

subjektiivisempaa kuin ”kovissakaan” tieteissä. Tulkinnassakin voi pyrkiä

objektiivisuuteen. Psykoanalyysi on siis vain yksi tapa yrittää valottaa piilossa olevia

ihmismielen alueita, ts. tiedostamatonta, ja minulle se on yksi tapa tehdä draaman

tutkmusta: eräs näkökulma valitsemani näytelmän tulkitsemiseen.

Psykoanalyysin sanasto ja käsitteistö tarjoavat siis välineitä taiteentutkimukseen,

vaikkei niiden avulla voitaisikaan saavuttaa absoluuttista tietoa. Siihen millainen joku

ihminen tai taideteos on, ei välttämättä ole olemassa mitään kovaa ydintä. Freud itse

toteaa psykoanalyysista teoksessa Johdatus psykoanalyysiin seuraavasti:

Psykoanalyysi ei ymmärtääkseni voi luoda omaa erityistä maailmankäsitystään. Se ei

ole tarpeenkaan, sillä se on tieteenhaara ja voi siis yhtyä tieteen yleiskatsomukseen.

Tämä tuskin ansaitsee maailmankatsomuksen komealta kalskahtavaa nimeä - se ei

katso kaikkea, jää epätäydelliseksi, ei pyrikään kehittämään umpinaisia järjestelmiä.

Ihmisten tieteellinen ajattelu on vielä nuorta ja sen edessä on vielä liian monia

ratkaisemattomia ongelmia. Tieteen varaan rakentuva maailmankäsitys tähdentää

ulkoisen todellisuuden merkitystä, ja muuten sille ovat ominaisia kielteiset

kannanotot, rajoittuminen totuuteen, illuusioiden hylkääminen. Se

lähimmäisistämme, joka ei tähän tyydy, jonka välittömästi saatava mielenrauha vaatii

vielä muutakin, hakekoon sitä sieltä, mistä sitä on löydettävissä. Me emme lue sitä

hänelle viaksi, emme voi häntä auttaa emmekä liioin hänen tähtensä muuta omaa

ajattelutapaamme.

(Freud (1940) 1981, 569.)

Teatteria ja draamakirjallisuutta voi tutkia psykoanalyyttisesti niin tekijä- kuin

teoslähtöisestikin, omana tutkimuskohteenani on siis ennenkaikkea teos, August

Strindbergin näytelmä Isä, ja sen kuvaamat henkilöt ja heidän ihmissuhteensa. Yritän
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silti perehtyä myös Strindbergiin henkilönä ja taiteilijana, ja pohtia hänen motiivejaan ja

sitä, mitä teos kertoo tekijästään. Strindbergin kohdallahan tälläistä tutkimusta on jo

tehtykin. Psykoanalyyttinen näkökulma on minulle tapa jäsentää ja tulkita sekä

näytelmää että sen kirjoittajaa. Tekijän eli Strindbergin elämäkertojen tutkimus antaa

mahdollisuuksia myös hänen teoksensa tarkasteluun. Psykoanalyyttista käsitteistöä ja

teorioita voi mielestäni hyödyntää vaikkei niihin varsinaisesti ”uskoisikaan”, samoin

kuin vaikkapa teologiaa voi opiskella kuulumatta seurakuntaan. Tulkinnassa on

kuitenkin tärkeää välttää liikoja yksinkertaistuksia ja yleistyksiä.

2.2.1 Psykoanalyysista ja hermeneutiikasta

Filosofisista suuntauksista kenties lähinnä ”ihmistieteitä” ja varsinkin taiteentutkimusta

on hermeneutiikka. Hermeneutiikka on filosofian alue, joka on tekemisissä

ymmärtämisen ja tulkitsemisen ongelmien kanssa. Martin Kuschin teoksessa

Ymmärtämisen haaste (1986) pyritään määrittelemään hermeneutiikkaa niin filosofian

kuin muidenkin ihmistieteiden suhteen. Hermeneutiikkaa voidaan yrittää jakaa mm.

filosofiseen, teologiseen, juridiseen ja kirjallisuustieteelliseen, mutta Kuschin mukaan

yritykset erottaa filosofinen ja ei-filosofinen hermeneutiikka näyttävät yleensä

epäonnistuvan. (Kusch 1986, 11-12.)

Kulttuurin- ja taiteentutkimuksessa monelle tuttu käsite lienee hermeneuttinen kehä.

Sillä tarkoitetaan ”kehää”, tai pikemminkin spiraalia joka tulkinnassa usein muodostuu,

kun kohdetta, esimerkiksi tekstiä tulkitaan ”yksittäisestä yleiseen”, eli osien suhteesta

kokonaisuuteen ja päinvastoin. Tulkintaahan on mahdollista laajentaa koko ajan, niin

että se alkaa muodostaa eräänlaista kasvavaa spiraalia. Kuschin mukaan tällaisen kehän

etenemisessä ei voi olla loppupistettä. Toisaalta joudumme myös kehän edetessä

tuomaan mukaan esiymmärrystämme kokonaisuudesta, jotta voimme ”identifioida” sen

osia. Kokonaisuuden konstruointi siis etenee sen osista ja niiden avulla, mutta myös

kokonaisuus auttaa tulkitsemaan osiaan. Kehä on tavallaan välttämätön väline

tulkinnassa, se on ”enemmän kuin esiymmärryksemme selventämistä: se voi johtaa

myös sen korjaamiseen”. (Kusch 1986, 39.)
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Psykoanalyysi on kiinnostanut hermeneutikkoja mm. siksi, että on haluttu tutkia onko

psykoanalyyttinen menetelmä nimenomaan hermeneuttinen menetelmä tai teoria

(Kusch 1986, 133). Filosofi Jürgen Habermas näkee psykoanalyysiin sisältyvän sekä

hermeneuttisia että ei-hermeneuttisia piirteitä. Hänen mukaansa psykoanalyysi

kuitenkin välittää tien itsereflektioon: psykoanalyysin ”työkenttä” on saada potilas itse

lukemaan ja ”kääntämään” omia ”vääristyneitä tekstejään”, eli omaa unissa tai muuten

analyysissa esille tulevaa piilotajuista materiaaliaan. Tällöinhän psykoanalyysi

nimenomaan opettaa potilasta ymmärtämään itseään paremmin. Habermasin mukaan

Freud oli väärässä pitäessään psykoanalyysia luonnontieteenä ja pyrkiessään

korvaamaan analyysin lääkkeillä. Habermasin mielestä Freud ei näe ”metapsykologian”

todellista luonnetta, sitä että metapsykologian on oltava ”metahermeneutiikkaa”.

(Kusch 1986, 147-148.)

Kirjallisuudentutkijan näkökulmasta psykoanalyyttinen teoria näyttäytyy ennen muuta

hermeneuttisena. Tulkita on pelkkää palikoihin hajottavaa analyysia syvällisempi tapa

pyrkiä kohti tekstin tai muun taideteoksen ymmärtämistä. Psykoanalyyttisessa

kirjallisuusteoriassahan ei pyritä kenenkään parantamiseen, vaan ainoastaan teoksen

parempaan, kokonaisvaltaisempaan tulkintaan.

2.3 Maskuliinisuuksien tutkimuksesta

Maskuliinisuuksien tutkimus alkoi kiinnostaa minua nimenomaan Strindbergin

kirjallisuuteen tutustumisen myötä. Mieheys on Strindbergin teoksissa jatkuvasti

esiintuleva aihe, ja sen problematiikka on erityisesti Isä-näytelmässä vahvasti teemana

läsnä. Strindbergin mieshahmot tuntuvat lähes huutavan omaa maskuliinisuuden

tuskaansa ilmoille. Kun päätin valita tämän tutkimukseni aiheeksi näytelmän Isä, tuntui

maskuliinisuuksien tutkimukseen perehtyminen suorastaan välttämättömältä.

Mikko Lehtonen toteaa teoksensa Pikku jättiläisiä (1995) alkupuolella, että

maskuliinisuudesta kirjoittaminen ei ole helppoa: ”Pojathan ovat poikia ja sillä siisti”.

Miehet on todellakin nähty yleensä jonkinlaisina universaaleina, ikäänkuin vain nainen
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olisi toinen sukupuoli, joku versio miehestä, joka pitää määrittää aina uudelleen, mutta

mies on jotakin joka vain on ja pysyy. Freudilaisessa psykoanalyysissakin mies on

ikäänkuin normi johon naista verrataan - maskuliinisuus on lähtökohta ja feminiinisyys

”jotakin kartettavaa” (Lehtonen 1995, 18-19).

Maskuliinisuuksien tutkimus onkin suhteellisen vaikeasti määrittyvä tutkimussuunta.

Lasse Koskelan & Lea Rojolan Lukijan ABC-kirja toteaa, että kun feministinen

tutkimus nosti esille ”sosiaalisen sukupuolen” käsitteen, täytyi myös mies tunnustaa

sosiaaliseksi sukupuoleksi: myös miestä määrittävät sosiaaliset normit ja odotukset,

sekä ideaali, johon yksilöitä verrataan. Maskuliinisuuksien tutkimus sai alkunsa näistä

lähtökohdista, samoin kuin sukupuolen (engl. gender) tutkimus yleisemminkin. Lukijan

ABC-kirja kertoo kolmesta miestutkimuksen ”liikkeestä”. Näistä ensimmäinen syntyi

1970-luvun USA:ssa, ja kyseessä oli miestutkimukseksi itseään nimittävä koulukunta,

joka oli aluksi läheisessä suhteessa mm. muiden seksuaalivähemmistöjen kanssa

toimineeseen homojen liikkeeseen. Toinen on ns. uusi miesliike, joka korostaa

”miehisiä hyveitä” ja kieltää syyllisyytensä naisten alistamiseen. Kolmas, antiseksistinen

miesliike on ollut merkittävin kirjallisuudentutkimuksen kannalta, ja se suhtautuu

pääosin kriittisesti ”miesten oikeuksia puolustavaan” uuteen miesliikkeeseen.

Antiseksistisellä miesliikkeellä on kytkös myös feministiseen tutkimukseen, mm.

tutkimuskysymysten asettelu on ollut samantyyppistä. (Koskela&Rojola 1997, 158-

159.)

Sitä mukaan kun miestä ei enää ymmärretä vain yhden roolin vangiksi, on huomattu

myös miehiin kohdistuvien rooliodotusten kyseenalaisuus. Kun maskuliinisuuden käsite

on hajonnut ja teoreettinen tutkimus laventunut, puhutaan nykyään mieluummin

maskuliinisuuksien tutkimuksesta monikossa. Australialainen ansiokas gendertutkija

R.W. Connell toi mukaan keskusteluun ”hegemonisen maskuliinisuuden” käsitteen,

joka pyrkii erottamaan ikäänkuin sellaisen maskuliinisuuden, jolle muut

maskuliinisuudet ja myös feminiinisyydet ovat alistettuja. Niin taide kuin kirjallisuuskin

ovat kulttuurin osina ylläpitäneet hegemonista maskuliinisuutta. (Koskela&Rojola

1997, 158-159.)
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Jorma Sipilä puolestaan mainitsee uraauurtavassa teoksessa Miestä rakennetaan -

maskuliinisuuksia puretaan (1994), että miestutkimuksen ajatellaan syntyneen

reaktiona -60-luvulta liikkeelle lähteneeseen feminismin suureen aaltoon, mutta se on

feministiseen tutkimukseen verrattuna jäänyt hyvin vaatimattomaksi merkitykseltään ja

laajuudeltaan. Viimeisen parinkymmenen vuoden aikana kiinnostus miestutkimukseen

on kuitenkin kasvanut. Sipilä myös huomauttaa feminismin ”energian salaisuuden”

piilevän juuri ”naisten alistamisessa ja toivossa kyetä särkemään repression

mekanismeja” . Miehillä ei koskaan ole ollut tarvetta määrittää omaa yhteiskunnallista

asemaansa tai taistella oikeuksistaan yhtenä rintamana samoin kuin naiset ovat

joutuneet tekemään. (Sipilä & Tiihonen 1994, 18.)

R.W. Connellin ”hegemonisen maskuliinisuuden” käsitettä purkaessaan Sipilä myös

muistuttaa, että maskuliinisuus on tärkeää ymmärtää sosiaalisten suhteiden rakenteena

eikä roolina. Keskeinen osa hegemonista maskuliinisuutta on mm. heteroseksuaalisuus.

Connell on korostanut hegemonian olevan hierarkkinen järjestys, joka ei perustu

ainoastaan voimankäyttöön vaan myös yhteiskunnallisiin normeihin ja rakenteisiin.

Hegemoninen maskuliiinisuus ei ole kuvaus valtaa käyttävistä miehistä, vaan

kulttuurinen konstruktio, joka ylläpitää miehistä valtaa yhteiskunnassa, ja näin ollen saa

myös helposti miesten yleisen tuen. Mahdollisia hegemonian vastustajia saattaa

kuitenkin löytyä yhteiskunnassa alistettujen maskuliinisuuksien kuten

homoseksuaalisuuden piiristä. (Sipilä & Tiihonen 1994, 20-21.)

Myös Mikko Lehtonen puhuu ”vallitsevasta maskuliinisuuden mallista”. Hän toteaa

maskuliinisuutta koskevien näkemysten olleen aivan viime aikoihin saakka hyvin

yksinkertaisia. Maskuliinisuutta on toisaalta ajateltu biologisesti; sen on ajateltu

syntyvän anatomiasta ja aivojen kemiasta. Toisaalta maskuliinisuus on nähty

yksiviivaisesti feminiinisyyden vastakohtana. ”Maskuliiniseksi ideologiaksi” Lehtonen

nimittää käsitystä joka yhdistää maskuliinisuuden suoralta kädeltä esimerkiksi

universaaliuteen, järkeen, aktiivisuuteen, itsehillintään, järjestykseen ja normaliuteen, ja

feminiinisyyden taas rajallisuuteen, emotionaalisuuteen, passiivisuuteen ja

kaoottisuuteen. (Lehtonen 1995, 25-26.)
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Nykyaikanakin usein syyllistymme arkiajattelussamme edellä kuvatun kaltaisiin

yleistyksiin. Herkkyyttä ja ”hoivaviettiä” pidetään helposti naisellisina, ja

tunnekylmyyttä ja tiukkaa rationaalisuutta miehisinä ominaisuuksina. Onneksi

stereotypiat ovat kuitenkin alkaneet jo murentua. Toisaalta joissakin asioissa pyrimme

jo joskus niin ehdottomaan tasa-arvoon, että unohdamme sukupuolten väliset faktiset

erot, kuten vaikkapa sen että miehet yleensä todellakin ovat fyysisesti vahvempia,

mutta naiset taas elävät keskimäärin pidempään. Vaikka nykyaikaisessa yhteiskunnassa

onkin pyrittävä sukupuolten väliseen tasa-arvoon, on erot kuitenkin myös syytä ottaa

huomioon. Miehet ja naiset ovat joissakin asioissa erilaisia, ja usein myös toisiaan

parempia tai huonompia. Miesten ja naisten biologisia eroja ja sitä miten kulttuurit ovat

kautta aikojen niitä korostaneet kartoittaa mm. Desmond Morris osuvasti teoksessaan

Mies ja nainen, olemmeko erilaisia? (1997).

Arto Jokinen kirjoittaa toimittamassaan teoksessa Yhdestä puusta - maskuliinisuuksien

rakentuminen populaarikulttuureissa (2003), että maskuliinisuutta argumentoitaessa

on kiinnitettävä aina huomiota aiheesta aikaisemmin esitettyihin argumentteihin, sillä

jokainen uusi väite maskuliinisuudesta on suhteessa siitä aiemmin esitettyihin.

Kulttuurinen ymmärrys maskuliinisuudesta ei kuitenkaan vain mahdollista

havaitsemista ja argumentointia, vaan samalla myös rajaa niiden mahdollisuuksia. Kun

maskuliinisena yleisesti pidetään nimenomaan tiettyjä asioita, ovat tietyt

maskuliinisuuden argumentit toisia uskottavampia. (Jokinen 2003, 7.)

Jokinen näkee ”puhtaan” maskuliinisuuden ja feminiinisyyden eräänlaisen jatkumon

ääripäinä, joita yhdistää heteroseksuaalinen halu. Kuitenkin suurin osa ihmisistä jää

jonnekin näiden ääripäiden väliin, edustamatta kumpaakaan puolta ”täydellisesti”.

Siksipä miestenkään harvemmin tosissaan oletetaan ”täyttyvän maskuliinisuudesta

kokonaan”, vaan heissäkin sallitaan murunen feminiinisyyttä. Kuitenkin kulttuuriset ja

sosiaaliset odotukset vaativat miesten edustavan ennen kaikkea maskuliinisuutta, ja

maskuliinisten piirteiden tulee tietenkin ilmetä heissä hallitsevina feminiinisyyteen

nähden. Jokinen puhuu enemmän tai vähemmän feminiinisyyttä sisältävistä

maskuliinisista identiteeteistä ”maskuliinisina subjektipositioina”, jotka sijoittuvat silti

maskuliinisuuden ja feminiinisyyden jatkumossa ”maskuliinisen puoleiseen osaan”.

Jokinen kysyy, milloin maskuliinisuuteen on sitten sekoittunut liikaa feminiinisyyttä:
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”milloin maskuliininen subjekti ei ole enää maskuliininen, ja mitä se on sen jälkeen?”.

(Jokinen 2003, 9-10.)

Jokinen antaa teoksensa ensimmäisessä luvussa kolme maskuliinisuuden määritelmää.

Ensimmäisen mukaan maskuliinisuus merkitsee:

(1) persoonallisuuteen ja ruumiiseen viittaavien piirteiden kategoriaa, jolle löytyy

analogiansa ja  symbolinsa esineiden ja ilmiöiden maailmasta. (Jokinen 2003, 9.)

Toinen määritelmä kuuluu:

(2) Maskuliinisuus on miehisten ominaisuuksien ideaali, jota kohden miehen tulee

elämässä pyrkiä: mitä enemmän mies täyttää maskuliinisia määreitä, sitä

arvostetumpi hän on miehenä. Mieheksi ei synnytä, miehuus ansaitaan. (Jokinen

2003, 10.)

Kolmannen määritelmän Jokinen johtaa hegemonisen maskuliinisuuden käsitteen

luoneen R.W. Connellin genderteoriasta:

(3) Maskuliinisuus on kiinteän tai pysyvän objektin sijasta sosiaalinen prosessi ja tuon

prosessin aika- ja paikkasidonnainen tulos. Maskuliinisuus on konfiguraatio, joka

pakottaa ja houkuttelee miehiä  omaksumaan tiettyjä maskuliinisia määreitä, mutta se

ei ole yksittäisen miehen persoonallisuuspiirteiden summa. (Jokinen 2003, 14.)

Konfiguraatiolla viitataan tässä erilaisiin, mutta toisiinsa ”kietoutuviin” asioihin, jotka

eivät muodosta mitään koherenttia muodostelmaa, vaan pikemminkin ”kentän” tai

”alueen”. Jokinen korostaa, että Connellin hegemoninen maskuliinisuus ei tarkoita yhtä

maskuliinisuuden mallia, tai yhden yksittäisen miehen maskuliinisuutta, vaan eräänlaista

löyhää muodostelmaa, johon ”hegemonia ja valta liittävät erilaisia miehiä ja heidän

konstruoimiaan maskuliinisuuksia”. Hegemonisen maskuliinisuuden yhteenliittävä

elementti on miesten valta: mieskeskeinen kulttuuri, jossa mies ja maskuliinisuus ovat

aina ennen naista ja feminiinisyyttä. (Jokinen 2003, 14-15.)

Maskuliinisuus on ideaali, jota miehet hankkivat ja jota kohti he pyrkivät riskejä

kaihtamatta. Arto Jokinen näkeekin kriittisen miestutkimuksen yhden
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problematisoinnin koskevan juuri sitä, mikä ajaa miehet maskuliinisuuden tavoitteluun.

Kiinnostavaa ei ole vain se, miten maskuliinisuudesta hyödytään, vaan myös se, mitä

sen tavoittelun myötä saatetaan menettää. (Jokinen 2003, 10-11.)

3. August Strindberg, ihminen ja kirjailija
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3.1 Strindberg ja naturalismi

August Strindberg oli merkittävä hahmo naturalismin läpimurrossa 1880-90- luvuilla,

ja tätä kautta suvereeni vaikuttaja koko modernin teatterin synnyssä. Pentti

Paavolainen kertoo naturalismin olleen aluksi pienten teattereiden alaa, ja että suuren

yleisön silmissä se näyttäytyi jopa vastenmielisenä ilmiönä. Kuitenkin jälkikäteen

tarkastellen sen vaikutus on ollut merkittävä koko 1900-luvun teatterille. Naturalismin

ansiosta modernin teatterin aikakausi lasketaankin jo 1880-luvulta lähtien alkavaksi.

Euroopassa levisi tuolloin into perustaa uusia pieniä, intiimejä teattereita, joissa

naturalististen teosten esittäminen oli mielekkäämpää kuin suurissa juhlavissa saleissa.

Haluttiin teatteritiloja, joissa voitaisiin tehdä sekä aiheittensa että näyttämöllepanojensa

puolesta uudenlaisia, yhteiskunnallisia ja muita epäkohtia totuudenmukaisesti

käsitteleviä näytelmiä. Usein näiden pikkuteattereiden ohjelmisto koostui uusien ja

tuntemattomampien tekijöiden sellaisesta tuotannosta, joka mahdollisesti oli suurissa

teattereissa joutunut hyllytetyksi, mutta ansaitsi silti tulla esitetyksi, taikka tunnettujen

kirjailijoiden vaikeuksiin joutuneista näytelmistä. Juuri tässä joukossa myös Strindberg

lunasti paikkansa. (Paavolainen 1997, 277.)

Uusi naturalistinen draama vaati näyttelijöiltään pienieleisyyttä ja arkista uskottavuutta,

ja lavastukseltaan autenttisuutta ja todenmukaisuutta. Paavolainen mainitseekin

naturalistisen lavastuksen erääksi tärkeimmistä naturalistisen teatterin tavaramerkeistä.

Naturalistinen dramatiikka merkitsi myös todellista yhteiskunnallista protestia, jossa

liberaalit ja sosialistit hyökkäsivät ylempiä luokkia vastaan. Teatterista tuli osa julkista

poliittista elämää, esitykset toimivat kannanottoina ja niissä puitiin useita

yhteiskunnallisia ristiriitoja. Jo 1890-luvulla realismi ja naturalismi saivat haastajan ns.

symbolismista, jonka tuomisessa draamakirjallisuuteen Strindbergkin myöhemmin oli

osallisena. Tässä tutkimuksessa käsiteltävä Isä-näytelmä edustaa kuitenkin vahvasti

naturalistista suuntaa.  (Paavolainen 1997, 278-281, 289.)

Myös Pentti Paavolainen mainitsee erääksi kiinnostavimmista Strindberg

elämäkerroista Olof Lagercrantzin kirjoittaman, jota itsekin hyödynnän useissa kohdin.
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Paavolaisen mukaan Lagercrantz kiinnostavasti ”kumoaa myytit mielisairaasta,

sekopäisestä kirjailijasta”, korostaen kirjailijantyötä ja Strindbergin määrätietoisuutta ja

”energistä työskentelyintoa”. Strindberg kirjoittikin yli 30 näytelmää, joista suuri osa

on myös suomennettu. (Paavolainen 1997, 290.)

3.2 Elämästä ja tuotannosta

August Strindberg syntyi Tukholmassa 22.1. 1849 höyrylaivakomissionääri Carl Oscar

Strindbergin ja tarjoilijatar-kodinhoitaja Ulrika Eleonora Norlingin kolmanneksi

pojaksi. Augustin jälkeen perheeseen syntyi vielä yksi poika ja kolme tyttöä. Perhe oli

suhteellisen hyvin tomeentuleva, ja isä Carl Oscar oli luja ja hallitseva auktoriteetti,

joka vaati lapsiltaan kuuliaisuutta, säästäväisyyttä ja järjestystä. Äidin osa perheessä oli

alistettu, ja useat synnyttämiset tekivät hänestä heikkokuntoisen. Strindbergin äiti

kuolikin tuberkuloosiin Augustin ollessa vasta 13-vuotias. (Lagercranz 1980, 14-16,

23.)

Olof Lagercrantz mainitsee, että Strindbergin tunnettu ”omaelämäkerrallinen” romaani

Palkkapiian poika (1886) otetaan usein lähtökohdaksi kuvattaessa kirjailijan lapsuutta

ja nuoruutta. Kuitenkaan Lagercrantzin mielestä teos ei kelpaa kunnolliseksi lähteeksi

elämäkerrallisessa mielessä: se on kyllä avuksi kirjailijan taustaa tarkasteltaessa, mutta

on silti ennen kaikkea romaani. Strindberg vietti lapsuutensa melko vauraassa ja

turvallisessa ympäristössä, eikä hän sinänsä mikään ”palkkapiian poika” ollut.

Lagercrantz myös toteaa, että Strindberg on koko elämänsä itse muokannut omaa

julkisuuskuvaansa saaden ihmiset uskomaan hänestä juuri hänen haluamiaan asioita, ja

että suuri osa Strindbergin tuotannosta on käsitetty omaelämäkerralliseksi varsin väärin

perustein. (Lagercrantz 1980, 17-21.)

Ylioppilastutkinnon saatuaan Strindberg opiskeli yhden lukukauden Uppsalan

yliopistossa, mutta palasi Tukholmaan 1868. Ennen varsinaista kirjailijanuran alkua hän

työskenteli mm. kansakoulunopettajana, harkitsi lääketieteen opintoja, toimi statistina

Kuninkaallisessa teatterissa, sekä työskenteli Tukholman Kuninkaallisessa kirjastossa.
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(Lagercrantz 1980, 31, 58.) Strindberg kuitenkin päätyi valitsemaan kirjailijan ammatin

jo varsin nuorena. Ensimmäisen näytelmäkäsikirjoituksensa poltettuaan kirjoitti hän jo

hieman yli parikymmenvuotiaana, vuosina 1870-71, useita draamoja, mm. antiikkiin

sijoittuvan murhenäytelmän Vajoava Hellas, modernin ylioppilaasta kertovan

näytelmän Vapaa-ajattelija, sekä jo menestystäkin saaneen, tanskalaisesta

kuvanveistäjästä kertovan näytelmän Thorvaldsen, joka otettiin esinäytökseksi

Kuninkaalliseen teatteriin. Ensi-ilta vuonna 1870 oli merkittävä tapahtuma nuorelle

dramaatikolle, ja esitys sai hyvän vastaanoton myös lehdistössä. Sen sijaan Vapaa-

ajattelija teilattiin pahasti Nya Dagligt Allehanda- sanomalehdessä, jossa se joutui

lähes pahansuovan hyökkäyksen kohteeksi. Kritiikistä murtuneena nuori kirjailija jopa

ennätti hetken epäillä kutsumustaan. (Lagercrantz 1980, 33-34.)

Kesällä 1872 Strindberg kirjoitti suhteellisen tunnetun historiallisen näytelmänsä

Mestari Olavin, joka on kertomus Lutherin oppilaasta, uskonpuhdistaja Olaus Petristä.

Teoksessa tulee voimakkaana esiin 23-vuotiaan kirjailijan kunnianhimo ja siinä

”törmäävät toisiinsa monet aatteet, impulssit ja tunteet”. Teosta on mm. verrattu

Goethen Nuoren Wertherin kärsimyksiin. Näytelmä lähetettiin Kuninkaalliseen

teatteriin, mutta juuri noihin aikoihin kuningas Kaarle XV kuoli, ja teos joutui

hylätyksi. Strindberg alkoikin hylkäämisen tuottaman pettymyksen seurauksena

suuresti vastustaa uutta hallintoa. Virallisesti näytelmän hylkäämistä perusteltiin sillä,

ettei se noudattanut riittävän tarkoin historiallista totuutta. (Lagercrantz 1980, 42, 49-

50.)

Strindberg solmi ensimmäisen avioliittonsa vuonna 1877 näyttelijätär Siri von Essenin

kanssa, ja he saivat vuosien myötä kaksi tytärtä ja pojan. Pentti Paavolainen mainitsee

avioliittoa seuranneen vuosikymmenen olleen merkittävää proosatuotannon aikaa

kirjailijalle:

--Strindberg ”uudistaa ruotsin kielen”, luo modernin proosan, jossa häikäilemättä käy

vanhojen tekopyhyyksien ja julkisivujen kimppuun. (Hän) käsittelee rohkeasti

seksuaalimoraalia, mistä joutuu välillä oikeuteen. -Strindberg on todellinen

”kauhukakara” ja inhottu naturalisti.  (Paavolainen 1997, 290-291.)
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”Oikeuteen joutumisella” Paavolainen viitannee Naimakauppoja-teosta (1884) vastaan

nostettuun syytteeseen. Strindbergin proosatuotanto sisältää myös joitakin

puolifiktiivisiä, oletetun omaelämäkerrallisia teoksia joissa hän Paavolaisen sanoin

”fabuloi omaa historiaansa” (Paavolainen 1997, 291). Tällaisia teoksia ovat mm.

Punainen huone (1879), Palkkapiian poika (1886), Hullun puolustuspuhe (1888), ja

Inferno (1897).

Siri von Essenin kanssa naimisissa ollessaan Strindberg myös kirjoitti kuuluisimmat

naturalistiset pienoisnäytelmänsä Isän (1887) ja Neiti Julien (1888). Niistä tulikin

tärkeä osa uusien pienten teattereiden ohjelmistoa (Paavolainen 1997, 291). Neiti Julie

on yksi Strindbergin esitetyimpiä näytelmiä. Hän kirjoitti sen kesällä 1888 asuessaan

perheensä kanssa vuokralla erään kreivitär Louise de Frankenaun omistamassa linnassa

Tanskan maaseudulla. Kesä oli omiaan ruokkimaan kirjailijan mielikuvitusta: hän mm.

ajautui suhteeseen linnan tilanhoitajan 16-vuotiaan sisaren kanssa. Strindberg myös

epäili kreivittären olevan rakkaussuhteessa nuoreen tilanhoitajaansa - vastaava

kuviohan Neiti Juliessakin esiintyy. Olof Lagercrantz on näkevinään näytelmän

päähenkilön, kreivin tyttären Julien hahmon esikuvina sekä kirjailijan oman vaimon

Sirin että kreivitär Frankenaun, mutta myös 1700-luvulla eläneen Tanskan

kuningattaren Caroline Mathilden, joka oli jäänyt kiinni oltuaan suhteessa

kotilääkäriinsä. (Lagercrantz 1980, 231-237.)

Strindbergiä nimenomaan kiehtoi tällainen ristiriita ”alemman luokan terveen, viriilin

miehen” ja yläluokkaisen degeneroituneen naisen suhteessa (Paavolainen 1997, 291).

Aiheessa on sekä yhteiskunnallista että psykologista kiinnostavuutta, puhumattakaan

eroottisesta jännitteestä. Strindberg kirjoitti Neiti Julien - samoin kuin Isän -

hahmottelemiensa uusien draaman periaatteiden mukaan; näytelmä kertoo vain

muutaman tunnin tapahtumista, eli pitkiä aikasiirtymiä ei ole, ja tapahtumapaikkojakin

on vain yksi. Lisäksi henkilöitä on ainoastaan kolme: neiti Julie, palvelija Jean ja

keittäjätär Kristina. Lagercrantz pitää näytelmän voimana sitä, että se on niin vaikeasti

luokiteltavissa. Perusasetelma on, että kreivin palvelija viettelee isäntänsä tyttären

juhannusaattona. Julie on kuitenkin kaikkea muuta kuin viaton vieteltävä, hän itse

käynnistää näytelmässä ”eroottisen pelin”, hän on ylimielinen ja olettaa pystyvänsä

hallitsemaan kaikkia miehiä. (Lagercrantz 1980, 237-238.)
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Samoin kuin Isän ratsumestari, myös Julie päätyy kuolemaan. He molemmat

menettävät kunniansa myötä myös halunsa elää. Julie surmaa itsensä, sillä hän ei kestä

häpeää antauduttuaan viettiensä valtaan ja maattuaan rengin kanssa. Neiti Julie on

voimakas ja mielikuvitusta kiihottava teos, joka leikittelee arkkityyppisillä

sukupuolirooleilla ja käsittelee ihmisen eläimellistä puolta hyvin strindbergiläiseen

tapaan. Näytelmän esipuheessa Strindberg haukkuu paitsi aikansa teatterin, myös koko

vastakkaisen sukupuolen. Mustavalkoisuudestaan huolimatta esipuhe kuitenkin

onnistuu valottamaan kirjailijan omintakeista ja särmikästä ajattelutapaa, ja Strindberg

kuvaa siinä vahvasti omia taide- ja teatterikäsityksiään. Hän mm. kertoo ajattelevansa

tuon ajan teatterin olevan kuin kuvina esitetty raamattu sellaisille, jotka ovat liian

tyhmiä ymmärtääkseen kirjoitettua sanaa. Neiti Julien esipuhe on kiehtova pala

kirjallisuuden historiaa, sillä siinä Strindberg todella latelee ”hulluakin” tekstiä, mutta

samalla onnistuu myös koskettamaan jotakin olennaista ja tärkeää. (Strindberg (1961)

1977, 59.)

Siri von Essenin ja Strindbergin avioliitto päättyi 1891, ja Siri muutti lapsineen

Suomeen. Myöhemmin Strindberg avioitui vielä kahdesti: vuonna 1893 saksalaisen

toimittajan Frida Uhlin kanssa ja 1901 ruotsalaisen näyttelijättären Harriet Bossen

kanssa. Kummassakin liitossa syntyi yksi tytär. 1890-luvulla Strindberg kiinnostui

okkultismista ja mystiikasta, mutta myös buddhalaisuudesta ja kristillisistäkin

pohdinnoista. 1898 hän kirjoitti filosofisen vaellusnäytelmän Tie Damaskokseen, ja tuli

luoneeksi kokonaan uuden lajityypin draamaan. Eräänlainen vaellusdraama on myös

1902 valmistunut Uninäytelmä, joka kuuluu tekijänsä hienoimpiin ja rakastetuimpiin

teoksiin. Myös se on herättänyt kiinnostusta psykoanalyyttisen taiteentutkimuksen

piirissä. Teoksessa ”unen ja vapaan assosiaation dramaturgiaa” ohjaavat vain

”runoilijan näyt”. Muusta tuotannosta mainittakoon vielä satiiriset kuningasnäytelmät,

joita Strindberg kirjoitti 1890-luvulla, sekä vuosina 1907-1910 toimineelle Intima

Teaternille kirjoitetut ”kamarinäytelmät”. Niihin kuuluvat mm. Aavesonaatti (1907) ja

Pelikaani (1907). Teoksissa näennäisen realistiseen miljööseen yhdistyy groteskeja,

selittämättömiä piirteitä. (Paavolainen 1997, 291-292.)
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Strindberg eli kuten kirjoittikin: intohimoisesti, terävästi ja skandaaleita välttämättä.

Hän kuoli toukokuussa 1912, alle kuukausi Siri von Essenin kuoleman jälkeen. Hän oli

loppuaikoinaan paljon yhteydessä lapsiinsa, ja kuuli Sirin kuolemasta tyttäreltään.

Strindbergillä itsellään oli todettu vatsasyöpä, joten hän tiesi odottaa loppuaan. Vastoin

hänen omaa tahtoaan hautajaisista tuli eräänlainen kansanjuhla, jossa oli läsnä jopa

hallituksen edustajia. Sosiaalidemokraattinen valtiopäiväryhmä ja työväenjärjestöt

olivat myös mukana. (Lagercrantz 1980, 469-473.) Ruotsin työväenliike ja 1900-luvun

alun liberaalit olivat kunnioittaneet Strindbergiä jo hänen elinaikanaan

”vapaamielisyyden esitaistelijana” (Paavolainen 1997, 292).

3.3 Strindberg, psykoanalyysi ja maskuliinisuus

Strindberg on psykoanalyyttisessa mielessä kiinnostava hahmo niin historiallisena

henkilönä kuin kirjailijanakin. Hän on ennen kaikkea äärettömän kiinnostava persoona

kaikkine ristiriitoineen ja komplekseineen, hänessä yhdistyvät nerous ja suuri

lahjakkuus erittäin särmikkääseen persoonallisuuteen. Hänen tuotantonsa puolestaan

kiehtoo monipuolisuudessaan. Strindberg onnistuu monessa teoksessaan

mielenkiintoisesti käsittelemään ihmismielen pimeämpiä puolia, eläimellisyyttä ja

viettien maailmaa, sekä - kuten Uninäytelmässä - symbolista ja piilotajuista

todellisuutta ja mielikuvitusta. Vahvoilla Strindberg on myös sukupuolten välisen

kuilun ja sukupuolisuuden kuvaajana. Parisuhde kaikessa raadollisuudessaan on

kirjailijan toistuva teema.

Strindberg kuvaa myös hyvin kiintoisasti naisia. Hänen tuotannossaan esiintyvät mm.

Pelikaanin hirviömäinen matriarkka-äitihahmo, Kuolemantanssin (1901) Alice, joka

on nalkuttava puolisonsa riivaaja, Isän Laura, eli salakavala käärme, lihallinen

viettelijätär neiti Julie ja eräänlainen naispuolinen vapahtaja, Uninäytelmän

puhdassydäminen Indran tytär. Strindberghän on niittänyt kyseenalaista mainetta

”naisvihaajana”, ja siksi onkin kiintoisaa, kun Lagercrantz kuvaa häntä itseään

stereotyyppisessä mielessä hyvin ”naismaiseksi”:
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Strindberg on hyvin naisellinen mies, jos naisellisuuteen luetaan arkatuntoisuus,

pehmeys, pelko, kärsivällisyys lasten parissa, näpräilynhalu, rakkaus kukkiin,

kyynelherkkyys, äkilliset tunneailahdukset. Kun hän puhuu naisista hän käyttäytyy

pikemminkin kuin kilpailija tai sisar ja kiinnittää huomiota jokaiseen vaatetuksen,

hiusten, ilmeiden yksityiskohtaan. (Lagercrantz 1980, 200.)

Tässä kuvauksessa Lagercrantz kyllä syyllistyy itse melkoiseen leimaamiseen. Kenties

Strindberg jotenkin kavahti naisellisuutta itsessään, ja siksi koki jonkinlaista pelkoa

vastakkaista sukupuolta kohtaan. Naisenhan on monessa kulttuurissa käsitetty liittyvän

jotenkin lähemmin villiin luontoon, kuin miehen, ja tämän Strindberg on saattanut

kokea jotenkin uhkaavana. Tämä on tietenkin mielikuvituksellista arvailua.

Theodore Lidz, joka on ”yrittänyt Strindbergin ominaislaadun psykoanalyyttista

tulkintaa”, on pohtinut Strindbergin pelänneen ”piilevää homoseksuaalisuutta

itsessään”: Strindberg inhosi lähes hysteerisesti kaikkea seksuaalisesti ”luonnollisesta”

poikkeavaa, ja hänhän mm. tosissaan epäili ensimmäisen vaimonsa harrastavan

lesbosuhteita. Strindberg oli tosin muutenkin ollut erittäin epäluuloinen ja

mustasukkainen aviomies, ainakin liiton loppuaikoina. (Lagercrantz 1980, 270.) Naisen

ja miehen välistä seksuaalisuutta Strindberg kuitenkin mielellään käsitteli niin

teoksissaan kuin kirjeenvaihdossaankin.

Strindbergin innokkaasti harrastaman kirjeenvaihdon ansiosta hänen henkilökohtaisesta

elämästään onkin niin runsaasti tietoa. Toisaalta tunnettu kirjailija on myös osin

tietoisesti saattanut kirjeissään pyrkiä maalaamaan itsestään tietynlaista elävän legendan

muotokuvaa. Seksuaalisuus ja sukupuoliasiat ovat monissa kirjeissä aiheena,

esimerkiksi Naimakauppoja-teoksen ilmestyttyä Strindberg oli kirjoittanut eräässä

kirjeessään lukeneensa juuri painetun kirjansa ja olevansa siihen hyvin tyytyväinen: ”--

minusta se vaikuttaa ‘Siemennesteeltä’, ja on kuin kunnon rehellinen sukupuoliyhteys

Ibsenin hysteeristen runkkausten rinnalla”. (Lagercrantz 1980, 154.) Kyseisessä

kommentissa tulee ilmi myös kilpailuhenkisyys Norjan suurmiestä kohtaan.

Olof Lagercrantzin kirjoittamasta elämäkerrasta välittyy sellainen kuva, että August

Strindberg oli samalla kertaa voimakas ja herkkä hahmo, joka ajoittain sortui
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jonkinasteiseen neuroottisuuteen ja hysteerisyyteen. Strindberg tuntui kokevan asiat

aina hyvin voimakkaasti, ja kaikki tunteet olivat hänelle suuria. Tämä vimmaisuus

onneksi välittyy hänen teoksissaankin. Strindberg käytti omaa elämänkokemustaan

sumeilematta hyödyksi taiteessa, eikä yksityisasioiden enemmän tai vähemmän julkinen

repostelu varmaankaan helpottanut ratkaisemaan tiettyjä henkilökohtaisen elämän

ongelmia. Strindberg varmasti kirjoitti itsensä useisiin teoksiinsa, mutta hän teki sen

aina vertauskuvallisesti: on mahdotonta tietää mihin kohtaan yhtäläisyysmerkit voidaan

elämän ja kirjallisuuden välillä vetää. Strindberg kirjoittikin:

Mietin elämääni tähän tapaan: onko mahdollista, että kaikki se hirveä minkä olen

elänyt on pantu eteeni, jotta minusta voisi tulla dramaatikko ja pystyisin kuvaamaan

kaikkia sieluntiloja ja kaikkia tilanteita. Dramaatikko olin kaksikymmenvuotiaana.

Mutta jos elämäni olisi kulunut hiljaa ja rauhallisesti, ei minulla olisi ollut mitään

kuvattavaa. (Lagercrantz 1980, 471.)

Hulluna Strindbergiä ei ole syytä pitää, vaikka hän ei kyseistä leimaa eläessään

onnistunutkaan kokonaan välttämään. Neurootikko sopii kuvaamaan häntä paremmin,

ainakin mitä elämäkertaan on uskomista. ”Neuroottisuudessaan” Strindberg tavallaan

läheneekin postmodernia ihmistyyppiä, jos sellaista ylipäätään on mahdollista

määritellä. Ehkä juuri siksi hän tuntuukin toisinaan olevan aikaansa edellä.

Strindbergin ajoittain tragikoomisiakin piirteitä saanut suhde omaan

maskuliinisuuteensa on tuottanut useita anekdootteja. Hänellä oli varsinkin

ensimmäisen ja pisimmän avioliittonsa loppuaikoina ilmeisen suuri tarve todistella

omaa miehuuttaan ja pystyvyyttään. Vuonna 1887 Strindberg kirjoitti sarjan kirjeitä

ystävälleen Pehr Staaffille, joissa hän puhui paljon hajoavasta liitostaan ja kertoi

yrittävänsä saada vaimonsa kiinni uskottomuudesta. Eräässä kirjeistä hän myös leuhki

ottaneensa lääkärin mukaansa geneveläiseen bordelliin todistamaan hänen

mieskuntonsa olevan kohdallaan. Samaisessa kirjeessä Strindberg myös myöntää

lyöneensä vaimoaan. Tämänkin hän ilmeisesti jollain tapaa koki olevan osoitus hänen

tallella olevasta miehekkyydestään. Kieltämättä Lagercrantzin elämäkerta saa

Strindbergin asenteen niin erotiikkaa kuin avioliittoakin kohtaan näyttäytymään paikoin

melko luolamiesmäisenä. (Lagercrantz 1980, 211-212.) Toisaalta on myös spekuloitu
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sitä, oliko Strindberg puolisona sen raa’empi tai alistavampi kuin monet muutkaan tuon

ajan miehet - hän vain oli niitä harvoja jotka puhuivat asiasta peittelemättä.

Lagercrantz on kuitenkin sitä mieltä, että Strindbergin vaimoaan kohtaan suuntaama

”ajojahti” ja kirjeenvaihto jossa hän Siriä panettelee voidaan nähdä kenties

jonkinlaisena ”harjoitteluna” tekeillä olevaa teosta, Hullun puolustuspuhetta (1888)

varten. Lagercrantzin mielestä Strindberg koko ajan sekoittaa materiaalia elämästään

taiteeseen, ja samalla myös taide sekoittuu elämään: Strindberg ei aina tunnu tietävän

missä raja kulkee. (Lagercrantz 1980, 213, 215.)

Ensimmäisen avioliittonsa viimeisten vuosien aikoihin Strindberg myös alkoi pitää

naisasialiikettä erityisenä vihollisenaan. Hullun puolustuspuheen (1888) jossakin

versiossa hän mm. oli julistanut:

Haluan myös kehottaa lainlaatijoita tarkoin harkitsemaan mitä seurauksia tulee siitä

että annetaan kansalaisoikeudet puoliapinoille, alemmille seisoville olennoille,

sairaille lapsille, sairaille ja hulluille kolmetoista kertaa vuodessa kuukautisten

aikaan, täysin hulluille raskauden aikaan ja vastuuttomille muun elämänsä ajan,

tiedottomille rikollisille, vaistoiltaan kriminaaleille, tietämättömän ilkeille eläimille.

(Lagercrantz 1980, 207.)

Kyseinen lainaus vaikuttaa jyrkkyydessään lähes provokaatiolta. Sitä se lienee ainakin

osittain ollutkin. Toisaalta voisi kuvitella, että noin rankkoja mielipiteitä vastakkaisesta

sukupuolesta esittävällä miehellä on oltava jonkinlaisia ongelmia itsensä ja oman

mieheytensä kanssa: kaikki äärimmäisen voimakkaat tunteet yleensä kuitenkin

palautuvat johonkin henkilökohtaiseen kokemukseen. Ehkä kyseinen julistus

heijasteleekin Strindbergin omassa avioliitossaan kokemia pettymyksiä ja miehisiä

epäonnistumisen kokemuksia.

Olof Lagercrantz näkee Isä- näytelmän ratsumestarin olevan suuri aristokraatti, ja

”jättiläinen tavallisten ihmisten seassa”, johon Strindberg itsekin samastuu (Lagercrantz

1980, 209). Ratsumestarista Strindberg juuri tuntuu rakentavan omaa miehistä

ideaaliaan, sellaista hahmoa, joka hän itsekin tahtoisi olla. Ratsumestari

sotilasarvoineen ja tieteellisine saavutuksineen todellakin tuntuu edustavan jonkinlaista
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unelmaa Strindbergin silmissä arvostettavan maskuliinisuuden täydellisestä

ilmentymisestä yksilössä. Miksi tälle haavekuvien miehelle sitten täytyy käydä niin

huonosti? Onkin kiinnostavaa pohtia, miksi kirjailija antaa sankarinsa menettää

voimansa ja kunniansa, ja murtua mieheytensä taakan alle.

4. Strindbergin näytelmä Isä

August Strindbergin ensimmäinen naturalistinen ”suuri pienoisnäytelmä” Isä tuli siis

ensi-iltaan vuonna 1887. Draamana se on eheä ja jännitteinen kuvaus sukupuolten
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välisestä valtataistelusta 1800-luvun loppupuolen perheyhteisössä. Se on kiinnostava

ajankuvaus ristiriitoineen. Näytelmä on kertomus maskuliinisen ja näennäisen vahvan,

samanaikaisesti kovapintaisen taistelijan ja herkän luonnontieteilijän roolien välillä

kamppailevan miehen henkisestä lannistumisesta voimakastahtoisen vaimonsa Lauran

mielivallan alaisena. Se, onko Laura näytelmässä liioitellun syöjätärmäinen, vai onko

ratsumestari vain liian herkkä ja ylireagoiva, on paljolti lukijan ratkaistavissa. Isä on

näytelmä, joka innoittaa lukijaa monenlaisiin tulkintoihin. Se on täynnä

”kotipsykologisoinneille” alttiita kohtauksia ja jännitteitä. Väittäisin kuitenkin, että se

on jossain määrin jäänyt Strindbergin kenties menestyneimmän näytelmän Neiti Julien

(1888) varjoon.

Juoneltaan Isä on seuraavanlainen. Keskiössä on ratsumestari ja hänen perheensä,

johon kuuluvat vaimo, teini-ikäinen tytär Bertha, isoäiti eli ”anoppi” ja ratsumestarin

vanha lastenhoitajatar, imettäjä Margret. Myös Laura-vaimon veli, pastori on tavallaan

perheenjäsen. Näytelmän alussa ratsumestari keskustelee pastorin kanssa, ja tapahtuu

välikohtaus, jossa perheen palkollinen Nöjd joutuu isäntänsä nuhdeltavaksi saatettuaan

ilmeisesti erään piian raskaaksi. Puheeksi tulee isyys ja sen todistaminen ylipäätään.

Ratsumestarin sitten keskustellessa vaimonsa kanssa käy ilmi, että hän tahtoisi heidän

tyttärensä Berthan lähtevän opiskelemaan kaupunkiin, kun taas vaimo Laura vastustaa

ajatusta. Kun isyydestä on muutenkin ollut puhetta, Laura keksii kiusata miestään

ajatuksella ettei tämä olisikaan tyttärensä oikea isä. Lauran tarkoituksena on horjuttaa

miehensä psyykkistä terveyttä, ja varsinkin ulkopuolisten silmissä näyttää tämän olevan

päästään vialla. Isyysepäilyksen herättäminen toimii tässä tehokkaana välineenä. Laura

saa selville, että jos ratsumestari todetaan virallisesti mielenvikaiseksi, menettää hän

kansalais- ja perheoikeutensa, ja vaimo saa ainoana oikeuden päättää tyttären

opinnoista ja muista perheen asioista. Lopulta Laura myös onnistuu pyrkimyksissään:

ratsumestari ajautuu epäilyksien riivaamana ”hulluuden partaalle” ja sortuu

käyttäytymään väkivaltaisesti. Siten hän itse todistaa olevansa edesvastuuton ja

holtittomassa henkisessä tilassa.

Vaikka Strindbergin henkilöitä on usein sanottu kapeiksi, Isän henkilöhahmot eivät

suinkaan ole yksiulotteisia. Kuitenkin heissä on tiettyä tyylittelyn tuntua. Pentti
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Paavolaisen mukaan Strindberg tuo ”peittelemättömän subjektiivisuuden teatteriin”.

Paavolainen kirjoittaa:

Hän ikäänkuin ei ole piitannutkaan ‘tasapuolisuudesta’ henkilökuvauksessaan, vaan

on raivokkaan subjektiivinen ja lastaa halutessaan myötätuntoa ja konnuutta

estottomasti eri henkilöille. Toisaalta puolueellisuus on myös niin läpinäkyvää, että

siitä muodostuu osa vastaanottajan kokemusta: raivoisan syyttelyn lävitsehän voi

nähdä kirjoittavaan ihmiseen sisälle.

Vaikka Isän henkilöhahmot, eritoten Laura, tuntuvat paikoin joutuneen juuri tällaisen

”raivokkaan syyttelyn” kohteiksi, on heissä kuitenkin sellaista särmää ettei heistä voi

olla kiinnostumatta. Avioliittokuvauksena näytelmä on kenties mielenkiintoisimmillaan,

vaikka vanhempien parisuhde näyttäytyykin välillä ylikorostetun infernaalisessa

valossa. Strindbergin toinen tunnettu avioliittonäytelmä Kuolemantanssi ”kärsii”

samankaltaisesta kärjistämisestä. Sitä Paavolainen kuvaa sanoilla ”naturalistinen

avioliittokamppailu”, mikä tuntuu lähes miedolta ilmaisulta.  (Paavolainen 1997, 291-

292.)

4.1 Psykoanalyyttinen katsaus näytelmään

Tässä luvussa käyn näytelmän psykoanalyyttisen tematiikan lisäksi läpi teoksen

dramaturgista rakennetta. Pyrkimyksenäni on siis psykoanalyyttisesti värittynyt ja

psykoanalyysin välineitä ja käsitteitä hyödyntävä draama-analyysi, jossa tutkin ja

tulkitsen näytelmää kohta kohdalta.

Perinteisessä psykoanalyyttisessa mielessä Isä-näytelmästä tekee kiinnostavan

ennenkaikkea se, että näytelmän päähenkilöä, ratsumestaria, on pidetty yleensä

Strindbergin jonkinlaisena omakuvana. Erityisesti ratsumestarin ja Lauran,

naispäähenkilön avioliitto on rinnastettu Strindbergin ja hänen ensimmäisen vaimonsa,

suomalaissyntyisen Siri von Essenin (1850-1912) avioliittoon. Kun Pentti Paavolainen

viittaa ”raivokkaan syyttelyn” avaavan mahdollisuuden nähdä kirjoittajan sisään,

olettaisin että hän tarkoittaa juuri tätä Strindbergin tapaa leikitellä elämän ja draaman
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rajoilla. Näytelmää voisi haluttaessa yrittää tutkia eräänlaisena ”todistusaineistona”

kirjailijan psyykestä, ja pyrkiä ”analysoimaan taiteilijaa taiteen kautta”, kuten Mark

Fortierin teoksessa esitetään, mutta siitä miten mielekästä tällainen analyysi on voidaan

olla tietenkin montaa mieltä. Ehkä kiinnostavanpaa on pohtia millaisia psykologisia

mekanismeja ja rakenteita on nähtävissä näytelmän henkilöiden käyttäytymisessä ja

toimintatavoissa, ja itse teoksessa kokonaisuutena.

Olof Lagercrantzin Strindberg-elämäkerrassa mainitaan kirjailijan jo ennen Isän

kirjoittamista suunnitelleen omien sanojensa mukaan ”uuden, korkeamman

kaunokirjallisuuden kehittämismuodon”. Tätä hän nimitti ”vivisektioksi”. Lagercrantzin

sanoin Strindberg ”viljelee viriliteettibasilleja veressään ja ratsumestari syntyy”.

Näytelmän ratsumestari oli luojansa mukaan eräänlainen renessanssi-ihminen, ”mies,

jossa on ytyä”. Ratsumestari on menestynyt upseeri, mutta myös nokkela

harrastelijaluonnontieteilijä, joka on erikoistunut mineralogiaan. Ennen näytelmän

kirjoittamisen aloittamista Strindberg muutti perheineen Saksaan Boden-järven

rannalle, ja hän oli hyvin innoissaan mahdollisesta sodan puhkeamisesta. Strindberg

olikin kirjoittanut kustantajalleen tarvitsevansa rahaa ratsuhevosen ostamiseen, sillä hän

aikoi - enemmän tai vähemmän tosissaan - seurata baijerilaisen jalkaväkirykmentin

esikuntaa Ranskaan. Strindberg harkitsi myös ryhtymistä sotakirjeenvaihtajaksi. Nämä

suunnitelmat lienevät pohjautuneen ennemminkin vilkkaaseen mielikuvitukseen kuin

todellisuuteen. Kaartilaisista kirjailija oli innostunut tavattuaan heitä oman

majapaikkansa lähistöllä niinikään Boden-järven rannalla. Kirjeessä kustantajalle

Strindberg kirjoitti:

---ratsastaa minä osaan myös, ja olen hajulla sodankäynnin peruskäsitteistä. En usko,

että mikään voisi soveliaammin kuin sota johdattaa ajatukseni pois filosofisista, nais-,

talonpoika-, ja yhteiskuntapohdinnoistani. Siis! Ratsu, valtakunta ratsusta! Nyt minä

käyn todella hartaasti käsiksi tähän hommaan ja vien sen lävitse vaikka se sitten

maksaisi punaista verta.

(Lagercrantz 1980, 197-199.)

Jälkipolvien onneksi Strindberg kuitenkin pysyttäytyi kirjailijanurallaan. Isä syntyikin

varsin lyhyessä ajassa ja kutakuinkin samanaikaisesti näiden ”sotasuunnitelmien”
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kanssa. Projisoiko Strindberg sitten omaa taisteluviettiään ratsumestarin hahmoon, ja

käsittelikö hän omaa miehistä turhautuneisuuttaan näytelmässä, ovat kiinnostavia

kysymyksiä.

Näytelmän esittely- eli ekspositiovaiheen alussa, ensimmäisessä ja toisessa

kohtauksessa päähenkilö ratsumestari on vielä voimainsa tunnossa, hän on pukeutunut

univormuun ja kannuksin varustettuihin ratsastussaappaisiin. Paikalla on myös

lankomies, pastori. Ratsumestari komentaa mahtipontisesti piian kanssa muhinoinutta

palkollistaan, ja näytelmän pääteema, isyyden käsitteen kyseenalaistaminen tulee jo

tässä esille. Palkollinen Nöjd kertoo olleensa kyllä piian kanssa suhteessa, mutta

ratsumestarin tivatessa onko tuleva lapsi Nöjdin, tämä huomauttaa etteihän sellaista

asiaa voi koskaan varmasti tietää, jos tyttö on kerran ollut muidenkin kanssa. Kun

pastori vetoaa rengin kunniaan ja omaantuntoon, ja muistuttaa ettei tyttöä voi jättää

tyhjän päälle lapsen kanssa, vastaa Nöjd:

Niin, jos minä katsokaas tietäisin että minä olen sen lapsen isä, mutta eihän sitä

koskaan tiedä. Ja ährätä sitten koko elämä toisten kakaroiden eteen, ei se mitään

mukavaa ole. Ymmärtäähän sen nyt herra pastori ja herra ratsumestari itsekin.

(Strindberg (1887) 1973, 3-4.)

Kolmannessa kohtauksessa pastori ja ratsumestari jatkavat keskustelua isyydestä ja

siitä, miten tilanteessa tulisi toimia. Keskustelun edetessä ratsumestari  uskoutuu

pastorille. Hän kertoo kohtauksessa langolleen suunnitelmistaan tyttärensä

tulevaisuuden suhteen. Puheeksi tulee myös Laura. Lauran luonnetta kuvataan tässä

kohtauksessa kiinnostavasti, käy ilmi että hän on jo lapsena saanut kiukunpuuskia

taistellakseen tahtonsa läpi, ja pastorikin käyttää sisarestaan määritelmää ”vähän

hankala”. On ironista, että ratsumestari vaikuttaa tässä kohtauksessa aidosti

huolestuneelta vaimonsa mielenterveydestä, ja kuitenkin toisaalla vaimo kertoo kaikille

miehensä olevan sekoamassa. On myös lukijana närkästyttävää huomata, miten

näytelmän alussa pastori tuntuu olevan vilpitön ratsumestarille, mutta lopussa

panettelee tätä Lauralle. Kolmoskohtauksen lopussa pastori tiedustelee ratsumestarilta,
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onko tämä oikein terve, ja ratsumestari arvaa että Laura on vihjannut hänen

terveydessään olevan jotain vikaa.

Varsinainen konflikti lähtee liikkeelle neljännessä kohtauksessa, kun ratsumestari

ilmoittaa vaimolleen tahtovansa tyttärensä opiskelevan itselleen ”oikean” ammatin, eikä

vaimo hyväksy ajatusta. Hän tahtoisi Berthan jäävän kotiin ja ryhtyvän vaikkapa

taidemaalariksi. Olof Lagercrantzin mukaan tässä tulee esille kirjailijan

yhteiskuntakriittinen perspektiivi: kun mies tahtoo perillisensä tekevän elämällään

jotakin hyödyllistä ennen mahdollista naimisiinmenoa, on äidin tarkoitus kasvattaa

tyttärestä pelkkä ”loisiva yläluokan nainen” (Lagercrantz 1980, 198-199). Kohtauksen

alussa pariskunta keskustelee kiivaaseen sävyyn raha-asioista, ja puheista välittyy

riitaisa tunnelma. Keskustelu muistuttaa jonkinlaista kilpailua: kinataan siitä mikä on

kenenkin syytä. Sitten Laura kysyy, mitä isä aikoo tyttärensä suhteen, ja tämä kertoo

lähettävänsä Berthan kaupunkiin täysihoitoon ja opiskelemaan. Kun Laura kysyy eikö

äidillä ole asioihin mitään sanomista, vastaa ratsumestari vielä ponnekkaasti:

Ei niin mitään. Hän on myynyt esikoisoikeutensa laillisessa kaupassa, ja luopunut

oikeuksistaan sitä vastaan että mies huolehtii hänestä ja hänen lapsestaan -- kun on

kerran myynyt tavaran, niin ei kai sitä saa takaisin jos kerran aikoo pitää rahat --

minä tahdon että Bertha asuu kaupungissa, sinä että hän asuu kotona. Aritmeettinen

keskiarvo on että hän jää rautatieasemalle, kaupungin ja kodin puoliväliin. Tätä

kysymystä ei voi ratkaista. Kuten näet.

(Strindberg (1887) 1973, 11-12.)

Hetken kuluttua keskustelu kuitenkin vaihtaa suuntaa. Kun puheeksi tulee Nöjdin ja

piian tapaus, Laura on ensin sitä mieltä, että kyllä lapsen isä yleensä tiedetään.

Ratsumestari väittää kiven kovaa, ettei isää voida koskaan tietää varmaksi, ja Laura

kysyy käänteentekevän kysymyksen: miten isällä voi sitten olla sellaiset oikeudet

lapseen.

Viidennestä kohtauksesta lähtien komplikaatiot lisääntyvät tasaista tahtia.

Paikkakunnan uusi tohtori tulee vieraisille taloon, ja Laura alkaa kuin järjestelmällisesti

mustamaalata miestään. Hän kertoo miehensä tilailevan postitse jatkuvasti suuria

määriä kirjoja, joita ei kuitenkaan koskaan lue. Myös ratsumestarin mineralogiset
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tutkimukset Laura saa kuulostamaan täysin utopistisilta. Hän korostaa, ettei miehellä

ole enää minkäänlaista selkeää tahtoa eikä tämä osaa päättää pienimmistäkään asioista

itse. Kun tohtori vielä erikseen pyytää Lauraa välttämään herättämästä ”sairaan”

mielessä mitään ylimääräisiä voimakkaita ajatuksia tai epäilyksiä, Laura tuntuu saavan

vain lisää vettä myllyyn. Senhän hän juuri aikoo tehdä. Kuudennessa kohtauksessa

tohtori itse keskustelee ratsumestarin kanssa, ja tämä käytöksellään vain vahvistaa

Lauran syytöksiä: ratsumestari kiroaa kirjakauppiaansa Pariisissa, päivittelee

”tulevansa hulluksi” ja jaarittelee osaamatta päättää mitä mieltä olisi.

Seitsemäs kohtaus herättää lukijassa psykoanalyyttisen mielenkiinnon. Kyseessä on

ratsumestarin ja imettäjä-Margretin, vanhan lastenhoitajattaren keskustelu. Imettäjä

kutsuu ratsumestaria ”pikku herra Adolfiksi” ja ”isoksi pojakseen”, ja suhtautuu tähän

muutenkin holhoavasti kuin äiti pieneen lapseen. Imettäjä tuntuukin olevan

ratsumestarille ainoa siedettävä nainen koko talossa juuri äitimäisyytensä vuoksi.

Näytelmän lopussa käy ilmi, että Margret on myös saanut suorittaa monia äidin

velvollisuuksia, kuten ruokkia ja hoivata Adolfia tämän ollessa vauva. Hän ei siis ole

ratsumestarille pelkkä äitihahmo, vaan jotakin paljon konkreettisenpaa. Margretin ja

ratsumestarin suhteessa voisi mielestäni olla nähtävissä eräänlainen versio freudilaisesta

oidipaalikuviosta (Freud 1992 (1961), 223). Vaikkei Margret ole ratsumestarin

biologinen äiti, on ratsumestari lapsena kohdistanut häneen varmasti suurimman osan

äidille ”varatuista” tunteista, ja juuri imettäjään nähden alkanut hahmottaa myös omaa

identiteettiään.

Margret vetoaa ratsumestariin jotta tämä yrittäisi tehdä sovinnon Lauran kanssa

Berthan kasvatusasiassa, mutta ratsumestari suuttuu ja syyttää imettäjää ”vihollisen”

puolelle menemisestä. Ratsumestari sanoo syyttävästi Margretin aina olleen hänelle

kuin äiti, ja nyt tosipaikan tullen hylkäävän hänet. Pohdittaessa ratsumestarin

tiedostamattomia motiiveja, on huomioitava, että hänhän on pienenä joutunut jossain

mielessä oikean äitinsä ”hylkäämäksi”, ja nyt hän saattaa kokea samankaltaisen

tilanteen uusiutuvan. Myöhemmin ensimmäisen näytöksen lopussa ratsumestarin

kysyessä miten Margret voi kohdella häntä kuin lasta, tämä osuvasti vastaa, että ”kai te

olette naisten lapsia kaikki miehet, isoja ja pieniä...” (Strindberg (1887) 1973,30).
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Kahdennaksessa kohtauksessa esitellään ensimmäisen kerran tytär Bertha. Hän on

teini-ikäinen, ilmeisesti seitsemäntoistavuotias nuori neito. Bertha vaikuttaa selvästi

hyvin kiintyneeltä isäänsä, jolta hän hakeekin turvaa isoäidin peloteltua häntä

”hengillä”. Isä on tuohtunut isoäidin pelotteluista, ja sanoo tämän valehtelevan, mutta

sitäpä Bertha ei hyväksykään, silloinhan ”äitikin valehtelee”, ja sitä tytär ei suostu

uskomaan. Isän ja tyttären keskustelusta käy ilmi, että Bertha itsekin hyvin mielellään

tahtoisi lähteä kaupunkiin asumaan, mutta pelkää niinikään äidin reaktioita. Berthan

repliikki on kuvaava:

Voi miten minun tekee mieli kaupunkiin, pois täältä, minne vaan. Kun minä vain

joskus saan tavata sinut, usein. Täällä on aina niin raskasta, niin pelottavaa kuin

talviyönä, mutta kun sinä tulet, isä, niin se on niin kuin ottaisi sisäikkunat pois

kevätaamuna. (Strindberg (1887) 1973, 25.)

Olof Lagercrantzin mukaan vertauksella on tarkoitus luoda avoimuuden ja raikkauden

vaikutelma päähenkilöstä (Lagerctantz 1980, 199). Tässä repliikissä nimenomaan

korostuu kirjailijan taipumus ”kasata” sympaattisuutta ja miellyttäviä piirteitä toisille

henkilöille suurpiirteisesti. Tytär Bertha hehkuttaa isänsä mahtavuutta, ja isä

paistattelee rakkaan silmäteränsä ihailussa. Tytärkin tuntuu hyvin tietävän äitinsä

itsepäisen luonteen.

Komplikaatiot kärjistyvät yhdeksännessä kohtauksessa, kun aikaisemman

kasvatuskiistan seurauksena Laura vihdoin vihjaa, ettei ratsumestari olisikaan

välttämättä tyttärensä biologinen isä. Jo varhaisessa vaiheessa näytelmää lukijalle käy

ilmi että kyseessä on juoni: Laura on hyvin taitava manipuloimaan miestään ja tietää

tämän heikot kohdat. Ratsumestari vaatii kiistan puhjettua että nimenomaan hänen

isänauktoriteettiaan on kunnioitettava, ja vetoaa isän päätösoikeuteen. Hän on

kuitenkin juuri itse paria kohtausta aiemmin palkollista nuhdellessaan joutunut

myöntämään, että on mahdotonta tietää, kuka piian on saattanut raskaaksi, jos tämä on

ollut suhteessa useampaan mieheen. Kun ratsumestari itse on maininnut ettei isyyttä

voida mitenkään todistaa, on Lauran helppo vedota miehensä omiin puheisiin isyydestä

ja sen selvittämisen epävarmuudesta. Niinpä vaimoonsa muutenkin epäluuloisesti

suhtautuva ratsumestari ei osaa olla huolestumatta tämän vihjailuista.
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Kun ratsumestari hyvin painokkaasti ilmoittaa, että hän on keskustellut tyttärensä

kanssa, ja että tämä todellakin on lähdössä kaupunkiin täysihoitoon kahden viikon

kuluttua, toteaa Laura yhtä painokkaasti aikovansa estää sen. Laura väittää, ettei isälle

lapsen kohtalo voi niin paljon merkitä, kun kerran on keksitty ettei isyydestä voi

koskaan edes olla varmaa tietoa. Laura ”soveltaa miehensä omia oppeja”, ja

keskustelun sävy muuttuu kiihkeämmäksi. Lopulta ratsumestari luovuttaa väittelyssä.

Laura kokee olevansa mieheensä nähden ylivertainen. Hän sanoo:

Miksi sitten rupeat tappelemaan ylivoimaista vihollista vastaan.---Se on kyllä

merkillistä mutta minä en ole ikinä voinut katsoa mieheen niin etten olisi heti

tuntenut itseäni ylivoimaiseksi.

(Strindberg (1887) 1973, 29.)

Kohtauksen lopuksi ratsumestari käskee palvelijaansa laitattamaan reen kuntoon.

Imettäjä yrittää estää häntä lähtemästä, muttei onnistu. Yhdeksäs kohtaus päättää

ensimmäisen näytöksen. Konflikti on kasvanut täyteen mittaansa, ja siihen koko

alkupuoli näytelmää on tähdännytkin. Laura on saanut iskostettua epäilyksen miehensä

mieleen, ja samalla onnistunut hetkessä lisäämään omaa vaikutusvaltaansa.

Ratsumestarin maailma alkaa muuttua hatarammaksi, nyt hänen mielenrauhansa on

kokenut todellisen järkytyksen.

Näytelmän kriisivaihe jatkuu toisessa näytöksessä. Näytöksen ensimmäinen kohtaus

kuvaa Lauran ja tohtorin keskustelua yöllä, kun ratsumestari ei vielä ole palannut

takaisin kotiin. Tohtori yrittää vielä pitää ratsumestarin puolia, mutta Laura pysyy

painokkaasti kannassaan ja saa lopulta tohtorinkin epäilemään miehensä

mielenterveyttä. Seuraavaksi isän tilasta keskustelevat Bertha-tytär ja imettäjä, ja

näytöksen kolmannessa kohtauksessa ratsumestari itse palaa kotiin. Paikalla on

imettäjä, jonka on käsketty valehdella anopin olevan sairas, ja että sen vuoksi tohtori

on käymässä talossa. Ratsumestari ottaa jälleen puheeksi mieltään yhä enemmän

painavan isyyskysymyksen. Kun tohtori saapuu huoneeseen, imettäjä poistuu, mutta

ratsumestari jatkaa samasta aiheesta. Hän innostuu panettelemaan koko

naissukupuolta, ja tuntuu vain kiihtyvän tohtorin sovitteluyrityksistä. Ratsumestari on
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älykäs mies ja tajuaa kyllä, että tohtori on paikalla häntä ”vahtimassa”, ja että Lauralla

on osuutta asiaan. Puheeksi tulee myös oletettu mielenterveysongelma. Kun tohtori

vihjaa ratsumestarin ajatuksissa ”olevan jotakin sairasta”, tämä puolustautuu:

Teidän ei pidä sanoa sairas. Kaikki höyrypannut katsokaas räjähtää kun mittari

näyttää sata, mutta sata ei ole sama kaikissa pannuissa. Ymmärrättekö? Te

nyt joka tapauksessa olette täällä vahtimassa minua. Jos minä en olisi mies niin

minulla olisi oikeus syyttää, tai valittaa, kuten niin ovelasti sanotaan, ja minä voisin

antaa teille diagnoosin, vaikka koko sairaskertomuksen, mutta valitettavasti minä

olen mies enkä voi muuta kuin iskeä kädet rinnalle niin kuin roomalaiset ja pidättää

hengitystä kunnes kuolen. Hyvää yötä!  (Strindberg (1887) 1973, 41.)

Kyseisessä repliikissä tulee vahvasti esille ratsumestarin oman miehisen kunnian

vaalimisyritys, ja selkeä syytös vaimoa kohtaan. Ratsumestari syyttää myös tohtoria

siitä, että tämä on kuunnellut niin tarkasti Lauraa ja ikään kuin ottanut vain toisen

osapuolen näkemykset huomioon. Tohtori poistuu paikalta, ratsumestari käskee oven

takana ilmeisesti salakuuntelemassa ollutta vaimoaan tulemaan esiin, ja näytöksen

viides kohtaus voi alkaa.

Toisen näytöksen viides kohtaus on kenties kiinnostavin ja jännitteisin näytelmässä. Se

sisältää peripeteian ja myös eräänlaisen tunnistamisen. Näytelmän suurin käänne ja

huippukohta - myös psykoanalyyttisessa mielessä - tapahtuvat tässä kohtauksessa.

Kohtaus alkaa, kun Laura tulee nolona sisään huoneeseen. Ratsumestari haluaa ”puhua

asiat selviksi”, ja aloittaa keskustelun kertomalla käyneensä poissaollessaan postissa,

jossa hänelle on selvinnyt, että Laura on jo pitkään pantannut hänen tulevia ja lähteviä

kirjeitään itsellään. Tästä syytä ratsumestarin tieteellinen tutkimustyö on hidastunut,

eikä hän ole edistynyt siinä toivomallaan tavalla. Laura kiistää tarkoittaneensa

vahinkoa, mutta ratsumestari uskoo vaimonsa nimenomaan kirjeitä pimittämällä

pyrkineen estämään häntä saavuttamasta kunniaa tutkimustyöstään.

Kostaakseen vaimonsa teon ratsumestari on nyt puolestaan napannut ja lukenut

joitakin vaimonsa kirjeitä, joista käy ilmi, että tämä on jo pitkään ruokkinut huhuja

miehensä mielenterveyden ongelmista. Ratsumestari on katkera ja pettynyt, ja hän

yrittää vedota vaimoonsa jopa epäsuorasti itsemurhalla uhkaamalla. Ratsumestari vaatii
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Lauraa päästämään hänet isyysepäilyksistä, mutta mikään mitä Laura nyt sanoo ei

onnistu rauhoittamaan hänen mieltään. Isyysepäilyksestä on tullut ratsumestarille

pakkomielle. Hän myös sumeilematta vyöryttää vastuuta omasta mielenterveydestään

vaimonsa harteille. Kiinnostava kysymys onkin, onko Lauralla todellakin ollut niin

suuri valta aviomieheensä, että hän on kyennyt ”ajamaan” tämän hulluuteen. Toisaalta

voisi ajatella ratsumestarin olevan jo valmiiksi neuroottinen henkilö, joka hakee omiin,

jo olemassaoleviin ongelmiinsa vaimostaan syyllistä ja syntipukkia. Ratsumestari pistää

vaimonsa käteen ratkaisun avaimen: joko Laura poistaa aiheuttamansa epäilyn

miehensä mielestä, tai sitten yksinkertaisesti antaa tämän seota lopullisesti.

Valitettavasti ratsumestari tuntuu olevan sokea omalle tilanteelleen: mitä tahansa Laura

tässä vaiheessa sanoisi tuskin riittäisi estämään tulevaa hermoromahdusta. Vaimolla ei

myöskään tunnu olevan aikomustakaan pyrkiä sovintoon.

Ratsumestari pitää kysymystä isyydestä merkittävänä sen vuoksi, että hän on

suhtautunut lapseensa eräänlaisena takeena elämän jatkumisesta. Lapsi on antanut

suuremman ja jatkuvamman merkityksen hänen omallekin elämälleen. Hän on

projisoinut omia unelmiaan ja toiveitaan tyttäreensä. Kiihtyneessä mielentilassa

ratsumestari näkee koko elämänsä tarkoituksen perustuvan jälkeläiseen:

Minulle tämä lapsi on ollut minun tuonpuoleinen elämäni, minä kun en usko tulevaan

elämään. Lapsi oli minun iäisyysajatukseni, ainoa kai, jolla on mitään vastinetta

todellisuudessa. Jos sinä sen viet niin minun elämäni on katkaistu.

(Strindberg (1887) 1973, 46.)

Laura vannoo ”Jumalan ja kaiken pyhän nimessä” että ratsumestari on Berthan isä,

mutta mikään ei enää muuta miehen käsitystä asiasta. Ratsumestari anelee Lauraa

”kertomaan kaiken”, tunnustamaan kuvitellun uskottomuutensa ja armahtamaan hänet

epäluuloista ja tietämättömyydestä.

Lopulta ratsumestari vetoaa Lauran ”äidinvaistoihin”: hän kokee olevansa ”avuton

kuin lapsi” ja ”valittavansa kuin äidille”. Yllättäen tämä keino tuntuukin tepsivän

Lauraan. Hän heltyy nähdessään miehensä itkevän kuin lapsi, ja suhteen piilorakenne

alkaa valottua lukijalle Lauran repliikkien kautta:
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Itke nyt lapseni, äiti on tässä. Muistatko, minä olin kuin toinen äiti kun minä tulin

ensi kertaa sinun elämääsi. Sinulla oli suuri vahva ruumis mutta siinä ei ollut hermoa,

sinä olit valtavan iso lapsi, joka on tullut maailmaan liian aikaisin, tai ehkä sitä ei

ollut toivottu.

(Strindberg (1887) 1973, 48.)

Tähän ratsumestari vastaa:

Niinhän se oli; äiti ja isä eivät tahtoneet minua ja minä synnyin ilman tahtoa. Siksi

minusta tuntui että minä paikkasin itseni kun sinusta ja minusta tuli yksi, sen takia

sinä sait hallita. Minä käskin kasarmilla, joukko-osaston edessä ja tottelin kotona, ja

minä kasvoin sinun rinnallasi, minä kunnioitin sinua niinkuin korkeampaa ja

lahjakkaampaa olentoa, kuuntelin sinua niin kuin olisin ollut ymmärtämätön lapsi.

(Strindberg (1887) 1973, 48.)

Aivan kuin ratsumestari olisi siis alunperinkin asettautunut Lauran mielivallan alaiseksi,

ja vasta nyt ruvennut kapinoimaan kuin murrosikäinen poika vanhempiaan vastaan.

Jälleen tuntuu olennaiselta pohtia ratsumestarin tiedostamattomien motiivien

vaikutusta: ehkä hänen oikeat vanhempansa eivät ole tarjonneet tilaisuutta tällaiseen

kapinaan aikoinaan. Ratsumestarin suhtautuminen omaan valtaansa ja vallanhaluunsa

on ristiriitainen: toisaalta hän haluaa antautua muiden hallittavaksi, toisaalta hän yrittää

pitää omasta vallastaan kiinni raivokkaasti.

Laura myöntää rakastaneensa miestään kuin lasta, kun tämä on suhtautunut häneen

ihailevan palvovasti. Hänen äidilliset tunteensa ovat kuitenkin joutuneet ristiriitaan

romanttisten tunteiden kanssa:

--minä rakastin sinua kuin omaa lasta, mutta tiedätkö, kyllä sinä sen huomasit, minua

hävetti joka kerta kun sinun tunteesi vaihtuivat ja sinä olit minun rakastajani,

jokainen syleily oli ilo jota seurasi omantunnon pistos, niin kuin olisi ottanut

luonnolle. Äidistä tuli rakastajatar, hyi olkoon.

(Strindberg (1887) 1973, 49.)

Laura jatkaa vuodatustaan paljastaen suhteen psykologisen rakenteen: ”äiti oli sinun

ystäväsi mutta nainen oli vihollinen, ja rakkaus sukupuolten kesken on taistelua”.
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Psykoanalyyttisesti tulkittaessa näkisin tämän näytelmän avainrepliikkinä. Se viittaa

myös ratsumestarin ja hänen vaimonsa suhteen oidipaalistyyppiseen kuvioon.

Elämäkerturi Olof Lagercrantz kertoo Theodore Lidzin analysoineen Strindbergin

ominaislaatua psykoanalyyttisista lähtökohdista. Lidzin perusajatus Strindbergistä ja

tämän omasta avioliitosta Siri von Essenin kanssa on, että siinäkin nainen on äitinä

ystävä, mutta vaimona vihollinen. Strindberg ei voi elää ilman Siriä, mutta eläminen

tämän kanssa aiheuttaa piinaavan syyllisyydentunteen. Tämänkaltaista ajatusta Lidz

soveltaa myös Isä-näytelmän analyysissaan, ja sitä kautta hän näkee ratsumestarin juuri

Strindbergin omakuvana. Lidzin mukaan ratsumestarin ja näinollen Strindbergin

”sisäinen jännitys miehisen ja naisellisen, voittamisentarpeen ja alistumisentarpeen

välillä raastaa hänet hengiltä”. (Lagercrantz 1980, 200.)

Vaikka ratsumestari itse on alunperin kohdannut vaimonsa kuin lapsi äitinsä ja Laura

on rakastanut miestään juuri tässä lapsenroolissa, on ratsumestarin mielestä silti

tuskallista nähdä vaimonsa äidinroolissa, koska silloin vaimo saa hänestä aina

”yliotteen”. Lagercrantz kysyykin, onko ratsumestari ”todellakin vetänyt traagisen

syyllisyyden päälleen olemalla eroottisessa kanssakäymisessä sen Lauran kanssa, jonka

lapsi hän rakkauden alussa oli?”. Joka tapauksessa vaimon yliotteen myötä ratsumestari

kokee kunniansa menneen, ja hänen on tehtävä jotakin miehistä saavuttaakseen

asemansa takaisin. (Lagercrantz 1980, 201.)

Ratsumestari ryöpyttää vaimonsa päälle sarjan syytöksiä:

Sinulla oli aina yliote: sinä osasit hypnotisoida minut niin että minä en nähnyt enkä

kuullut, minä vain tottelin; sinä annoit minulle vaikka raa’an perunan ja sait minut

luulemaan sitä persikaksi; sinä sait minut ihailemaan sinun yksinkertaisia

päähänpistojasi kuin neronleimauksia, sinä olisit saanut minut tekemään vaikka

rikoksia, todella ala-arvoisia tekoja. Sillä sinulta puuttui ymmärrys, sinä toimit oman

pääsi mukaan etkä noudattanut minun neuvojani. Kun minä sitten tulin järkiini ja

tunsin että minun kunniaani oli loukattu minä tahdoin pyyhkiä kaiken pois, tehdä

jotain suurta, keksiä jotain, tehdä vaikka kunniallisen itsemurhan. Minä tahdoin

lähteä sotaan, mutta en saanut. Siinä vaiheessa minä uppouduin tieteeseen. Ja nyt kun
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minä ojennan käteni ja aion korjata hedelmät, sinä hakkaat käsivarteni poikki. Nyt

minun kunniani on viety enkä voi enää elää, sillä mies ei voi elää ilman kunniaa.

(Strindberg (1887) 1973, 49-50.)

Ratsumestari kokee vaimonsa ikään kuin huijanneen häntä: hän muistuttaa pikkulasta

jolle on vuosikaudet uskoteltu joulupukin olevan olemassa, ja joka totuuden valjettua

vaatii äitiään tilille asiasta. Jälleen ratsumestari sälyttää vastuun toiselle, hän ei näe

omassa käytöksessään virheitä, eikä ymmärrä omaa osallisuuttaan suhteessa saamaansa

asemaan. Kuin joulupukkiin uskova lapsi ratsumestarikin on halunnut ottaa

”huijauksen” vastaan: nimenomaan hän itse on lähestynyt vaimoaan lapsenomaisesti ja

herättänyt tämän äidilliset tunteet - tietoisesti tai ei.

Kohtauksen loppupuolella Laura sanoo suoraan aikovansa saattaa miehensä

holhouksenalaiseksi, hänellä on ratsumestarin kirjoittamaksi muotoiltu kirje, jossa tämä

muka itse selittää lääkärille olevansa mielisairas. Tämä on viimeinen pisara jo järkevään

ajatteluun kykenemättömälle miehelle. Lauran loppurepliikki on kylmän laskelmoiva:

Sinä olet nyt täyttänyt tehtäväsi elättäjänä ja isänä, joka valitettavasti tarvittiin. Sinua

ei tarvita enää, saat mennä. Saat mennä nyt kun tajuat että minun älyni on yhtä

voimakas kuin minun tahtoni, kun et kerran tahdo sitä tunnustaa.

(Strindberg (1887) 1973, 52.)

Kasvanut jännite kohoaa huippuunsa ja purkautuu kun raivon ja epätoivon kiihdyttämä

ratsumestari paiskaa palavan lampun vaimoaan kohti ja näin häviää pelin.

Väkivaltaisesti reagoimalla hän itse antaa konkreettisen todistuksen omasta

tasapainottomuudestaan - viimeistään tämä aggressiivinen purkaus todistaa hänen

olevan laitoshoidon tarpeessa, hänen mielenterveytensä on vakavasti järkkynyt ja hän

on vaaraksi jopa omalle perheelleen. Tämä ratsumestarin raivonpurkaus on näytelmän

varsinainen käännekohta. Tunnistaminen tapahtuu, kun ratsumestari huomaa Lauran

pitäneen häntä vain elättäjänä ja välttämättömänä pahana, ja hän tajuaa vaimonsa

tosissaan pyrkiivän - ja todennäköisesti myös onnistuvan - saattamaan hänet

holhouksenalaiseksi.
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Kun kolmas näytös alkaa, ratsumestari on teljetty toiseen huoneeseen, ja kaikki

suhtautuvat häneen kuin viralliseen ”mielipuoleen” ainakin. Pastori tulee kylään, ja

yhdessä hän Lauran kanssa päivittelee tapahtunutta. Pakkopaitaakin on jo lähdetty

hakemaan. Pastori on siskonsa puolella, mutta silti vihjailevasti kysyy, eikö Lauralla

tosiaan ole ollut osuutta miehensä ”sekoamiseen”. Ilmiselvästihän ratsumestarin

holhottavaksi julistaminen on Lauran etujen mukaista, nyt hän saa ainakin yksin

kasvattaa lapsensa. Vaikka pastori näkee sisarensa toiminnan lävitse, hän ei moralisoi

tätä, vaan suhtautuu tähän pikemminkin ihailevasti. Hän sanoo pitäneensä

siskonmiestään aina ”rikkaruohona perheen pellossa”. Näytöksen kolmannessa

kohtauksessa tohtori saapuu, ja käydään vielä keskustelu ratsumestarin tilasta. Tohtori

päättää, että pakkopaidan ”sairaan” ylle saa pukea imettäjä Margret.

Kolmannen näytöksen viidennessä kohtauksessa ratsumestari säntää näyttämölle, ja

pitää historiallisen manifestinomaisen puheenvuoron koko naissukukuntaa vastaan.

Lagercrantz toteaa ratsumestarin kyllä tässä näytöksessä käyttäytyvän kuin hullu,

mutta katsojan jäävän silti epävarmaksi onko hulluus todellista vai esittääkö

ratsumestari vain hullua (Lagercrantz 1980, 201). Ratsumestari mustamaalaa pitkissä

monologeissaan niin pastorin kuin tohtorinkin vaimot omansa lisäksi. Hän julistaa

menettäneensä kaiken ja haluavansa vain kuolla.

Kuudennen kohtauksen alussa Bertha tulee vielä isänsä juttusille, ja kun tytär mainitsee

isän heittäneen äitiä lampulla, tämä ei aluksi edes muista tai ole muistavinaan

tapahtunutta. Bertha nuhtelee isäänsä sanoen, että äiti olisi voinut loukkaantua, mutta

ratsumestari ei piittaa. Tytär tokaisee suuttuneena ettei ratsumestari ole hänen isänsä

jos on niin välinpitämätön, ja kommentti saa miehen taas kuohuksiin. Ratsumestari ei

tunnu tietävän pitäisikö hänen rakastaa vai vihata tytärtään, mutta kun Bertha taas

kutsuu häntä isäksi, hän vetää tytön lähelleen. Ratsumestarin sanoissa on katkeruutta ja

hellyyttä samalla kertaa:

Bertha, rakas lapsi, olethan sinä minun lapseni! Niin niin, toisin ei voi olla. Niin se

on. Kaikki muu oli vain sairaita ajtuksia, jotka tuuli toi niinkuin ruton ja kuumeet.

Katso minuun niin että näen minun sieluni sinun silmissäsi. Mutta minä näen myös

hänen sielunsa. Sinulla on kaksi sielua, ja sinä rakastat minua yhdellä ja vihaat
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toisella. Mutta sinun täytyy rakastaa vain minua! Sinulla ei saa olla kuin yksi sielu,

muuten sinä et saa koskaan rauhaa, en minäkään. Sinulla ei saa olla kuin yksi ajatus,

minun ajatukseni lapsi, sinulla ei saa olla kuin yksi tahto, minun tahtoni.

(Strindberg (1887) 1973, 64.)

Kun Bertha ilmoittaa tahtovansa mieluiten olla oma itsensä, isä jatkaa:

Et saa! Minä olen näetkös ihmissyöjä ja minä syön sinut. Sinun äitisi tahtoi syödä

minut, mutta ei saanut. Minä olen Saturnus joka söi lapsensa kun oli ennustettu että

ne muuten söisivät hänet. Syö tai tule syödyksi! Siinä kysymys! Ellen minä syö sinua

niin sinä syöt minut, ja sinä olet jo näyttänyt minulle hampaasi! Mutta älä pelkää,

rakas lapsi, minä en tee sinulle pahaa!

(Strindberg (1887) 1973, 64.)

Repliikin sanottuaan ratsumestari menee kuitenkin asekokoelmansa luo ottaakseen

sieltä revolverin. Jää epäselväksi, aikooko hän todella vahingoittaa tytärtään. Saturnus-

vertauksen tarkoitus lienee osoittaa ratsumestarin kirjallinen oppineisuus ja toisaalta jo

houreinen mieli. Tai kenties kirjailija itse tahtoo muistuttaa omasta sivistyneisyydestään

myyttien tuntemuksen suhteen. Kuten Lagercrantz mainitsee (1980, 201), näytelmä on

koko ajan avoin mytologian suuntaan, loppua kohti yhä enemmän.

Bertha hätääntyy isän puheista ja huutaa apua, hän pelkää ilmeisesti tosissaan, että isä

aikoo tappaa hänet. Nyt on imettäjä Margretin vuoro ottaa tilanne haltuunsa. Hän

puhuttelee isäntäänsä, joka on harmikseen huomannut ettei aseessa ole patruunoita.

Margret saa ratsumestarin rauhoittumaan puhellen tälle taas lempeän äidillisesti.

Imettäjällä tuntuu olevan lähes maagisen kaltainen ote mieheen. Hän ohjaa tämän

istumaan, ja itse asettuu tuolin taakse otettuaan ensin pakkopaidan esille. Puheillaan

Margret johdattaa ratsumestarin mielen takaisin lapsuuden autuuteen, aikaan jolloin

tämä oli vielä pieni viaton poika:

Muistaakos Adolf-herra sitä, kun Adolf oli vielä minun rakas pikku lapseni, minä

aina peittelin iltaisin ja luin iltarukouksen. Ja muistaakos Adolf-herra sitä, kun minä

aina yöllä nousin antamaan juotavaa, ja sitten minä sytytin kynttilät ja kerroin

kauniita satuja, kun Adolf näki pahoja unia eikä saanut nukuttua.

(Strindberg (1887) 1973, 65.)



50

Viattoman lepertelyn avulla Margret saa houkuteltua aseen pois ratsumestarin kädestä

ja puettua tämän pakkopaitaan. Puhe toimii vahvana suggestiona:

Muistaakos Adolf silloin kerran, kun Adolf otti ison keittiöveitsen ja tahtoi veistää

sillä veneitä, kuinka minä sitten tulin ja minun piti aivan narrata se veitsi

pois --- ‘anna tänne se käärme’, minä sanoin, ‘se puree’. Ja niin Adolf antoi sen

veitsen pois --- ja entäs kun Adolfin piti pukea päälle eikä yhtään haluttanut. Minä

siinä sitten lirkuttelin ja sanoin että nyt Adolf saa kultatakin ja prinssin vatteet. Ja

sitten minä otin sen pikku nutun, joka oli vain vihreätä villaa ja sitten minä panin sen

rinnan tasalle ja sanoin: Puskii, ja sitten minä sanoin: Istu nyt sievästi ja ihan hiljaa,

minä napitan sen selästä!

(Strindberg (1887) 1973, 65.)

Tällä tavoin lempeän suojelevasti esiintymällä imettäjä onnistuu ”huijaamaan”

ratsumestaria, ja tämä antautuu äidilliseen hoivaan. Margret ohjaa pakkopaitaan puetun

isäntänsä sohvalle, ja vasta nyt ratsumestari havahtuu onnellisesta unestaan. Hän kiroaa

Margretia, joka puolustautuu sanomalla vain halunneensa estää isää tappamasta

lastaan. Margret on muuttunut nyt ratsumestarin silmissä äidistä viholliseksi, ihana

äidillisyys johon mies tahtoi vajota ja jolle hän antautui, on paljastunut julmaksi

huijaukseksi.

Jotta imettäjän petkutus voi onnistua, ratsumestarilla täytyy olla vahva halu antautua,

vajota jonkinlaiseen onnelliseen unohdukseen. Voisi kysyä, edustaako tällainen halu

sitä kuuluisaa freudilaista kuolemanviettiä, thanatosta (Freud 1992 (1961).

Psykoanalyytikko Joyce McDougall puhuu ”äidillisestä universumista”, ja ”toiseuden

traumasta”, joka saa yksilössä aikaan ahdistusta. Ihmisen velvollisuus ottaa vastuulleen

- ja myös kantaa - erillinen identiteetti on psykoanalyysissa mielletty voimakkaan

narsistisen tuskan aiheuttajaksi. Jos yksilö yrityksessään taistella tällaista primitiivistä

tuskaa ja pelkoa vastaan muodostaa jostakin ihmissuhteestaan eräänlaisen narsistisen

objektisuhteen, saattaa hän alkaa kohdella toista ikään kuin osana itseään: tämä tilanne

muistuttaa alkukantaista toisen kanssa yhtenä olemista, jota vauva kokee suhteessaan

”äidilliseen universumiin”. Jos ratsumestari haluaa vajota imettäjän rauhoittavan

puheen ja huolenpidon myötä tällaiseen autuaaseen, lapsenomaiseen tilaan, lienee sieltä
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näin raa’alla tavalla irti repäistyksi tuleminen varsin tuskallista. (McDougall (1982)

1999, 339-340.)

Kolmannen näytöksen seitsemäs kohtaus näyttää ratsumestarin jo toivonsa

menettäneenä ja houreisena. Hän ja Laura käyvät viimeisen keskustelunsa, ja vaikka

ratsumestari julistaa yhä, on hän jo alistuneen ja kohtaloonsa taipuneen oloinen mies.

Vielä ratsumestari kertaa elämänsä naiset ja heidän ”vihollisuutensa” lajit:

Minä luulen että te kaikki olette minun vihollisiani! Äiti, joka ei tahtonut minua

maailmaan siksi että minut piti synnyttää kivulla, hän oli minun viholliseni kun hän

kielsi ravinnon minun ensimmäiseltä elämänsiemeneltä, teki minusta puoleksi

ramman! Minun sisareni oli vihollinen, hän opetti että minun piti olla hänelle

alamainen. Ensimmäinen nainen jota syleilin oli minun viholliseni, hän antoi minulle

kymmenen vuoden sairauden palkaksi siitä rakkaudesta, jonka minä annoin hänelle.

Minun tyttärestäni tuli vihollinen, kun hänen täytyi valita minun ja sinun välillä. Ja

sinä minun vaimoni, sinä olet kuolemanvihollinen, sinä et jätä minua ennen kuin

minä makaan hengettömänä.

(Strindberg (1887) 1973, 67-68.)

On kiintoisaa, että ratsumestari luettelee vihollisikseen kaikki muut elämäänsä

merkittävästi vaikuttaneet naiset, paitsi imettäjä Margretin. Jopa tytär näyttäytyy

vihollisena, mutta imettäjä unohtuu listalta. Ratsumestari myös tässä puheessa

mainitsee, ettei hänen äitinsä ollut suostunut tai kyennyt ruokkimaan eli imettämään

häntä vauvana. Ainakin ratsumestarin omaksi käsitykseksi tuntuu jääneen, että äiti

nimenomaan ”kielsi” häneltä ravinnon, ja sen vuoksi imettämään piti palkata

ulkopuolinen. Tuohon aikaan käytäntö lienee kuitenkin ollut melko yleinen

varakkaammissa kodeissa. Imettäjä on silti ollut ratsumestarille enemmän äiti kuin

hänen biologinen äitinsä.

Ratsumestarin suhde naisiin ylipäätään tuntuu olevan ristiriitojen värittämä. Hän

rakastaa vaimoaan silloin, kun saa kohdata tämän äidillisenä hahmona. Samoin imettäjä

on ollut äidillisyydessään hänelle rakas. Kuitenkin hän kokee oman todellisen äitinsä

olevan vihollinen, sillä tämä on kieltänyt ja evännyt häneltä äidillisyytensä. Freudin

perinteisen, normaalin oidipaalikuvion mukaisesti poikalapsi on hellästi kiintynyt
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äitiinsä, ja äiti on pojan ensimmäinen rakkauden kohde siksi että hän turvaa lapselleen

ravinnon ja hoidon. Kokeeko ratsumestari sitten kärsineensä vääryyttä siksi, että hän ei

ole saanut tuota hoivaavaa rakkautta äidiltään, vaan vieraalta naiselta? Tärkeintä luulisi

olevan, että hän on ylipäätään saanut lapselle kuuluvan hoidon, turvan ja ravinnon

jostakin. Jokin on kuitenkin aiheuttanut sen, että ratsumestari ei kykene luottamaan

naisiin, vähiten omaan vaimoonsa, ja että hän kokee tulevansa naisten taholta jatkuvasti

riistetyksi ja huijatuksi. Ns. naisviha tai -pelko saattaa Freudin mukaan myös

muodostua ”kastraatiopelon” seurauksena: naissukuelinten näkeminen aiheuttaa

kastraatiomahdollisuuden tiedostamisen, ja toisinaan poika alkaa väheksyä kastroiduksi

uskomaansa naista. (Freud 1971, 155-160.)

Laura puolustautuu vielä miehensä edessä kieltäen, että olisi koskaan tietoisesti

aikonut vahingoittaa tätä:

Minä en muista että olisin koskaan ajatellut tai aikonut sellaista mitä sinä luulet.

Saattaa olla että minussa joskus toimii jokin hämärä halu raivata sinut pois, niin kuin

jonkin esteen. Mutta jos sinä näet jotain suunnitelmaa minun toiminnassani niin voi

olla että siinä oli sitäkin, vaikka minä en itse sitä tajunnut. Minähän en ole koskaan

pohtinut tapahtumia, ne ovat vain liukuneet niitä raiteita, jotka sinä itse teit, minä

tunnen itseni viattomaksi jumalan ja omantunnon edessä, vaikka en olekaan viaton.

Sinun olemassaolosi on ollut kuin kivi sydämellä, se on painanut jatkuvasti kunnes

sydän koetti päästä taakasta vapaaksi. Niin kai se on, ja pyydän sinulta anteeksi jos

olen tahtomattani lyönyt sinua.

(Strindberg (1887) 1973, 68.)

On erikoista, että nyt Laura kieltää kaiken tahallisuuden tekoihinsa, vaikka aiemmin

hän on hyvinkin selkeästi panetellut miestään. Olof Lagercrantz pohtii, viittaako

repliikki kirjailijan ja Siri von Essenin avioliittoon, joka ratsumestarin ja Lauran liiton

tavoin oli myrskyisä. Jos näin on, näkee Lagercrantz Lauran sanat jonkinlaisena

kirjailijan myönnytyksenä omalle vaimolleen, tarkoittaen ettei Sirissäkään olisi mitään

syytä, vaan että hänkin olisi vain ”liukunut” pitkin Strindbergin itsensä tekemiä raiteita.

(Lagercrantz 1980, 202.)

Kohtauksen loppupuolella ratsumestari muistelee vielä avioliittonsa ihanaa alkuaikaa,

mutta sitten alkaa hourailla jälleen: hän kutsuu itseään Herkulekseksi ja pyytää
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asetakkiaan kutsuen sitä ”kovaksi leijonantaljakseen”. Jälleen liikutaan siis mytologian

parissa. Ratsumestari hokee vaimolleen: ”Omfale, Omfale”, viitaten näin taruun

kuningattaresta, jonka luona Herkules joutui olemaan vankina ja joka pisti

maskuliinisen Herkuleen pukeutumaan naisten vaatteisiin ja suorittamaan naisten

askareita (Lagercrantz 1980, 201). Ratsumestari pyytää imettäjää vierelleen ja käy

maata laskien päänsä tämän syliin. Hän pyytää Margretia kumartumaan tunteakseen

tämän rinnat, sillä ”miten ihana on nukkua naisen rinnoille, äidin tai naisen, ihaninta

äidin”. Hän valittaa väsymystään, siunaa vielä Margretia, ja lopulta ”voihkaisten

kaatuu” tämän polville. Kahdeksas kohtaus on näytelmän viimeinen; ratsumestari on

ilmeisesti kuollut, hän on saanut halvauskohtauksen. Laura, tohtori, pastori ja Margret

jäävät vaiteliaina kuolinvuoteen ympärille. Bertha tulee vielä sisään ja menee äidin

luokse, ja pastorin ”aamen” lopettaa näytelmän. Ratsumestari on välttynyt

holhoukselta, mutta menettänyt voimansa elää.

Kerrotaan, että Strindberg oli Tanskassa vuonna 1887 Isän kenraaliharjoitusta

seuratessaan järkyttynyt näkemästään suuresti, sillä niin vahvasti hän koki näkevänsä ja

kuulevansa kohtauksia omasta avioliitostaan. Jälkeenpäin hän oli kirjoittanut:

Minusta tuntuu kuin kulkisin unessa, kuin runous ja elämä olisivat sotkeutuneet

toisiinsa. Minä en tiedä, onko Isä runoutta vai onko elämäni ollut sitä; mutta minusta

tuntuu kuin tämä tiettynä pian koittavana hetkenä tulisi paljastumaan minulle, ja

silloin minä sorrun joko tunnonvaivojen aiheuttamaan mielisairauteen tai

itsemurhaan. Paljo runoileminen on tehnyt elämästäni varjoelämän; minusta tuntuu

etten kulje enää maan päällä vaan leijun painottomana jossain

atmosfäärissä, joka ei ole ilmaa vaan pimeyttä. (Lagercrantz 1980, 223.)

Lagercrantzin mukaan Strindbergille oli jo pitkään ollut selvää, että juuri ”runon ja

todellisuuden” sekoittaminen oli yhteydessä hänen taiteelliseen luomisvoimaansa. Tämä

kuitenkin vaikutti negatiivisesti hänen asemaansa yhteisössä: hän saattoi toisinaan

kirjoituksillaan läheisensä huonoon valoon. Lagercrantz olettaa, ettei Strindberg

todellakaan ollut varma oliko hän ”sepittänyt Isän vai  elänyt  sen”.  Siri  von  Essen  oli

tiettävästi myös ainakin jossain vaiheessa ollut huolissaan miehensä mielenterveydestä,

eikä varmaankaan täysin syyttä. Strindbergiä hämmensikin ilmeisesti se, oliko hän

tahallaan häväissyt vaimonsa tehtyään tästä Lauran esikuvan, vai oliko Siri itse
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käyttäytynyt Lauran tavoin miestään parjaten. Joka tapauksessa Isän ensi-illan aikoihin

Strindbergien asuessa Tanskassa heidän oma avioelämänsä oli riitaisaa, ja kirjailija itse

kohteli  vaimoaan avoimen  halveeraavasti. Naisvihaajan maine oli vallalla ja lehdissä

huhuttiin Lauran olevan juuri Sirin muotokuva. Tanskalainen Social-Demokraten- lehti

kirjoittikin Isästä, että ”näin puhtaaksiviljeltyä pahuutta voi vain vihan sokaisema

monomaani nähdä vaimossaan”. (Lagercrantz 1980, 222-223.)

Miten suoraa kuvausta Isä sitten tarjoaa Strindbergin omasta elämästä lienee

toissijainen kysymys näytelmän kirjalliseen arvoon nähden. Ratsumestari on kiinnostava

kirjallisuuden hahmo, oli kyseessä omakuva tai ei. Teksti ei voi olla peilikuva kirjailijan

tai henkilöhahmojen psyykestä, vaan yleisemmin lingvistisen psyyken toimintamallien

demonstraatio. Silti henkilöiden tiedostamattomien motiivien pohtiminen kuuluu

freudilaiseen kirjallisuudentutkimukseen, ja tuntuu tässä draama-analyysissa

mielekkäältä. Vaikka näytelmän henkilö ei ole todellinen ihminen, vaan mielikuvituksen

tuotetta, on ratsumestarin hahmoa silti kiinnostavaa analysoida psykoanalyysin

välinein. Tällaisesta analyysista voi olla varsinaista hyötyä näytelmän rakentamisessa

esitykseksi. Näytelmän henkilöiden kautta lukijalle tai katsojalle välittyy tiettyjä

inhimillisiä (psyyken) toimintatapoja, joita kirjailija tai ohjaaja syystä tai toisesta on

halunnut kuvata. Nämä toimintatavat ovat puolestaan aina avoimia tulkinnalle. Kertoo

jotakin teoksen voimasta, jos se sadan vuoden jälkeenkin kiinnostaa yhä uusia

tulkitsijoita.

4.2. Mieheyden problematiikkaa

Tässä luvussa yritän tulkita näytelmää maskuliinisuuksien tutkimuksen keinoja

hyödyntäen, ja pohtia, minkälaista mieheyden problematiikkaa näytelmä sisältää, ja

minkälaisia kysymyksiä maskuliinisuudesta se herättää. Isä on näytelmä miehestä, joka

kamppailee omien miehisten rooliensa tuomien paineiden kanssa päätyen lopulta

hermoromahdukseen. Maskuliiniset mallit, roolit ja odotukset ovat vahvasti läsnä

teoksessa ja niistä puhutaan paljon. Kaikki oikeastaan kulminoituu kysymykseen

isyydestä, ja sitä kautta kysymykseen miehen asemasta perheessä ja yhteisössä.
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Strindbergin teos on kirjoitettu lähes 120 vuotta sitten, ja sen ajan hegemoninen

maskuliinisuus saattaa 2000-luvun näkökulmasta katsottuna vaikuttaa nykyistä

jyrkemmältä ja hallitsevammalta. Toisaalta yhtä merkittävää maskuliinisuuden

hegemoniaa nykyäänkin ylläpidetään, sen muoto ja rakenne vain hahmottuvat hieman

toisin.

Näytelmässä isyydestä tulee eräs maskuliinisuuden kulmakiviä, ja kun tämä kivi alkaa

murentua, romahtaa koko maskuliininen identiteetti. Olof Lagercrantzin mukaan koko

isyyden kyseenalaistaminen on ollut ratsumestarille niin terävä isku hänen

miehisyyttään ja tarkoin rakentamaansa miehenroolia kohtaan, että hän  sen vuoksi

alkaa menettää otettaan todellisuudesta ja sortuu lopulta väkivaltaan; miehenrooli on

vankila jonka ratsumestari itse on rakentanut. Theodore Lidzin mielestä ratsumestarin

tuska on paljon syvemmällä kuin ainoastaan isyyden epäilemisessä: se piilee ”miehisen”

ja ”naisellisen” hajaannuksessa hänen sisällään, ratsumestarin hahmossa feminiininen ja

maskuliininen käyvät loppumatonta taistelua pääsemättä tasapainoon.  (Lagercrantz

1980, 199-202.)

Väkivalta on siis viimeinen keino, johon ratsumestari nurkkaan ahdistetuksi

jouduttuaan turvautuu. Lampun heittäminen on traagisuudessaan lähes liikuttava ele.

Ikäänkuin ratsumestari yrittäisi tiivistää tähän tekoon maskuliinisuutensa viime rippeet

ainoalla jäljellä olevalla tavalla. Sotaisa purkaus on kuin yritys sanoa: olen vielä

vaarallinen, olen soturi, olen vahvempi kuin sinä, olen vielä mies. Arto Jokinen pohtii

teoksessaan Panssaroitu maskuliinisuus - mies, väkivalta ja kulttuuri (2000) miehistä

väkivaltaa, ja erityisesti ”väkivallan semiotiikkaa”, ja sitä miten väkivalta toimii

maskuliinisuuden rakenteena. Jokisen mukaan väkivalta liittyy kaikkiin eri

maskuliinisuuksiin ja sitä kautta kaikkiin miehiin, vaikka suurin osa miehistä ei

syyllistykään elämässään varsinaisiin väkivallan tekoihin. Hänen mielestään miesten

väkivallan tyypillisin ilmentymä on väkivallan potentiaalisuus erotuksena varsinaisesta

väkivallasta tai sillä uhkaamisesta. Miehen olemukseen liittyy väkivallan passiivinen

läsnäolo. (Jokinen 2000, 203-204.) Miksi toiset miehet sitten valitsevat väkivaltaisen

vaihtoehdon väkivallattomuuden sijasta? Kenties kyseessä on todellakin yksilön

viimeinen, epätoivoinen ja äärimmäinen keino yrittää viestittää omasta

maskuliinisuudestaan, kun muut tavat mieheyden todistamiseen ovat hukassa.
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Strindbergin ratsumestari on mies, joka on elämässään pyrkinyt toteuttamaan kaikki

kulttuurisen maskuliinisuuden ideaalit. Hän on sotilas, ja saavuttanut merkittävän

aseman armeijamaailmassa. Hänen täytyy olla siis myös fyysisiltä ominaisuuksiltaan

sotilaaksi sopiva, eli voimakas ja kestävä. Hän on myös älykäs ja järkevä, hän on

menestynyt tieteellisissä tutkimuksissaan. Hänellä on vahva sosiaalinen status, ja hän on

taloudellisesti vakaassa asemassa. Hän kykenee elättämään perheensä ja puolustamaan

sitä, ja hän osaa ottaa vastuuta muista ja toimia rationaalisesti - hän osaa ”olla mies”.

Lisäksi hän on ilman muuta heteroseksuaali. Arto Jokisen mukaan kulttuurinen

maskuliinisuus on nimenomaan jotakin, joka opitaan ja ansaitaan. Miehenä oleminen

omaksutaan sosialisaatiossa, kun poika lapsesta asti tunnistaa ja oppii miehuuden

kulttuurisia odotuksia. Kulttuurinen maskuliinisuus ansaitaan suorittamalla

”miehuuskokeita” ja läpäisemällä ”miehisiä siirtymäriittejä”, ja se vaatii jatkuvaa

näyttöä. Kärjistetysti sanottuna miehuuskokeita on siis läpäistävä läpi elämän,

uudestaan ja uudestaan. Vaikka ainoastaan mies voi saavuttaa kulttuurisen

maskuliinisuuden, ei hänkään saavuta sitä automaattisesti, vaan se täytyy ansaita ja sitä

täytyy pitää yllä. Miehuuden menettäminen on jotain mitä vastaan on taisteltava

viimeiseen asti. Jokinen kysyy myös, onko juuri väkivalta ”yksi miehuuskokeiden

keskeisistä instrumenteista, jolla maskuliinisuutta hankitaan ja todistetaan”. (Jokinen

2000, 210-212.)

Luvussa 2.3 mainitsin mm. Jorma Sipilän käsityksistä hegemonisesta

maskuliinisuudesta. Arto Jokinen toteaa juuri hegemonisen maskuliinisuuden olevan

syynä siihen, että useimmat miehet eivät käy muuttamaan kulttuurista maskuliinisuutta,

vaan antavat sen määrittää elämäänsä ja toimintaansa. Kulttuurista maskuliinisuutta

Jokinen kutsuu miehuudeksi, ja vaihtoehtoista yksilön itsensä ”neuvottelemaa ja

näyttelemää” maskuliinisuutta mieheydeksi. Itse käytän mieheys-termiä yleisesti

puhuessani miehenä olemisesta. Hegemoninen maskuliinisuus taas sekoittuu kaikkiin

maskuliinisuuksiin, ja se selittää mieheen kohdistuvat patriarkaaliset paineet ja monien

maskuliinisuuksien samanaikaisen esiintymisen. Kaikki miehet ovat osallisia

hegemonisesta maskuliinisuudesta, vaikkei hegemoniaa olekaan kaikilla yhtä paljon.

Hegemoniaa ja valtaa on monenlaista, ja väkivalta on yksi hegemonian muoto.
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Esimerkiksi sosiaalisesti, taloudellisesti ja poliittisesti syrjäytyneellä miehellä ei

välttämättä ole jäljellä muuta valtaa kuin fyysinen väkivalta, mutta sekin antaa hänelle

siivun hegemonisesta maskuliinisuudesta. Jälleen väkivallasta tulee eräänlainen

viimeinen keino olla ”mies”. (Jokinen 2000, 213-215.)

Hegemonia on ensinnäkin miehiä yhteenliittävä käytäntö, toiseksi tietynlaisten

maskuliinisuuden ideaalien johtava asema kulttuurissa, ja kolmanneksi tietyn miesten

luokan johtava asema suhteessa miesten enemmistöön ja naisiin. Vaikka varsinaiseen

hegemonian kovaan ytimeen eivät pääsekään kiinni kuin harvat, ovat kaikki miehet silti

jollain tavoin osallisia hegemoniassa. Vaikka mies ei kykenisikään täyttämään

hegemonian asettamia ideaaleja, hän ainakin pyrkii niihin tai kannattaa niitä. Täytyy kai

poikkeuksiakin olla, mutta yleisesti ottaen niin miehet kuin naisetkin tukevat

hegemoniaa - miehelle tämä on tietenkin mielekästä, sillä hegemonia on eräänlainen tae

sukupuoleen perustetusta vallasta. Hegemonisen maskuliinisuuden ihanne takaa

”jokamiehelle” murusen yhteisestä vallan kakusta. (Jokinen 2000, 215-216.)

Isä-näytelmän nimihenkilö nauttii vakaasta asemasta hegemonisessa

maskuliinisuudessa, hänessä tiivistyvät länsimaisen miesideaalin odotukset mallikkaasti.

Jokisen mukaan väkivalta toimii saavutettavan vallan, menestyksen ja voiman

instrumenttina, ja vaikka se ei olekaan ideaali, on se silti jollain tapaa hyväksytty keino

matkalla kohti ideaalia (Jokinen 2000, 217). Vaikka ratsumestari ei aiemmin olekaan

käyttänyt väkivaltaa perhettään kohtaan, ovat väkivalta ja voimakeinot hänelle tuttuja

sotilasmaailmasta ja alaisten kurittamisesta. Ainakin ratsumestarin ympärillä tuntuu

leijuvan tietty väkivallan ”haju” tämän näytelmän alussa vielä saapastellessa ylväänä

palkollisensa edessä. Ratsumestarista välittyy aluksi tiukan, rehdin ja periaatteessa

väkivallattoman miehen kuva, mutta ei ole lainkaan vaikea uskoa etteikö tämä

upseerismies kykenisi myös koviin otteisiin tarpeen niin vaatiessa. Kaikkein ”kovin

jätkähän” on yleensä se, jonka ei enää käytännössä tarvitse ryhtyä nyrkkitappeluun

todistaakseen olevansa vahva, vaan kaikki tietävät sen jo entuudestaan ja osaavat

käyttäytyä kunnioittavasti.
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Arto Jokinen puhuu myös miehenä esiintymisen taidosta. Hänen mukaansa mies esittää

tietynlaista maskuliinisuutta:

Termi ‘mies’ viittaa biologiseen viitekehykseen, ‘maskuliinisuus’ kulttuuris-

sosiaaliseen performanssiin, johon liittyy tietyn maskuliinisen tyylin mukaiset

asenteet, arvot, puheenparret, alakulttuurit ja niin edelleen. Maskuliinisuutta ei voi

kuitenkaan typistää pelkäksi tyyliksi, jonka voi valita, vaan maskuliinisuus

muodostuu myös sosialisaatiossa ja ruumiin kokemisen kautta oman

persoonallisuuden rakenteen rajoittamana ja mahdollistamana. Maskuliinisuus

rakentuu tavallaan miehen sisältä ja ulkoa. Ulkoa rakentumisella viittaan yksilöön

kohdistuviin kulttuurisiin ja sosiaalisiin odotuksiin.

(Jokinen 2000, 228.)

Myös miehen maskuliinisuuden kannalta olennaisimman ruumiinosan, eli peniksen

kulttuurinen merkitys on mainittava: fallos symboloi kaikkea maskuliinisuuteen liitettyä

valtaa. Psykoanalyytikot ovatkin käyttäneet termiä ”fallinen maskuliinisuus”

rinnakkaisena hegemoniselle maskuliinisuudelle. (Jokinen 2000, 229.)

Isässä ratsumestarikin toimii juuri maskuliinisuutta ”esittäen”. Hän on rakentanut

itselleen ulkoisten merkkien vahvistaman miehuuden linnoituksen, joka pysyy pystyssä

ainoastaan jatkuvan ponnistelun avulla. Ratsumestarin maskuliinisuuden saadessa

kolhuja, alkaa hän kokea yhä enemmän feminiinisyyden ja naisen uhkana omalle

asemalleen hegemoniassa. Maskuliinisuus on ratsumestarin näkökulmasta jotakin, joka

on mahdollista menettää. Se ei siis ole hänellä luonnostaan oleva ominaisuus, vaan

jotakin jonka hän on nimenomaan ansainnut, hankkinut ja saavuttanut. Vaikka

ratsumestari puhuukin paljon isän oikeuksista ja päätösvallasta itsestäänselvyyksinä,

eivät hänen perustelunsa ole kestäviä. Laura-vaimon on helppo saada miehensä ansaan,

sillä hän osaa iskeä juuri maskuliinisuuden kannalta herkimpään kohtaan.
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4.2.1 Näytelmän henkilöistä ja maskuliinisuudesta

Ensi vilkaisulta Isä-näytelmän mieshahmot ovat melko perinteisiä. He edustavat hyvin

toimeentulevaa kansanosaa, ja heillä kaikilla on keskivertoa parempi osa

hegemonisessa maskuliinisuudessa. Heti näytelmän ensimmäisissä kohtauksissa

esitellään kolme erilaista miestyyppiä: itse ratsumestari, joka on sotilaallinen ja korskea

ja jolla on selvästi paljon valtaa, palkollinen Nöjd, joka on ikäänkuin vasta nuori

untuvikko mieheyden mittapuulla, ja pastori, joka edustaa lempeän isällistä pehmeää

auktoriteettia. Sekä pastori että ratsumestari ”pojittelevat” Nöjdiä ja suhtautuvat tähän

jokseenkin alentuvasti. Kyseessähän on nuhtelutilanne, joka lienee nuorukaiselle nolo.

Pastori ja ratsumestari käyvät jälkeenpäin lyhyen, mutta mielenkiintoisen keskustelun

Nöjdin ja tämän raskaaksi saattaman piian tilanteesta. Pastori ei tiedä olisiko tytön vai

pojan puolella, ja pohtii kummankin asemaa yhteiskunnallisella mittapuulla: tyttö voi

imettää aviotonta lastaan lastenkodissa ja myöhemmin saada kuitenkin työtä vaikka

jostakin muusta talosta, mutta pojan ”tulevaisuus on tuhottu”, jos hän saa potkut

rykmentistä. On siis paljon suurempi asia, kun nuori mies niittää kyseenalaista

mainetta, sillä hänelle kunnian menettämisellä on paljon kauaskantoisemmat seuraukset

kuin nuorelle naiselle.

Alkupuolella näytelmää ratsumestari myös päivittelee pastorille talossaan vallitsevaa

naisvaltaa, ja pastori rehvakkaasti kehottaakin häntä ”panemaan naiset järjestykseen”.

Ratsumestari tuntuu pitävän naisia tässä vaiheessa lähinnä rasittavina päällepäsmäreinä,

eikä koe todellista uhkaa heidän taholtaan. Häntä vain ärsyttää naisten tapa yrittää

puuttua hänen vallassaan oleviin asioihin liikaa. Ratsumestari ei pidä siitä, että asioista

päätetään vihaisina, ja että talossa vallitsee sukupuolten välinen taistelu. Näytelmän

alkupuolella hän kuitenkin on vahvoilla oman mieheytensä kanssa: hän on varma

isyydestään ja sen tuomista oikeuksista eikä anna perheen naisten liikaa vaivata

päätään. Ratsumestari on alussa vielä selkeästi perheen pää ja hän nauttii muiden -

ainakin näennäistä - kunnioitusta. Strindberg piirtää päähenkilöstään sivistyneessä

mielessä ”miehisen miehen” kuvaa.
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Kun vanhempien välinen isyyskiista sitten on kasvanut huippuunsa, ja ratsumestari

alkaa jo menettää otetta miehisestä vallantunteestaan, vetoaa hän itse vaimoonsa, että

tämä hetkeksi ”unohtaisi” hänen olevan mies. Hän on pakkotilanteessa joutunut

riisumaan mieheyden yltään ja anoo totuutta vaimoltaan kuin poika äidiltään:

Etkö sinä näe että minä olen yhtä avuton kuin lapsi, minä valitan tässä kuin äidille,

etkö sinä voisi unohtaa että minä olen mies, sotilas joka voi kesyttää yhdellä sanalla

ihmisiä ja elukoita; minä pyydän vain sääliä niin kuin sairas, minä lasken valtani

merkit ja huudan armoa elämälleni.

(Strindberg (1887) 1973, 47-48.)

Näin ratsumestari luopuu maskuliinisuutensa näennäisistä käytössäännöistä, hän

”laskee valtansa merkit”,  kun hän on valmis rukoilemaan ja anelemaan vaimonsa

edessä. Hän kokee tämän alistuvan eleensä suurena myönnytyksenä Lauralle ja koko

toiselle sukupuolelle: hän, mies, myöntää kerrankin olevansa heikko.

Vaimo hämmästyy anelevaa ja itkevää miestään, ja tämä puolustautuu:

Niin, minä itken vaikka olen mies. Mutta eikö miehellä ole silmät päässä? Eikö

miehellä ole kädet,jäsenet, aistit, mieliteot, himot? Eikö mies elä samasta ravinnosta

kuin nainen, eikö häntä haavoita samat aseet, eikö häntä lämmitä ja palella sama talvi

ja kesä kuin naista? Jos te pistätte haavan eikö se vuoda? Emmekö me naura jos te

kutkutatte? Emmekö kuole jos te myrkytätte meidät? Miksi ei sitten mies saisi valittaa

ja sotilas itkeä? Siksi että se on epämiehekästä! Miksi se on epämiehekästä?

(Strindberg (1887) 1973, 48.)

Erityisesti viimeiset lauseet avaavat näytelmän maskuliinisuuden problematiikan. Olof

Lagercrantzin mukaan repliikki mukailee Shakespearen Venetsian kauppiaan

Shylockin, halveksitun juutalaisen monologia, jossa ihmetellään sitä mten joltakin

ihmiseltä voidaan kieltää oikeus olla ihminen ja reagoida inhimillisesti. Lagercrantz

toteaa, että ratsumestarin epätoivo siitä, että hänet on suljettu miehenrooliin tulee tässä

mitä voimakkaimmin ilmaistuksi, ja että hän puhuu kaikkien vuosisatojen kuluessa

univormuun pakotettujen miesten puolesta. (Lagercrantz 1980, 201.)
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Miksi ratsumestari ei enää kestä mieheyden taakkaa? Itsehän hän on pyrkimällä

pyrkinyt kohti kulttuurisen maskuliinisuuden ihannetta, ja omalla esimerkillään

kannattanut ja ylläpitänyt hegemonisen maskuliinisuuden mallia. Ratsumestari myöntää

vaimolleen aikoinaan pelänneen tämän halveksivan hänen ”epämiehekkyyttään”, ja sen

vuoksi hän on nimenomaan halunnut olla mies ja voittaa Lauran naisena. Nyt hän

kuitenkin kokee menettäneensä kunniansa, ja sitä myötä kaiken merkityksellisen

elämässään. Ratsumestari vaatii vaimoltaan vastausta kysymykseen, miksi hän miehenä

ei saisi itkeä tai muuten käyttäytyä ”epämiehekkäästi”, vaikka hän itse on rakentanut

oman mieheyden vankilansa. Vaimo ei häntä siihen ole pakottanut. Jälleen hän sälyttää

vastuun omista valinnoistaan ja ratkaisuistaan muiden niskoille, ja tekee sen aivan

tosissaan ja vilpittömästi. Ratsumestarin neuroottisuuteen saakka ehdoton täydellisen

mieheyden tavoittelu on johtanut hänet umpikujaan, eikä hän taaskaan näe tilanteeseen

johtaneita todellisia syitä, vaan syyttää vastakkaista sukupuolta omasta kriisistään.

Ratsumestarin ongelma on hänen yksisilmäisyytensä: hän kulkee elämässä eteenpäin

hurjaa vauhtia tehden suuria päätöksiä, mutta on samalla kykenemätön käymään

minkäänlaista dialogia omien motiiviensa ja pakkomielteidensä kanssa.

Mikko Lehtonen puhuu teoksessaan Pikku jättiläisiä: maskuliisuuden kulttuurinen

rakentuminen (1995) hegemonisen maskuliinisuuden kriisistä, ja siitä miten mieheltä

odotetaan paljon, eikä hän koskaan ole riittävä sellaisena kuin on. Kuka näitä

odotuksia sitten luo elleivät miehet itse? Lehtonen myöntää, että tällainen jatkuvasti

todistettava ja voitettava maskuliinisuus ei ole niinkään todellinen tila kuin ideaali. Se

kuuluu kuvittelun ja fantasian alueelle, mutta jos se kerran aina pysyy epätäydellisenä ja

keskeneräisenä, eikä sitä koskaan voi täydellisesti saavuttaa, on se omiaan luomaan

paineita. Maskuliinisuus rakentuu siis jatkuvan suorittamisen ja suorituksen arvon

kyseenalaistamisen ristiriidalle. (Lehtonen 1995, 36.) Miestä rakennetaan,

maskuliinisuuksia puretaan- teoksessa (1994) Jorma Sipilä puolestaan kirjoittaa

maskuliinisuuden taakasta ”jokaisen miehen niskassa”: mies kokee enemmän ja

useammin ahdistusta riittämättömästä maskuliinisuudestaan kuin nainen

feminiinisyydestään. Onko maskuliinisuus siis miehelle tärkeämpää kuin feminiinisyys

naiselle? ( Sipilä & Tiihonen 1994, 21-22.)
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Isän elämä joka tapauksessa muuttuu lopullisesti, kun hänen itse määrittelemänsä

mieheys hetkellisesti järkkyy. Ratsumestarin henkinen selkäranka katkeaa kuin oksa,

eikä edes väkivaltainen purkaus vaimoa kohtaan tuo hänen menettämäänsä valta-

asemaa takaisin - päinvastoin. Myös Martti Grönfors, joka on Sipilän & Tiihosen

toimittamaan teokseen kirjoittanut luvun miehisestä kulttuurista ja väkivallasta,

mainitsee väkivallan olevan tavallisesti nimenomaan keino, joka aktivoidaan, kun

miesten ylivalta jossain tilanteessa on uhattuna. Näinhän toissa vuosisadan

ratsumestarikin toimii. Grönfors jatkaa, että väkivallan käyttö liittyy usein suorasti tai

epäsuorasti juuri naisten alistamiseen tai kurissapitämiseen. Miehelle väkivalta on

instrumentaalista: siihen turvaudutaan jonkin tavoitteen saavuttamiseksi. Toisinaan

väkivalta koetaan oikeutetuksi, jos tavoite johon sen avulla pyritään on oikeutettu.

(Sipilä & Tiihonen 1994, 64-66.) Ratsumestarin tapauksessa sekä arvostelukyky että

tavoite ovat hämärtyneet, ja väkivallanteko vain jouduttaa tulossa olevaa katastrofia.

4.2.2 Nimihenkilön suhteesta vastakkaiseen sukupuoleen

Vaikka olen jo useassa kohtaa pohtinut ratsumestarin problemaattista suhdetta naisiin,

palaan vielä aiheeseen lyhykäisesti. Maskuliinisuudesta tai feminiinisyydestä ei voi

kummastakaan puhua ilman toista, ja sukupuolten erot - tai pikemminkin ne seikat

joiden stereotyyppisesti ajatellaan olevan ominaisia erityisesti jommalle kummalle

sukupuolelle - näyttäytyvät selkeimmin verrattaessa miehistä naiselliseen ja päinvastoin.

Kun ajatellaan stereotypioita, annetaan helposti erilaisille luonteen- tai muille piirteille

feminiinisen tai maskuliinisen leima. Erityisesti käsitepari järki ja tunteet rinnastetaan

perinteisesti pariin maskuliininen - feminiininen. Kun ratsumestari on yrittänyt selvitä

elämästään järjen ja älyn avulla, hän on ehkä tiedostamattaan sysännyt tunteitaan taka-

alalle. Torjuminen on padonnut tunteet jonnekin syvemmälle hänessä, ja kun ne alkavat

tulla pintaan ei hän kykenekään käsittelemään niitä, vaan menee jotenkin sekaisin.

Hänelle tunteiden purkaminen on joko jotakin häpeällistä ja noloa, kuten itkeminen, tai

sitten rajua ja hallitsematonta, kuten lampun heittäminen vaimon päälle.
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Mikko Lehtonen kirjoittaa maskuliinisuudesta ”relationaalisena” eli ”suhteille

rakentuvana käsitteenä”, joka saa merkityksensä ennen muuta suhteessaan ”ei-

maskuliinisuuteen”, eli feminiinisyyteen:

Miesten hallitsemassa yhteiskunnassa maskuliinisuus on asetettu etusijalle

feminiinisyyden ollessa sen poissuljettu vastakohta. Maskuliinisuuden

ensisijaistamisessa jää kuitenkin huomiotta se, että mies voi olla mies vain naisen

poissulkemisen kautta, toisin sanoen sen kautta, että nainen määritellään miehen

vastakohdaksi. Nainen saattaa olla miehelle toinen, mutta hän on toinen

välttämättömänä osana miehen identiteettiä, kuvana siitä mitä mies ei ole --- miehen

identiteetti on loismaisen riippuvainen tästä toisesta, ei-miehestä, sillä ilman

vastakohtaansa miestä ei voisi määritellä lainkaan.

(Lehtonen 1995, 31.)

Kauttaaltaan koko Strindbergin näytelmän ratsumestari käy läpi omaa

maskuliinisuuttaan peilaten sitä vaimonsa tekemisiin ja olemiseen. Vaimo tuntuu itse

asiassa olevan koko näytelmän ajan sama ihminen, joka hän on aina ollut, ja

ratsumestari itse on se joka muuttuu. Toisaalta Laura kyllä tekee parhaansa

asettaakseen miehensä tukalaan asemaan ja yllyttääkseen tämän ”hulluuteen”, mutta

täytyyhän ratsumestarin itse olla vastuussa itsestään: ei hänen, kuten ei kenenkään

mielenterveys voi olla täysin jonkun toisen ihmisen armoilla. Missään tapauksessa

Laura ei ole viaton uhri, mutta ei ratsumestariakaan voi nähdä pelkästään avuttomana

vaimonsa mielivallan kohteena. Jos miettii, kuka ratsumestaria oikein voisi auttaa, ei

tule mieleen kuin yksi henkilö: hän itse. Hänen olisi itse saatava nostettua itsensä ylös

alennustilastaan, johon hän on joutunut väsyttyään jatkuvassa kamppailussa näennäisen

miehisen valta-asemansa säilyttämiseksi. Mikko Lehtosen mukaan juuri

maskuliinisuuden yhdistyminen valtaan tekee siitä niin epävakaan ja toisista

riippuvaisen; koska valtaa tuottavat sosiaaliset instituutiot ja käytännöt, ei valtaa voi

olla ilman tätä sosiaalista ulottuvuutta, muutenhan maskuliinisuuden mallit ”läsähtävät

kasaan” (Lehtonen 1995, 30-31).

Valtaa ei voi olla ilman alaisia, hallita ei voi ellei ole mitään hallittavaa. Mies ei voi

pitää naista vallassaan, ellei tämä käytännössä ole hänen valtansa alaisena.

Ratsumestarin mieheyden - kuten hegemonisen maskuliinisuuden ylipäätään - mitta on
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valta, ja kun Laura kieltäytyy olemasta tämän vallan kohteena, tulee valta mitätöidyksi.

Samalla ratsumestari kokee mieheytensä murenevan. Koko Lauran ja ratsumestarin

avioliitto tuntuu perustuneen valtataistelulle: toisaalta ratsumestari on kunnioittanut

Lauraa ja antanut tälle paljon tilaa päättää asioista esimerkiksi kodissa, mutta toisaalta

hän kuitenkin on tahtonut olla itse ”mies talossa” ja perheen varsinainen johtohahmo.

Varsinkin isyys ja päätösoikeus lapsen suhteen ovat olleet hänelle kaikki kaikessa.

Laura ei varsinaisesti varasta valtaa mieheltään, hän vain yksinkertaisesti jättää

alistumatta siihen. Laura sanoutuu tavallaan irti hegemonisen maskuliinisuuden mallista

perheessään, ja ottaa oikeudekseen toimia vanhoista valtasuhteista välittämättä.

Tällainen oma-aloitteisuus on ratsumestarille liikaa, joten hänen maskuliinisuutensa

romahtaa. Hänelle tilanteen kääntyminen ylösalaisin tulee täytenä yllätyksenä, eikä hän

hämmennykseltään osaa toimia järkevästi.

Isässä pohditaan paljon myös sitä, kummalle vanhemmuus merkitsee enemmän, isälle

vai äidille. Näytelmä sijoittuukin historiallisesti aikaan, jolloin pohjoismaisella naisella

vielä harvemmin oli muuta ”ammattia” kuin äitiys. Laura tietenkin on sitä mieltä, että

äidillä ei ole muuta kuin lapsensa, ja että äiti on aina lastaan lähempänä, varsinkin kun

ei koskaan voi varmuudella tietää kuka isä oikeasti on. Ratsumestarin kanta asiaan on

huomattavan maskuliininen: hän kokee isän tehtäväksi ”puhaltaa hengen” lapseensa.

Isyys on ikäänkuin jotakin korkeampaa ja arvokkaampaa, jokin jumalallisen kaltainen

tehtävä, jonka vain mies voi täyttää. Äitiys puolestaan on jotakin huomattavasti

maallisempaa.

Tuskin ratsumestari sanan mukaisesti vihaakaan naisia, vaikka hän suuren osan ajastaan

käyttääkin heidän parjaamiseensa. Kuitenkin esimerkiksi tytär Bertha vaikuttaa olevan

isälleen hyvin rakas, eikä kertaakaan tule esiin, että ratsumestari olisi mahdollisesti

mieluummin toivonut poikalasta. Myös Lauran ja ratsumestarin avioliiton alkuaikoja

muistellaan välillä positiivisessakin valossa, ja ratsumestarin puheista kuultaa läpi hänen

olleen hyvin rakastunut vaimoonsa. Jos ratsumestari ajan myötä onkin kyllästynyt

naisiin ympärillään, ei hän kuitenkaan aina ole pitänyt heitä vastenmielisinä. Onhan

imettäjä Margretkin ollut hänelle erityisesti lapsuudessa erittäin rakas ja tärkeä henkilö.

Jostakin naisinho on siis lähtenyt kumpuamaan, ja uskoisin, että sen alkaminen liittyy

juuri pelkoon vallan ja sen kautta mieheyden menettämisestä. Kun ratsumestarin
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miehinen minäkuva ei ole alunperin rakentunut tarpeeksi vakaalle ja tasapainoiselle

pohjalle, vaan pikemminkin näennäisten ja ulkoisten tunnusmerkkien varaan, on hän

oppinut pelkäämään ja varomaan sen katoamista, ja tätä kautta pitämään naisia uhkana.

4.3 Yhteenvetoa

Isä-näytelmän tärkeimmiksi teemoiksi nousee mielestäni sukupuolten välisen valta-

asetelman järkkyminen, isyyden ja vanhemmuuden merkitys, ja tasapainoisen miehisen

itsetunnon saavuttamisen vaikeus. On häkellyttävää miten paljon psykoanalyyttisesti

kiinnostavaa materiaalia näytelmästä kumpuaa, vaikka Strindberg tuskin tuolloin tunsi

Freudia ja tämän teorioita. On vaikea sanoa, mikä ratsumestarin tragedian takana

todella piilee, ja mitä kirjailija on halunnut viestiä tämän hahmon kautta. Onko

näytelmä todella ollut jonkinlainen purkaus, johon Strindbergin oman elämän ja

avioliiton vaikeudet ovat kasautuneet, vai onko kyseessä puhtaan kaunokirjallinen

tuotos, jonka kautta on turha yrittää kurkistaa kirjailijan pään sisään.

Kenties osa näytelmän viehätysvoimasta perustuu juuri lukijan toiveelle päästä

”tirkistelemään” tekijän mielenmaisemaa, mutta onnistuu teos ilman tätäkin

ulottuvuutta puhuttemaan. Naisena itseäni kiinnostaa erityisesti miehenä olemisen

vaikeus: mikä siitä tekee niin mutkikasta? Naisnäkökulmasta katsottuna ratsumestari

vaikuttaa välillä lähes käsittämättömältä hahmolta ehdottomuuksineen ja sisäisine

ristiriitoineen. Ensimmäisiä kertoja näytelmää luettuani olin enemmän ratsumestarin

”puolella”, ja näin hänet uhrina. Pidemmän päälle aloin kuitenkin muuttaa käsitystäni,

ja ratsumestari alkoi näyttäytyä jossain mielessä oman kärsimyksensä subjektina: aloin

pohtia sitä miten hänen omat asenteensa ja käytöksensä vaikuttavat hänen

onnellisuuteensa tai onnettomuuteensa. Traagisinta onkin, ettei ratsumestari näe omaa

vaikutustaan tapahtumien kulkuun, eikä hän osaa ottaa vastuuta omasta tilanteestaan.

Syytellessään muita hän ajautuu pysähtyneisyyteen eikä enää kykenee rakentavaan

toimintaan.
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Loppuratkaisu, eli ratsumestarin kuolema, alkaa tuntua väistämättömältä. Toinen

vaihtoehto olisi, että ratsumestari jotenkin onnistuisi ”luopumaan kunniastaan” siten,

ettei hän kokisi sitä niin kohtalokkaasti. Toisaalta voisi ajatella, että Lauran pitäisi

antaa periksi, mutta niinhän hän tavallaan tekeekin. Laurahan myöntää miehelleen, että

tämä on Berthan isä, asiasta ei ole epäilystäkään. Jos ratsumestari olisi toisenlainen

mies, hän tässä kohtaa uskoisi vaimoaan ja asiat voitaisiin kenties vielä selvittää. Mutta

Strindberg ei olisi Strindberg, jos ratsumestari ei jäisi kiinni omaan pakkomielteeseensä

ja ajautuisi umpikujaan. Tragediaa ei syntyisi jos päähenkilö muuttuisi mukavaksi

perheenisäksi ja suostuisi korrektisti  neuvottelemaan asioista. Isälle kuolema

muodostuu ainoaksi pakotieksi ahdistavasta tilanteesta, ja kuolemassa hän saa ainakin

”pitää päänsä”, joskin siitä ei enää ole hänelle mitään iloa. Ratsumestari itse päätyy

valitsemaan traagisen lopun elämälleen, vaikka hän jossain vaiheessa olisi voinut myös

valita toisin. Loppupäätelmäni onkin, että ratsumestari on kohtalonsa herra. Hän ei

kykene muunlaiseen ratkaisuun, joten hän valitsee hulluuden.



67

5. Lopuksi

Tätä tutkielmaa kirjoittaessani olen välillä kokenut sanoneeni jo kaiken, kun taas välillä

on tuntunut, etten ole saanut sanottua vielä mitään olennaista. Eräällä

näytelmäanalyysikurssilla Tampereen yliopistossa vuonna 2001 tein kirjoitelman

Strindbergin Pelikaanista. Analyysini lopuksi totesin seuraavasti:

Strindbergin näytelmissä on outoa voimaa, sellaista terävyyttä, joka osuu aina ja

sattuu lukijaan vielä sata vuotta julkaisemisensa jälkeenkin. Näytelmien synkkyys ja

psykologinen ahdistavuus ovat omaa luokkaansa. Kuitenkin näytelmissä säilyy tietty

katharttisuus, ne eivät anna armoa lukijalleen, mutta tarjoavat tälle kuitenkin

tietynlaisen puhdistautumisen mahdollisuuden. Strindbergiä luettua tulee aina tarve

ruveta paremmaksi ihmiseksi. Mutta vasta huomenna.

Melkein yhtä epämääräisissä tunnelmissa tämänkin työni päätän. August Strindberg on

edelleen kirjailija, joka kiinnostaa minua, sovinistisuudestaan ja osoittelevuudestaan

huolimatta. Strindberg ei todellakaan kykene teoksissaan Shakespearen tapaiseen

objektiivisuuteen ja itsensä ylittämiseen - hän on liikaa kiinni subjektiivisessa

kokemuksessa kyetäkseen esittämään suuria, yleisiä totuuksia maailmasta. Kun

maailmanhistorian vanhoissa suurissa klassikoissa, kuten juuri Shakespearen tai

vaikkapa Sofokleen näytelmissä, manifestoituu koko elämän kirjo ja yksilöllinen

kokemus ylittyy, ne onnistuvat filosofisesti ajatellen koskettamaan meissä asuvaa

jonkinlaista universaalia ihmisyyttä. Strindbergin teokset ovat erilaisia: ne eivät samalla

tavoin kosketa ihmiskuntaa yleisellä tasolla, vaan ottavat ”kurkusta kiinni” yksilöä, ja

nostavat näyttämölle yksittäiset ihmiset yksilöllisine virheineen ja tragedioineen.

Strindberg on moderni kirjailija, joka kirjoittaa modernin ihmisen sisäisistä haavoista,

myös omistaan.

Oman äänen löytäminen Isä-näytelmän analyysiin ei ole ollut helppoa, mutta toivon,

että se edes joissakin kohdin pääsee kuuluviin. Näytelmää on tutkittu paljon, kuten

kirjailijaakin, mutta kaikkea ei ole voitu vielä sanoa. Seuraava luonteva askel

näytelmän tulkintaan olisi sen esittäminen. Toisaalta jonkin teoksen tieteellisessä

mielessä ”puhki” analysoiminen ei aina ole paras lähtökohta taiteellisessa ohjaajan- tai
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näyttelijäntyössä. Teatterin ja draaman tutkimuksen tarkoitus olisi kuitenkin yhdistää

tieteellinen tutkimus ja taiteellinen käytäntö. Tulevaisuus näyttää kykenenkö itse siihen.
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